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Introduccion

Esta investigacidn surge a partir de un cruce de caminos en el que se dibujan
dos senderos principales: la pintura y las ciencias sociales. Por un lado, la pintura
ha formado parte de mi vida desde que era una nifia ya que mi padre, pintor y
docente, ha supuesto una influencia clara en el rumbo de mi formacién hacia
Bellas Artes. Por otro lado, simultaneé esta formacion con estudios humanisticos
y sociales, que me llevaron a la realizacidn del master Desarrollo y Cooperacion
Internacional y a interesarme de forma especifica por el campo de la Antropologia.
Fue en aquel tiempo cuando mi director Victor Bretén Solo de Zaldivar tuvo la
intuicién de que el tema de las pinturas de Tigua podria ser de gran interés, debido
a mi perfil heterogéneo?. Este enfoque multidisciplinar se ha convertido en motor
de analisis de esta investigacion que examina qué papel ha tenido la pintura en las
transformaciones vividas por las comunidades andinas de Tigua y qué repercusion
ha tenido, de forma paralela, el discurso pictdrico en el imaginario identitario
indigena, asociado a la negociacion politica de este colectivo a nivel local, nacional
e internacional.

! Estudié la licenciatura de Bellas Artes (Universidad Complutense de Madrid) y simultaneé esta for-
macion con la licenciatura de Humanidades (Universidad de Alcald). Recibi posteriormente una beca
de la Fundacién Obra Social La Caixa que me permitié estudiar el master Desarrollo y cooperacion
internacional en la Universidad de Lleida lo que me proporciond, principalmente gracias a mi director
de tesis Victor Breton Solo de Zaldivar, un gran interés y formacién en el campo de la Antropologia.
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1- Como paja de paramo. El fenomeno de las pinturas
de Tigua

En la década de los setenta del siglo XX, en las comunidades indigenas de Tigua
situadas en los Andes Centrales ecuatorianos (provincia de Cotopaxi) se originé un
tipo de pintura de auto-representacion indigena conocida como la ‘pintura de Tigua'.
A lo largo de aproximadamente 40 afios se ha creado lo que podemos describir
como un fendmeno pictdrico que ha alterado la estructura socio-econdmica de su
poblacién y despertado mecanismos de representacion identitarios que forman
parte de la negociacidn politica indigena, fendmeno que parecia inimaginable en su
contexto histérico precedente.

Las quince comunidades que ahora integran el area de Tigua formaron parte
desde el siglo XVII de una gran hacienda: la hacienda Tigua. Durante mas de 400
afios los habitantes indigenas de esta regién andina fueron subyugados y explotados
como mano de obra servil huasipunguera?® para perpetuar el sistema terrateniente
de esta hacienda, en el que se desarrollaron diferentes mecanismos de explotacion
étnica sirviéndose de un complicado entramado de estrategias de dominacidn.

En la década de los setenta se produjo el definitivo resquebrajamiento
del viejo sistema privado de administracion de poblaciones republicano y el
desmoronamiento del sistema de hacienda marcé un nuevo ciclo en Ecuador, un
proceso reformista que se inicié con la aplicacién por parte del Instituto Ecuatoriano
de Reforma Agraria y Colonizacidn (IERAC) de las leyes la Reforma Agraria en 1964 y
1973 y que fue seguido por grandes cambios politico-econémicos en las dos ultimas
décadas del siglo XX, como los impulsados por los levantamientos indigenas de la
década de los noventa. Fue en esta coyuntura cuando en las comunidades de Tigua
nacié una expresion pictdrica que dotd de una voz particular a su poblacion. A partir
del consejo de una extranjera, algunos habitantes de Tigua comenzaron a pintar
cuadros y tras pocos afios la pintura se convirtié en un recurso que atrajo a multitud
de tiguas® que vieron en la practica pictdrica la forma de mejorar la paupérrima y
subordinada situacion que sus familias habian alcanzado.

La pintura de Tigua se presenta como un fenémeno especialmente interesante
porque en primer lugar, se convirtid en un recurso que generd transformaciones
econdmicas, sociales y politicas de gran trascendencia; alteré esquemas sociales y
activé procesos de diferenciacion interna en Tigua que, como veremos, arrojaron
importantes repercusiones sobre su poblacidn, principalmente desde el punto de
vista del poder. En segundo lugar, la pintura no sélo se convirtié en “testigo” de
estos fendmenos, sino que a partir de ella se han elaborado discursos de corte
identitario con un gran despliegue simbdlico, cuyo andlisis es especialmente valioso
para este trabajo.

En una ocasidén, durante una conversacién con un pintor de Tigua, éste expreso
indignado cémo con la conquista espafiola les habian obligado a cambiar los simbolos
y modos de representacion indigena. Sentia que les habian arrancado su identidad
“como se arranca la paja del paramo”. Ahora, gracias a la pintura de Tigua, ellos

2. En Maniobras de maltrato y dominacidn étnica en la hacienda Tigua (desde 1830) se define este
sistema.

3. Alo largo de este estudio se va a denominar “tiguas” a los indigenas quichuas oriundos de la region
de Tigua.

4. Entrevista a Francisco Ugsha llaquichi y su hijo Luis Alberto Ugsha, 20 de julio, 2015.
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Introduccion

mismos son pintores y sienten que a través de la pintura pueden hacer “crecer” su
propia identidad. El titulo de la tesis surge a partir de esta idea y en relacién a la cita
gue este pintor asimismo compartié para esta investigacion: “Somos como la paja
del pdramo que se arranca y vuelve a crecer y de paja de paramo sembraremos el
mundo” (Dolores Cacuango®).

A continuacién se presenta el marco tedrico y metodoldgico que se ha planteado
para afrontar este estudio. En el apartado El campo pictdrico como herramienta
analitica se procura explicar en primera instancia cdmo se decidié una metodologia
determinada, para seguidamente exponer qué posibilidades o cualidades ha
ofrecido esta herramienta analitica para profundizar en un fendmeno tan complejo
y cuya riqueza reside en la pluridimensionalidad del mismo. El siguiente apartado
Fuentes y trabajo de campo etnogrdfico muestra la relacién de textos e imagenes
recopilados para este estudio, asi como la metodologia etnografica llevada a cabo
en las comunidades de Tigua. Posteriormente se presentan dos apartados que
permiten en primer lugar entender el horizonte artistico donde se inserta este
tipo de pintura (3. Panorama etno-artistico), y en segundo lugar, “aterrizar” a la
situacion actual de esta zona andina (4. Aproximacion a las comunidades de Tigua).

2- Método de andadlisis

- El campo pictorico como herramienta analitica

Durante el verano de 2010, fui por primera vez a Ecuador. A lo largo de mi
primera estancia en la ciudad de Quito tuve mi primer acercamiento a las pinturas
de Tigua gracias a una exposicion que se celebraba en el Museo Mindalae (Quito)
justo durante esos dias. Gracias a un cruce de caminos, personas y casualidades,
asisti a la inauguracion (17 de junio de 2010) y en ella senti por primera vez que mi
objeto de estudio era tan complejo como atractivo. Si intento evocar el recuerdo
de la exposicién a la que asisti aquella tarde, visualizo una escena repleta de
informacion desordenada, a la que ahora, después de tanto tiempo y gracias a esta
larga investigacion, he conseguido dar sentido, estableciendo un tipo de estructura
analitica que me permite aproximarme a su comprension. Es por eso por lo que esta
experiencia y en general mi primera estadia de campo durante junio, julio y agosto

5. Activista ecuatoriana clave en la lucha de los derechos indigenas y campesinos durante la primera
mitad del siglo XX. Participé en la organizacién de la Federacion Ecuatoriana de Indios (FEI) y formé
parte del Partido Comunista del Ecuador (PCE), fundd la primera escuela bilinglie quichua-espafiol,
entre otras acciones. Junto a Transito Amaguania, ha sido una de las mujeres que mas reconocimiento
como lideresas indigenas han recibido en Ecuador.
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del afio 2010 resulta ahora, de algun modo, reveladora o inspiradora para la forma
en la que he organizado este estudio, pues en ella se presentaron gran cantidad de
elementos que se han convertido en clave y principales para el método de andlisis
de esta tesis®.

Antes de mi viaje a Ecuador habia leido alguna informacién sobre los pintores
de Tigua, principalmente a través del libro de Jean Colvin (2004) y de internet, en
algunas péginas de venta de pinturas y en galerias de imagenes online. Lo que mas
me sorprendia era cdmo un grupo de indigenas originarios de unas comunidades
de paramo tan pobres que habian sido huasipungueros en el régimen terrateniente,
pasada una sola generacion se habian convertido en pintores con un reconocimiento
tal, que desde la década de los noventa exponian en galerias internacionales de
gran renombre. Me imaginaba que el colectivo de pintores de Tigua se trataba de
un grupo consolidado y Unico, con el que resultaria relativamente facil contactar
para comenzar una investigacion sobre este fendmeno. No obstante, al llegar a esta
exposicion, estas ideas y muchas otras preconcebidas comenzaron a desmoronarse.

Justo antes de entrar a la exposicidn, tuve el gran privilegio de que me presentaran
a dos pintores de Tigua, quienes me acompaifaron durante la muestra. Al conversar
con ellos me sorprendié que me explicasen que ellos no eran parte de la exposicion,
gue habian quedado al margen y que eran otros grupos los que habian expuesto.
Ademas me contaron que hacia varios afios que ya se dedicaban a otras labores y
habian dejado de pintar. A lo largo de la exposicion me encontré con una lluvia de
estimulos e interrogantes que sélo consiguieron aturdirme mucho mas de lo que
estaba; escribi posteriormente algunas preguntasy reflexiones en midiario de campo
gue presento a continuacion, anexas a algunas descripciones del acontecimiento en
cuestidn. Se trata de saltos de ideas variadas y desconectadas, escritas a lo largo
de la primera estadia de campo, y presentarlas aqui tiene el objetivo principal de
procurar transmitir cdmo se decidid finalmente organizar este estudio, cdmo ante
tal “tormenta” se determind adoptar un aparato analitico determinado (que sera
expuesto pos ados en la organizacion de la exposicion, agentes institucionales y
otras personas vinculadas con los medios de comunicacién. Por otro lado, habia
algunos grupos de indigenas, seguramente los pintores y sus familiares, dispersos
por la sala, entre los que recuerdo claramente a un pequefio conjunto que se
agrupaba en torno a una sefiora extranjera que sin duda parecia ser una figura
clave en la muestra’.

“En la exposicidn no fue nada facil saber quién era quién. Habia
demasiados actores y me surgen muchas preguntas: ¢Qué papel
tuvieron y tienen actualmente los turistas y agentes extranjeros en
el fendmeno de la pintura de Tigua? ¢ Las instituciones ecuatorianas
han apoyado desde el inicio a los pintores de Tigua o sdélo en
estos Ultimos afos? éJean Colvin ha elegido para esta exposicion

6. Resulta interesante cdmo cada persona tiene una forma de recordar un acontecimiento especial.
En mi caso, cuando revivo o evoco una experiencia, lo hago principalmente a través de la imagen. Re-
memoro por ejemplo sensaciones a través de imagenes asi como, por absurdo que parezca, olores o
sonidos. Invoco una especie de cuadro puntillista o impresionista repleto de pinceladas que parecen
aleatorias, desordenadas o confusas, pero que poco a poco, si uno se aleja y observa la totalidad, su
conjunto, se van ordenando; se van yuxtaponiendo unas pinceladas a otras, de modo que se van cre-
ando volumenes y espacios, y en definitiva se va estableciendo un “universo” ordenado y con sentido.
7. Efectivamente se trataba de Jean Colvin, quien en este caso habia organizado y comisionado esta
exhibicion.
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a un grupo especifico de pintores de Tigua? éEntre ellos estaran
los pintores precursores (la familia Toaquiza), los mismos que han
expuesto en galerias extranjeras? ¢Habra division y competencia
entre los pintores de Tigua? ¢Existiran muchos grupos de pintores?
¢Algunos seran mas privilegiados y tendran mas poder?”8,

La sala albergaba una gran cantidad de obras con un soporte singular, bastidores
entelados con piel de oveja. Todos los cuadros tenian como protagonistas aindigenas
quichuas y la gran mayoria tenia como escenario un paisaje propiamente andino,
compuesto por una hilera de montaias y volcanes. Resaltaba el uso de colores
Ilamativos y la simplificacidon de formas, aspectos que unidos a las representaciones
aparentemente costumbristas, creaban una estética vinculada al arte naif. En ese
momento me fue imposible diferenciar o catalogar distintas tematicas porque con
el tumulto parecian “difuminarse” todas las pinturas y mi atencién se fijé mas bien
en los comentarios que algunos pintores hacian de su obras.

“Un pintor decia algo asi como que ‘su pintura mostraba lo puro
indigena y sobretodo la importancia de la Pachamama [‘Madre
Tierra’], también escuché decir que la pintura habia cambiado
mucho, que habia avanzado, pero que existian muchos tiguas que
sélo sabian hacer copias malas y vendian por muy poco dinero a los
turistas, ‘eso hace mal a la pintura de Tigua’ comentaban”®.

Fig. 1: Inauguracion de la exposicion de pinturas de Tigua organizada por el Ministerio de Cultura
(Quito) entre junio y julio del 2010. Fuente: Fotografia tomada durante una estadia de campo en
2010, Quito.

8. Diario de campo, 18 de junio, 2010.
9. Diario de campo, 18 de junio, 2010.
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Durante esa misma estancia, en Quito, tuve la posibilidad de asistir a la
inauguracion de otra exposicion de pinturas de Tigua, en este caso organizada por
el Ministerio de Cultura (en Quito). Uno de los hechos que mds me llamé la atencidn
de aquella inauguracion fue la realizacién de un ritual chamanico como apertura de
la exhibicidn (fig.1), en definitiva me impresiond el halo de exotismo que envolvia al
discurso de “cosmovision indigena”.

Otras “pinceladas” desordenadas y confusas siguieron “pintando” mi primera
estancia de campo. Una experiencia muy interesante también fue mi primera visita
a las comunidades de Tigua. Encontré un medio tremendamente dificil y pobre,
cuyas comunidades se encontraban tan aisladas y dispersas que comencé a dudar
del calificativo global “pinturas de Tigua” y comencé a entender que el proceso de
este fendmeno en las comunidades debia ser mucho mas complejo. Visité la galeria
de Julio Toaquiza quien fue presentado como el precursor y mejor pintor de Tigua,
ante lo cual comencé a intuir que debia existir una definida piramide de poder.

En otro orden de cosas, conversando en Quito durante mi primer mes de estancia
con personas de diversa indole (investigadores sociales, galeristas, conocedores de
la zona de Tigua etc.), me llegaron muchas advertencias sobre el riesgo de trabajar
en estas comunidades y tener que enfrentarme al poder de algunas familias.
También me previnieron de la gran competencia que existia entre diferentes grupos
de pintores y que algunos intentarian “esconder” al resto de pintores y hacer que
mi atencidén sélo beneficiase a unos pocos.

“Algunos me han dicho incluso que mejor cambie de tema de
investigacion, que me podria meter en problemas. Me han contado
también experiencias bastante fuertes y me han pedido que no las
cuente. Creo que entender cémo funcionan los grupos de poder me
va a llevar bastante tiempo y va a ser muy dificil que la gente quiera
hablar conmigo sobre estos temas”*°.

En el Trabajo de Fin de Master que realicé tras la primera estancia de campo
decidi centrarme sobre todo en cuestionar el papel que la pintura de Tigua habia
tenido como vector de desarrollo en esta regién y en analizar algunos cambios que la
pintura habia ocasionado en su poblacidn a través del estudio de varios ejes: Turismo
y agentes externos; Migracion; Movimiento indigena; y Competencia. Asimismo abri
algunas lineas de investigacidn que parecian proyectarse como interesantes para la
continuacion del estudio. Sin embargo, me obsesioné por rastrear y encontrar un
tema especifico; incluso dejé apartados muchos de los interrogantes que planteé
en el cuaderno de campo durante la primera estancia, dejdndome llevar por mi afan
de encontrar una tematica de estudio particular y pormenorizada.

En el afo 2012, a partir de la recomendacién de Luis Mancha San Esteban, un
profesor de Antropologia de la licenciatura de Humanidades, lei Las reglas del arte:
génesis y estructura del campo literario (Bourdieu, 2011) y elaboré una serie de
reflexiones en relacién a las pinturas de Tigua a partir de este estudio. No obstante,
de nuevo, guardé estas cavilaciones en el cajon de sastre y continué elaborando otras
exploraciones. Me obsesioné tanto por encontrar “el elemento” o “la tematica”,
gue solo veia el primer plano, el detalle, de forma que desenfocaba el resto, y no
me daba cuenta de que lo interesante per se era ver el global, la relacion de todos
los elementos que forman parte de ese “universo” tan complejo.

10. Diario de campo, 20 de junio, 2010.
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Desde el comienzo del afio 2015 comencé a centrarme de forma concienzuda en
la lectura de las imagenes. A través de ellas y a partir del intento de sistematizarlas y
aproximarme detenidamente al discurso pictdrico, empecé a encontrar interesantes
conexiones entre las pinturas y las hipdtesis que habia elaborado anteriormente,
cuando realizaba la indagacidn de otros campos, como por ejemplo el politico y
su vinculacién con la dialéctica usada por el movimiento indigena ecuatoriano. La
definicion pictérica que los pintores de Tigua hacian de “lo indigena” mostraba
cambios significativos segun las épocas que sélo podian entenderse a fondo si se
atendian al mismo tiempo otros factores. Ciertamente me costé mucho tiempo
y esfuerzo asimilar que en mi caso lo mas interesante consistia en analizar el
fendmeno de la pintura de Tigua de forma global, hallar un método de analisis que
me permitiese ver la investigacion desde cierta distancia, dejar de ver el “detalle” de
cada componente y analizar los vinculos, ritmos y modos en que se relacionaban los
diferentes factores que habiaido descubriendo. Andrés Guerrero, figura prominente
en este campo, me aconsejé en una ocasién: “piensa en tu investigacion como si
estuvieras pintando uno de tus cuadros”!. Entonces reflexioné en cdmo cuando
pinto se convierte en fundamental alejarme y percibir el conjunto, ya que todos
los componentes del cuadro y sus caracteristicas (la intensidad de sus colores, el
tamafio de sus figuras, el peso de los elementos, la materia y textura, etc.) afectan
a la composicidn y al resultado final. Decidi entonces crear un gran mapa de ideas
y contenidos con la informacién que habia recopilado durante todos los afios de
investigacion.

Curiosamente, me di cuenta de que la forma en la que habia ido archivando toda
la informacion (los analisis bibliograficos, las entrevistas, reflexiones y las hipétesis
que fui extrayendo a lo largo del periodo de trabajo de este estudio) encajaban con
las reflexiones que habia elaborado sobre Las reglas del arte: génesis y estructura
del campo literario (Bourdieu, 2011) y mas aun, permitian “ordenar” las pinceladas
confusas y desordenadas de muchas de las experiencias que habia vivido durante mi
trabajo de campo en Ecuador. Fue emocionante descubrir cémo sin ser consciente
de ello habia estructurado los cimientos del analisis y posteriormente habia ido
recopilando toda la informacién en base a ellos, de modo que al comenzar la
construccidn final todas las piezas comenzaban a encajar.

Fue asi como esta investigacion comenzd a adquirir estructura definitiva y como
inicié un metddico analisis sobre la compleja red que se habia tejido alrededor de la
pintura. Empecé asi a identificar actores, tensiones, juegos de poder, que cobraban
sentido al ordenarlos a través de la metodologia analitica de campos de Bourdieu
(2011)*. El campo es para Bourdieu un espacio social en el que confluyen relaciones
sociales definidas por la posesién o produccidn de una forma especifica de capital.
La pintura en la zona de Tigua surgid a finales de los afios setenta y en pocos afos
se convirtié en una actividad que atrajo a un altisimo porcentaje de sus habitantes,
guienes se iniciaron en su elaboracién y comercializacion. Me cuestioné si a finales
de los afios setenta se podria decir que el campo de Tigua se caracterizaba por tener
como capital en juego a la pintura. A partir de este momento se comenzd a crear
una red social alrededor de la pintura que erigié un orden de posicionamiento ante
este nuevo recurso. De modo que se convirtié en primordial averiguar si la pintura

11. Conversaciéon mantenida a principios de junio, 2014.

12. En concreto, Bourdieu reflexiona sobre como la entrada de un capital artistico puede impulsar la
creacion de un campo, en este caso un “campo literario”; en su estudio aplica esta metodologia analiti-
ca al panorama literario generado en la Europa de finales del siglo XIX y principios del XX.
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en esta regién habia podido influir y definir la estructura del campo, las relaciones
sociales y su jerarquizacion.

Utilizar esta herramienta analitica me ha permitido en primer lugar entender que
un campo social no se encuentra aislado, sino que interacciona en todo momento
con otros campos, como el campo econdémico o politico (clave en el caso de Tigua).
Pero también me ha posibilitado partir del hecho de que, desde su nacimiento, el
campo pictorico de Tigua se encuentra sometido a la interaccién de un sistema
estético-artistico muy particular, que estd a su vez liderado desde el campo del
poder a través de un conjunto de agentes nacionales e internacionales. Este sistema
estético dota de reconocimiento a determinados pintores, condiciona las redes
comerciales e influye definitivamente en el tipo de discurso sobre el imaginario
identitario indigena desplegado en las pinturas de Tigua'®. En segundo lugar, para
este estudio se ha convertido en fundamental analizar en qué consiste el campo de
poder y cémo ejerce una influencia trascendental en los posicionamientos que los
individuos ocupan en el campo pictdrico, ya que sus posiciones socio-econémicas
y politicas pueden verse por completo afectadas. En tercer lugar ha sido cardinal
investigar quién es quién en el campo pictérico y analizar como se ha organizado el
campo y qué conflictos y maniobras se han desatado en torno al poder del recurso
pictdrico. Para ello se han examinado los diferentes capitales que surgen en torno
a la pintura: capital simbdlico, econédmico, social y politico; y analogamente se ha
profundizado en cémo determinados actores han conseguido monopolizar este
recurso desde su inicio y han podido desarrollar ciertas estrategias y mecanismos
de poder sobre los principios de jerarquizacion, asi como los mecanismos de
reconocimiento y legitimidad, entre otras cosas.

En definitiva, abrir un estudio sobre la génesis y evolucion del campo pictérico
de Tigua me ha permitido examinar cdmo actua un tipo de configuracién en torno
a un recurso estructurador como es la pintura, en la estratificacion social de los
tiguas y en los procesos de diferenciacién interna experimentados en su poblacion
desde la década de los ochenta hasta la actualidad. Se trata de un estudio que
me ha permitido ademas poner en prdctica, a partir de un caso local, una teoria
social notable en el campo de las ciencias sociales del siglo XX, examinando sus
particularidades al tratarse ademads de un ambito no europeo.

La estructura de este estudio ha sido ordenada atendiendo a dos aspectos
fundamentales cuyo analisis es especialmente rico en su complementacién mutua:
los habitantes de Tigua y el discurso pictdrico que generan sus actores. Dos grandes
secciones dividen asi esta investigacion. La Primera Parte analiza cdmo se crea un
campo pictdrico en la regién andina de Tigua y qué repercusiones tiene. Su division
en tres capitulos principales permite recorrer un hilo argumental que comienza con
el capitulo 1, Las comunidades de Tigua antes de la pintura, para después explicar
el origen o proceso de formacién del campo en el capitulo 2, Génesis del campo
pictorico, y por ultimo en el capitulo 3, Estructura y poder en el campo pictdrico de
Tigua se desglosa el desenlace y las consecuencias que su desarrollo ocasiona en
el grupo poblacional y en su estructura social. En la Segunda Parte de este trabajo

13. A continuacion, en el apartado Panorama etno-artisitico se analizan de forma pormenorizada al-
gunas caracteristicas de este sistema estético contextual que influyeron definitivamente en la pintura
de Tigua.
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se analiza el tipo de discurso creado en la pintura de Tigua a lo largo de toda su
evolucion, a partir de tres capitulos principales: 4, Pre-género: Del Corpus Christi a
lo folkldrico; 5, Género: De lo folkldrico a la etnificacion de “lo indigena”; y 6, Pos-
género: La “cosmovision indigena” pintada desde Tigua. En ellos se observan las
voces pictdricas de los tiguas y cdmo los mismos sujetos indigenas se representan
a través de ellas; se examinan los diferentes discursos y si varian o no segun la
posicién de su autor en la estructura del campo pictérico; y se reflexiona sobre las
transformaciones del imaginario indigena que transmiten las pinturas y qué alcance
o autonomia poseen en realidad.

- Fuentes y trabajo de campo etnogrdfico

Para la realizacién de este estudio se ha trabajado con tres fuentes principales
de informacidn directa. En primer lugar, el analisis bibliografico ha sido una de estas
fuentes primordiales y su desarrollo se ha extendido a lo largo de la duracidn total
de esta investigacidén, permitiendo cuestionar, contrastar y ampliar informacion
e hipdtesis que se iban formalizando durante las diferentes etapas de la tesis,
principalmente antes y después de los periodos de trabajo de campo. De este modo
se han intercalado periodos de estudio tedrico con periodos de trabajo de campoy
la informacidn de andlisis bibliografico ha servido tanto de apoyo como de contraste
de los resultados obtenidos en las etapas de trabajo etnografico, pero ademas las
fases tedricas han permitido enfocar el estudio etnografico de una forma critica,
evaluando también la propia actuacién como investigadora social y el modo de
acercamiento a los datos y a los sujetos de analisis.

En segundo lugar ha sido especialmente importante la seleccidon de informacion
recopilada en Ecuador, diferenciando dos tipos: documentos escritos vy
reproducciones pictdricas. El primer caso ha consistido en la recopilacion de fuentes
primarias, informaciéon estadistica, descriptiva y analitica contenida en informes,
anuarios estadisticos y documentos que abordan aspectos de la realidad local de
las comunidades de Tigua. Se consultaron archivos e instituciones de diversa indole:
Archivo del Ministerio de Agricultura, Ganaderia, Acuaculturay Pesca (MAGAP, sedes
de Quito y Latacunga), Archivo del Banco Central (Quito), Centro Interamericano de
Artesanias y Artes Populares (CIDAP, Cuenca), Ministerio de Inclusion Econdmica
y Social (MIES, sede Latacunga), Prefectura de Cotopaxi (Latacunga), Secretaria
Técnica de Cooperacion Internacional (SETECI, Quito), Oficina de Ordenamiento
Territorial del Gobierno Auténomo Descentralizado Municipal del cantdn Latacunga
(Latacunga), Archivo de la Misién Salesiana (Quito), Archivo de la Universidad
Politécnica Salesiana (Quito), Archivo de la Universidad Central (Quito), Archivo
del Sistema Educativo Experimental Intercultural Cotopaxi (SEIC, Latacunga), etc. A
estos se suman documentos facilitados por asociaciones y organizaciones como la
Asociacion Artesanal de Produccion Artistica de la Cultura Indigena Andina de Tigua,
la Unidn de Cabildos de Tigua (UNOCAT), o la Circunscripcién Territorial Indigena y
el Gobierno Auténomo de Tigua (CITIGAT).

14. Como parte de esta fuente analitico-tedrica se debe subrayar la gran aportacion reflexiva impulsa-
da a partir de conversaciones con investigadores como: Paco Rhon, Andrés Guerrero, Jesus Bustaman-
te, Eduardo Kingman, Carmen Martinez Novo, Xavier Andrade, José Sanchez Parga, Javier Martinez
Sastre, Luis Mancha, Jean Colvin, Antonio Mufioz Carrion, entre muchos otros.
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La compilacion de imagenes de pinturas, tambores y mascaras de Tigua ha
tenido especial relevancia para este trabajo. Salvo algunas excepciones como las
exposiciones realizadas en Madrid que permitieron el acopio de imagenes de obras
de Tigua en Espaiia?, el resto de las imagenes han sido obtenidas en Ecuador,
durante el trabajo de campo (la gran parte fueron fotografiadas in situ o escaneadas)
a partir de diversas fuentes: catalogos y folletos de exposiciones, libros y articulos,
galerias y tiendas, y por ultimo, colecciones privadas (en Anexos, en el documento
Fuentes de imdgenes de Tigua, figura una descripcién detallada de estas fuentes).

El trabajo de campo etnografico ocupa la tercera fuente principal. Desde el
comienzo de esta investigacion en 2010, incluyendo el trabajo previo para la
realizacién de la tesina o Trabajo de Fin de Mdster, se realizaron en total cinco viajes
a Ecuador. Cada uno tuvo una duracién de entre tres y cuatro meses concentrados
enlosveranosdel 2010, 2012, 2013,2014 y 2015. Las estadias se agruparon en torno
a dos focos principales, aunque de forma puntual también se realizaron entrevistas
en Latacunga, Pujili y Cuenca. Estos dos “epicentros” del trabajo de campo fueron
la region de Tigua y Quito.

Se desarrollaron técnicas de andlisis cualitativo, en concreto se trabajé
principalmente con la metodologia de observacién participante. Se realizaron
un total de 75 entrevistas durante las cinco estancias, entre las que se destacan
historias de vida, grupos de discusién, entrevistas semi-estructuradas y abiertas,
conversatorios y debates. El grupo entrevistado reunié a un colectivo muy amplio
y diverso: habitantes de las comunidades de Tigua, entre ellos pintores de Tigua y
sus familiares y migrantes de Tigua ubicados actualmente en Quito y Latacunga;
lideres politicos y actores vinculados al campo politico (como activistas, actores
del movimiento indigena, prefectos, concejales, gobernadores, asambleistas, etc.);
personas relacionadas con el aparato de la cooperacién al desarrollo®®; religiosos que
han trabajado en misiones en las comunidades de Tigua, como la Misién Salesiana
de Zumbahua (Padre Ruiz Navas “Monsefior Ruiz”, Padre Creamer, Padre Botasso,
Padre Pio, Padre Manangdn, Padre Herran, Padre Giggi, Padre Fulvio y Padre Chela);
actores externos que han promocionado y apoyado la pintura de Tigua (turistas,
comisarios, galeristas, coleccionistas de antigliedades y agentes culturales). También
cabe destacar el diario de campo, que ha proporcionado informacidn y reflexiones
muy valiosas para este estudio.

Por un lado, Quito y sus zonas aledafias permitieron realizar una labor intensiva
de formacién tedrico-académica, principalmente en la Facultad Latinoamericana
de Ciencias Sociales (FLACSO), ademds de una intensa consulta de fuentes de
informacion, como se acaba de puntualizar. De forma paralela, Quito posibilitd

15. Grandes maestros del arte popular de Iberoamérica. Coleccion Fomento Cultural Banamex exposi-
cion celebrada en Teatro Fernan Gémez de Madrid (entre abril y junio de 2013) y Tigua: arte desde el
centro del mundo en el Museo Nacional de Antropologia de Espafia (entre el 1 de octubre de 2015y
el 17 de enero de 2016). En la asistencia a estas exposiciones también se realizé un trabajo de obser-
vacion participante y varias entrevistas.

16. Ademads de entrevistas individuales a técnicos, a voluntarios y a habitantes de Tigua que habian
recibido proyectos de desarrollo, el 13 de agosto asisti a una reunidn con actores de desarrollo y
ONG que acttan en la parroquia de Guangaje. La Oficina de Planificacion y Desarrollo Inspectorial
de la Sociedad Salesiana organizé esta reunién con la finalidad de aunar los objetivos de desarrollo y
proyectos de las diversas organizaciones. En esta reunién se evidencié la descoordinacion y el trabajo
independiente que han desarrollado las organizaciones hasta el momento, manifestando las partes su
intencion de coordinar y mejorar la planificacién futura.
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la puesta en marcha de un trabajo de campo centrado en el panorama artistico y
artesanal, al contar con una importante red de museos y un interesante circuito
comercial artistico-artesanal. Gracias a esto se pudieron realizar numerosas visitas
en las que se examinaron pinturas de Tigua y se entrevistd a comerciantes, galeristas
y personal involucrado en esta produccion pictdrica. Por ultimo, este enclave ha
sido una de las ciudades que mds migrantes de Tigua han elegido como residencia
habitual, especialmente las zonas periféricas situadas al sur de Quito: Chillogallo,
Guamani y Santo Domingo de Cutuglagua (cantén Mejia). Por este motivo ha sido
un foco fundamental para establecer relacién directa con muchos habitantes de
Tigua, ha permitido hacer un seguimiento de su cotidianidad en las ciudades, asi
como la organizacidn de entrevistas, reuniones y actos muy provechosos para este
trabajo.

Por otra parte, el trabajo de campo en Tigua ha centrado una de las etapas
mas importantes de esta investigacion, debido a la naturaleza etnografica que ha
marcado este estudio desde su comienzo. Sin embargo también se ha tratado de
una de las piezas mas complicadas y arduas ya que ha aportado algunas de las
vivencias mas duras, solitarias, frias y frustrantes que he tenido hasta el momento;
se hizo verdaderamente cuesta arriba en algunos momentos la vida en pleno
paramo, experimentar la dureza de su medio geografico, la gran pobreza existente
y el tremendo éxodo rural que atraviesan sus comunidades, que las convierten en
lugares donde los colectivos mds vulnerables de la poblacidn (ancianos y nifios)
sobreviven duramente. Por ejemplo, fue complicado experimentar en primera
persona la enfermedad, ya que fui ingresada en el Hospital de Zumbahua y pasé
dos dias compartiendo habitacidon con aproximadamente diez mujeres indigenas
enfermas. También vivi las grandes dificultades de movilidad que sufren los tiguas,
sin vias de acceso preparadas, sin vehiculo y teniendo que recorrer largas distancias
a pie en complejas condiciones meteoroldgicas y geograficas. Asimismo como mujer
joven y soltera y viajando sola en la mayoria de las ocasiones, atravesé situaciones
machistas y también senti de forma frecuente que al ser extranjera me convertia en
un “recurso” principalmente econémico. Igualmente durante el trabajo de campo
experimenté situaciones tensas y pude sentir fuertes conflictos entre diversas
familias y colectivos de Tigua, polémicas que se ven reflejadas en el capitulo 3,
Estructura y poder en el campo pictdrico. En otro orden de cosas, de modo vivencial
pude reflexionar sobre algunas teorias antropoldgicas y métodos de observacion
participante. Me cuestioné por ejemplo mi propia actuacién como investigadora,
mi rol como agente externo y el modo de acercamiento a los datos y a los sujetos
de anélisis.

Eltrabajo de campo enlazona de Tigua se organizd en torno a diferentes fases que
se impulsaron a partir del establecimiento de contactos e informantes. Las estadias
en las mismas comunidades, en domicilios particulares de familias indigenas,
fue uno de los principales objetivos desde el inicio. Gracias a la amabilidad de la
gente, los contactos y amistades generados durante el transcurso de varios afos, se
logroé realizar un intenso trabajo de campo en este sentido. Pero también hay que
aclarar que este objetivo fue transformandose y adecuandose a las percepciones e
intuiciones que la investigacion fue despertando a lo largo del trabajo de campo.
Ademas, la movilidad en un territorio tan grande (9.798 hectareas) y el objetivo de
poder conocer todas las comunidades de esta area y no centrarme en un solo sector
propiciaron la variacion del tipo de trabajo elaborado. A lo largo de los cinco viajes
realizados a Ecuador se organizaron en Tigua diferentes estancias en torno a cuatro
emplazamientos principales.
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La primera estancia de campo convivi con la familia de Raul llaquiche, abogado
y lider politico indigena (integrante del proyecto de Circunscripcién Territorial
Indigena y Gobierno Auténomo de Tigua: CITIGAT). Raul de forma generosa me
ofrecié que conviviera un periodo junto a sus padres en su casa de la comunidad de
Yatapungo, durante el verano del afio 2012. Su padre, Luis llaquiche, es conocido por
su liderazgo politico pero también por haber desempefiado durante muchos afios la
labor pictdrica. Mientras realizaba mi estancia, Luis ocupaba el cargo de Presidente
de esta comunidad. En este caso fue verdaderamente interesante convivir con una
familia que ocupaba un elevado nivel socio-econémico dentro de las comunidades
de Tigua.

Fig. 2: Jugando junto a unas llamas. Fuente: Fotografia tomada durante una estadia de campo en
Yatapungo en agosto, 2014.

Mi segundo hospedaje fue en la Misién Salesiana de Zumbahua, donde
pasé periodos prolongados a lo largo del verano del afio 2013 y 2014, entre los
que intercalé la que he denominado como tercera estancia (en la comunidad
de Quiloa). El papel de la Iglesia salesiana en las comunidades de Tigua ha sido
especialmente importante en materia de desarrollo, educacién, politica y orgullo
cultural e identitario, como se analizard préximamente en este estudio, por lo
que fue verdaderamente un privilegio realizar una estancia en esta Misidon y me
permitié entender muchos procesos vividos en Tigua. Los Padres Pio, Fulvio y Chela
me acogieron con gran generosidad y me hicieron sentir una voluntaria mas?’. Esta

17. La Misidn Salesiana en Zumbahua recibe voluntarios nacionales e internacionales cada afio du-
rante los periodos estivales. Estos voluntarios participan principalmente en programas de catequesis
y educacion en diversas comunidades de la parroquia y apoyan en la Residencia Estudiantil. Esta resi-
dencia acoge a nifios y nifias de comunidades del area quienes son becados para su formacion acadé-
mica en el centro Unidad Educativa del Milenio, Zumbahua.
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Fig. 3: Tostando cebada con M2 Rosita, Quiloa. Fuente: Fotografia tomada durante una estadia de
campo en Quiloa en julio, 2014.

Fig. 4: M2 Rosita, José, yo y Norma, Quiloa. Fuente: Fotografia tomada durante una estadia de campo
en Quiloa en julio, 2014.
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estancia la vivi como una gran oportunidad y trabajé diariamente junto a ellos,
especialmente junto al Padre Jaime Chela (encargado de las comunidades de Tigua)
quién me brindd la oportunidad de acompanfiarle en sus tareas diarias. Recorri en
su jeep las comunidades de Tigua gran cantidad de veces, asisti a asambleas de
comunidades y reuniones de diversas asociaciones, participé en el seguimiento de
proyectos de desarrollo (semillas, piscifactorias, educacidn, etc.) y vivi experiencias
tan intimas y especiales como visitas a enfermos, celebraciones de matrimonio,
misas y velorios. Acompafiar al cura y sobre todo a una persona tan cercana y
apasionada por su trabajo me abrid las puertas a la vida de los tiguas de una forma
asombrosamente cercana; cabe ademas puntualizar que el Padre Chela es indigena
quichua, aspecto que también ha acrecentado la relacién de confianza con los
habitantes de Tigua.

La tercera estancia, realizada durante el verano del 2014, vivi en la comunidad de
Quiloa. Gracias al contacto del Padre Jaime Chela pasé varios periodos conviviendo
con la familia de José Cuyo Cuyo, su esposa M2 Rosita Cuyo Vega y su hija Norma.
En este caso, al igual que con la familia de Luis llaquiche, acompafié a esta familia
en su dia a dia, ayudando en sus tareas domésticas, agrarias y ganaderas. José Cuyo
desempenaba el rol de catequista de la comunidad de Quiloa y viajaba varios dias
a la semana para trabajar en Quito y su esposa, aparte de las labores de campo,
elaboraba cestos de paja y bordados. En los periodos que convivi con ellos pude
experimentar la climatologia extrema y su incesante lucha diaria contra la escasez
productiva (en dos ocasiones sus terrenos cultivados sufrieron heladas que
estropearon la mayor parte de la produccidn estival). Las estancias en Quiloa me
permitieron también observar los periodos migratorios y sus consecuencias, ver los
rastros de proyectos de desarrollo (viviendas donadas en abandono, por ejemplo),
asistir a reuniones de comunidad y, entre otras cosas, conocer a otras familias de
pintores.

Mi cuarta estancia la realicé en la Posada de Tigua durante diversas etapas a lo
largo de los veranos del 2014 y 2015. La familia Rodriguez Ricaurte gestiona este
proyecto hotelero en la antigua casa de la hacienda Tigua, ubicada en la comunidad
de Rumichaca. Tuve la suerte de conocer a sus miembros a través de varias entrevistas
desde el afio 2010y en 2014, generosamente me invitaron a hospedarme. Los apoyé
principalmente con el trabajo turistico, lo que me permitié vivir este fendmeno
desde dentro y sentir su influencia en las comunidades de Tigua y en los pintores.
Tristemente percibi que aun existen fuertes tensiones entre los indigenas y los
blanco-mestizos, sobre todo hacia los descendientes de hacendados, como es el
caso de esta familia. En esta ocasion, vivir desde el “lado blanco-mestizo” me hizo
entender pulsiones internas de estos conflictos, desmitificar algunas circunstancias
y sobre todo, sentir el gran afecto que esta familia tiene por Tigua. Esta estancia
me permitié también acceder a pie en muchas ocasiones a Guana Turupata, sector
donde pude visitar las galerias y talleres principales de algunos pintores de Tigua
y sus familias (Juan Francisco Ugsha Chigchilan, Julio Toaquiza, Alfredo Toaquiza y
Alfonso Toaquiza). Gracias a la proximidad, pasé largas jornadas conversando con
los pintores e incluso participé, en alguna ocasion, en tareas agricolas y pictéricas.

A través del proximo apartado, este estudio se aproxima a la coyuntura artistica
occidental que tanta influencia ha tenido y tiene actualmente en la pintura de Tigua
y su postura ante “lo primitivo” y “lo indigena”.
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3- Panorama etno-artistico

LapinturadeTiguasurgeapartirdelaconfluenciaentreindigenasdeTiguayactores
blanco-mestizos ligados al mundo de la revalorizacién del folklore ecuatoriano®®.
Estos agentes, que aprecian la pintura de Tigua, reconocen y promocionan a sus
pintores desde aproximadamente la década de los ochenta (del siglo XX), son
parte integrante de una coyuntura muy particular que se debe tener en cuenta
en este marco introductorio, ya que a lo largo de todo el trabajo de investigacion
se hardn cuestionamientos y reflexiones en relacion a este apartado contextual.
A partir del siglo XIX, en Europa principalmente, se dio un interesante proceso de
reformulacién del objeto “primitivo”!®, que convirtié a este tipo de producciones
en valiosos protagonistas de los museos etnograficos, y que posteriormente superd
su funcién de artilugio con significado cultural para convertirse en objeto artistico
plenamente integrado en el campo de la estética. La pintura de Tigua proviene de
un tambor, un instrumento musical que fue comprado como objeto tradicional del
folklor indigena quichua; posteriormente sufrié un proceso de transformacion,
convirtiéndose en pintura sobre bastidor que se incorpord al mundo de la estética
artistica. A continuacién nos aproximaremos a este contexto, examinaremos en
primer lugar el papel de los museos etnolégicos en este proceso para entender
después la reformulacion estética que este tipo de producciones vive durante el
siglo XX en Europa, y en seguida especificamente en Ecuador.

Con el auge del colonialismo durante el siglo XIX y la fundacién de los museos
etnoldgicos en Europa, a partir de mediados del siglo XIX se conformaron las grandes
colecciones de objetos “primitivos” en las principales metrépolis europeas® y

18. El término “folklore” viene del término anglosajon “folk-lore” (“pueblo-acervo”). La invencion de
esta palabra se le atribuye a William Thoms en 1846. Aunque existen diferentes términos para algunos
paises o regiones (“volkskunde”, paises de habla alemana; “orature” Africa francesa; “lok sahitya”
India; “tradiciones populares” Espafia, Francia e Italia), la palabra anglosajona es la que se termind
imponiendo en todo el mundo. Para el analisis de las definiciones y conceptos que han definido el
término flolklore ver Prat (2006).

19. Se refiere aqui a los objetos elaborados por sociedades que se denominaban, en base a las co-
rrientes de pensamiento como el evolucionismo cultural, con el calificativo “primitivo” por oposicién
al término “civilizado”. También, por ende, se usa la acepcidn “primitivo” para hablar del modo en que
se diferenciaban la sociedades europeas de otras culturas consideradas entonces menos civilizadas.
Para este estudio en concreto, se usa también este término para referirnos al “arte primitivo”, concep-
to que ya fue usado para referirse a una etapa del arte europeo (arte primitivo italiano y flamenco),
pero también utilizado para el arte de pueblos no europeos considerados “salvajes” o “no civilizados”.
Arte con caracteristicas valoradas exentas al naturalismo ilusionista (como la perspectiva renacentista
o la busqueda de verismo en la representacion), convertido a partir del Renacimiento Europeo y hasta
finales del siglo XIX como el Unico paradigma artistico a perseguir. “En realidad la historia del arte
como disciplina nace asociada a la idea de que el clasicismo naturalista —el grecolatino y su version
contempordanea, el Renacimiento- son la cima del arte de la humanidad y todos los estilos anteriores
formas desprovistas de técnica o de genio, o intentos balbucientes de llegar a la perfeccion represen-
tativa que alcanzan los artistas del Cinquecento italiano” (Ocampo, 2011: 36).

20. En 1850 se crea en Paris el Musée Naval du Louvre (con cerca de 500 objetos que posteriormente
pasan al fondo del Musée Ethnographique des Missions Scientifiques, instaurado en 1878); en 1879
se establece en el Théatre du Chatelet un Musée Africain; también en la Exposicion internacional cele-
brada en 1889 “se acercé al gran publico francés ese ‘Otro’ colonial. En el Place des Invalides se cons-
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estadounidenses. Una de las caracteristicas principales de los museos etnolégicos
de esta primera época era su orden “cientifico-naturalista”. Las colecciones eran
dispuestas en los museos como si se tratasen de estudios de colecciones de historia
natural, agrupando los objetos, incluso de muy diversas procedencias geograficas,
por tipologias y clasificandolos en especies y géneros?.. Ante los defensores de
este criterio de ordenacion tipoldgico que centraba la caracterizacion de la pieza
por su forma y funcidn, surgié una corriente opuesta que se centro en el estudio
del significado. Franz Boas?? fue una figura clave en este proceso. Critico con las
teorias evolucionistas y con el aislamiento de los elementos culturales de su marco
histérico y social, defendid que era necesario “estudiar cada espécimen etnoldgico
individualmente en su historia y en su medio (...) queremos una coleccion dispuesta
segun las tribus, para poder apreciar el peculiar estilo de cada grupo” (Ocampo,
2011: 43).

Larecoleccién de objetos procedentes de pueblos indigenas y su almacenamiento
en museos etnograficos aumentd notablemente a finales del siglo XIX y principios
del XX y el objeto se comenzo a considerar un valioso testimonio de las diferentes
culturas que habian desarrollado otras poblaciones. Este se convirtio en un
elemento que despertaba una gran fascinacidn, una fuerte atraccion para diferentes
colectivos como musedlogos, antropdlogos y artistas, entre otros. Es pertinente
destacar cémo, en general, algunos artefactos etnograficos comenzaron a adquirir
ya no sélo una trascendencia cientifico-cultural, sino también una consideracion
estética. Este nuevo interés se basd principalmente en un cambio de actitud hacia
las sociedades consideradas hasta el momento “salvajes”, “atrasadas”, “primitivas”,
“no civilizadas”, etc. Desde este momento comenzd a aumentar la sensibilidad y la
actitud de admiracién por las culturas “primitivas” y se fomentd un entusiasmo por
el mito del “buen salvaje”? que casé perfectamente con el malestar que sentian

truyeron poblados ‘tipicos’ de Senegal, Gabdn y Congo con sus respectivos habitantes aborigenes”
(Ocampo, 2011: 91). En 1882 se constituyd el Musée d’Etnographie. Para mas informacion de la crea-
cién de este tipo de museos en Alemania, Inglaterra y otros paises europeos consultar Ocampo, 2011.
21. Estela Ocampo (2011) destaca tres ejes a tener en cuenta sobre estos museos. En el primero de
ellos resalta la politica colonial y sus fines propagandisticos, el modo en el que el museo es convertido
en “escaparate y justificacion de una actitud de las metrdpolis hacia los recientemente anexados te-
rritorios de Africa u Oceania, necesaria para promover el desarrollo econémico occidental” (Ocampo,
2011: 85). El segundo eje muestra cémo se legitima una “vision del mundo que tiene como centro la
metrépoli colonial” (idem, 2011: 87); se efecttia una recoleccién de objetos dispersos que abandonan
su significacién originaria y se ordenan segun criterios externos, de modo que los objetos se convier-
ten en resignificaciones, reconstrucciones del “otro” que establecen un orden jerarquico, situando a
los “primitivos” en el punto mas bajo de la pirdmide racial de la civilizacion, justificando un evolucio-
nismo cultural. Por ultimo, subraya el modo en que se aplica la tipologia de estudio cientifico a este
tipo de museos y cdmo se “apuntala [con justificacidn cientifica] la diferenciacién entre ‘civilizados’ y
‘primitivos’” (idem, 2011: 89).

22. Antropdlogo estadounidense de origen aleman que desarrolld su principal trabajo de campo en la
costa noroeste de Estados Unidos. Contrario a las teorias evolucionistas, se le considera fundador de la
escuela relativista con escritos que desarrollan ideas contrarias a las teorias evolucionistas imperantes
en la época: “mi opinidn es que el principal objetivo de las colecciones etnoldgicas habria de ser la di-
fusion del hecho de que la civilizacion no es absoluta, sino que es relativa”. (Cit. en Ocampo, 2011:44).
23. Las teorias del filésofo Jean Jaques Rousseau, construidas a partir de 1755 en su alegato “Discours
sur ldrigine et les fondements de |'inegalité parmi les hommes”, que acercaban al “salvaje” a un estado
incorrupto y bondadoso, fueron fundamentales para este cambio de percepcidn del “primitivo” y la
resignificacion romantica occidental. Para profundizar informacion sobre este asunto pueden consul-
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los ciudadanos en general, ahogados por los problemas de la sociedad occidental
y las negativas consecuencias emanadas en el transcurso de la industrializacion.
Surgidé entonces una especie de sentimiento de nostalgia, una voluntad de volver
“atras en la evolucion del hombre moderno” (Bonaldi, 2010: 134), de buscar en
otras culturas “lo extraviado de si mismos” lo calificado como “vision proyectiva”
(Idem, 134), proyectar en otras culturas algunas caracteristicas anheladas por ellos:
culturas ingenuas, honestas, simples, irracionales, puras, auténticas, etc.

Esta permuta en la percepcidn hacia lo “primitivo” se manifesté de forma muy
temprana y directa en los artistas vanguardistas a principios del siglo XX quienes se
“dirigen a los museos etnoldgicos en su busqueda de los objetos que les servirdn
como pantalla de proyeccidn de muchos de los fantasmas de la sociedad occidental
y apoyatura de su nueva concepcién de arte” (Ocampo, 2011: 99). Se comienza a
producir de este modo una gran fisura en la nocién de “arte”, un cambio radical en
el sistema estético imperante; se estd planteando a través de la vanguardia una
critica demoledora a los cdnones del arte cldsico precedente, una oposicién que
consistia en la discriminacién positiva a favor de técnicas y contenidos tematicos
considerados como “primitivos”, introduciendo asi, de forma totalmente novedosa,
las producciones “primitivas” en el campo de la estética.

Es asi como en el arte moderno se reproduce cada vez mas una tendencia
“primitiva” que segun Perry (1998: 7) se estaba convirtiendo en una caracteristica
fundamental de “lo moderno”. Surge entonces el término “primitivismo” usado
generalmente “para describir el interés de occidente por la reconstruccion
de las sociedades calificadas como ‘primitivas’ y sus objetos” (Perry, 1998: 9).
Artistas del siglo XIX como Paul Gauguin ya habian usado como inspiraciéon las
sociedades primitivas y posteriormente otros como Picasso, a principios del siglo
XX, incorporaron en sus cuadros “elementos primitivos” (véase el ejemplo de Las
sefioritas de Avignon, realizado hacia 1907). Se estaba produciendo una exploracién
de los lenguajes artisticos considerados como primitivos y una busqueda de una
nueva “articulacion mediante la absorcion de recursos y métodos de la imagineria
primitiva” (Gombrich, 2003: 285). Los objetos “primitivos” se mostraban muy
dispares al academicismo y al naturalismo artistico y ofrecian principios interesantes
para los artistas de vanguardia como la transmisiéon de conceptos abstractos, la
sintesis y la conceptualizacidn. William Rubin se planted la siguiente pregunta en
el catdlogo de la influyente exposicién Primitivism in the Twentieth-Century Art:
Affinity of the Tribal and the Modern:

“éQué ocurrio en la evolucién del arte moderno, que de repente,
en 1906-1907, indujo a los artistas a mostrarse receptivos al arte
tribal?*? Sin duda —continla—hay mas de una respuesta correcta,
pero la razén mas importante, estoy convencido de ello, tuvo que
ver con un cambio fundamental en el caracter de casi todo el arte de

tarse los estudios de Mc Gregor (1988); Todorov (1993); Ellingson(2001); entre otros.

24. Con la intencidn de salirse del etnocentrismo y evolucionismo que presenta el término “arte primi-
tivo” se han procurado crear otros conceptos. Uno de ellos es “arte tribal” que fue creado a comienzos
de la década de 1970y fue pronto criticado al excluir otros tipos de arte producidos fuera de colectivos
sociales organizados fuera de tribus, ademas de que seguia inserto en los problemas planteados por
el evolucionismo antropoldgico. Para la ampliacion de este tema véase Fried (1975). Otras denomina-

ciones son: “artes lejanas o artes exdticas”, “arte no-occidental”, “arte etnoldgico”, “arte étnico”, “arte
tradicional”, entre otras. Para profundizar sobre las diferencias véase Ocampo (2011: 50-56).

In «,
’
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vanguardia, que paso de los estilos basados en la percepcidn visual a
otros basados en la conceptualizacion” (Rubin, 1984: 11).

Esta muestra, organizada en el Museo de Arte Moderno de Nueva York en 1984
y dirigida por el mismo Willian Rubin, evidencié las afinidades formales entre los
objetos “primitivos” y el arte moderno occidental desarrollado desde principios del
siglo XX. A lo largo de este periodo (desde principios de siglo hasta la celebracion
de esta exposicidn), no solo determinadas piezas primitivas se habian convertido en
obras de arte, sino que los artistas y el mercado del arte habian vivido una profunda
transformacion?®. Se habia abierto una gran demanda, un intenso reclamo por la
imagineria “primitiva”, sus técnicas simples alejadas del naturalismo clasico y sus
métodos poderosos y directos de transmision y expresion. August Macke en el texto
del Manifiesto del grupo expresionista aleman Der Blaue Reiter (El Jinete Azul)*
expreso:

“Oir el trueno significa sentir su misterio. Entender el lenguaje de
las formas significa estar mas cerca de su misterio, vivir. ¢ Acaso los
nifios no son creadores que crean directamente a partir del misterio
de sus emociones, mucho mas que los imitadores de formas griegas?
¢Acaso los salvajes no son artistas que tienen sus propias formas,
poderosas como el sonido del trueno, un trueno en el que cada flor
y cada fuerza se expresa en forma? (en Gombrich, 2003: 224).

Paul Klee sefald en su diario (1912) los nuevos intereses que empezaban a
percibirse en el “arte actual”:

“Porque éstos son los comienzos primitivos del arte, tal como se
suelen encontrar en las colecciones etnograficas o en casa, en el
cuarto de los nifios. iNo te rias, lector! También los nifios tienen
capacidad artistica, y hay sabiduria en que la tengan. Cuando mas
desvalidos son, mas instructivos son los ejemplos que nos ofrecen;
y se los debe mantener libres de corrupcién desde que son muy
pequefios. Las obras de los enfermos mentales nos ofrecen
ejemplos paralelos; ni ‘conducta infantil’ ni ‘locura’ son aqui palabras
insultantes, como suelen serlo. Todo esto hay que tomarlo muy en
serio, mas en serio que a todas las galerias publicas, cuando se trata
de reformar el arte actual”?’.

De esta busqueda y experimentacién artistica surgieron diferentes movimientos
artisticos como el “art brut”. El artista francés Jean Dubuffet creé este término
en 1945 para referirse al tipo de arte creado fuera de los limites del arte
académico oficial, desarrollado por artistas autodidactas y mas especificamente

25. En la década de 1920 comenzé la moda de “I'art negre”, basada principalmente en el reconoci-
miento del imaginario de Africa y Oceania, pero a mediados de siglo se habia institucionalizado y
extendido a poblaciones indigenas de otros continentes como América (Clifford, 1995:282).

26. El interés por el arte primitivo y medieval fue capital en la mayoria de los integrantes de este grupo
fundado en Munich en 1911 (Vasili Kandinski, Franz Mark, Paul Klee, August, Macke, Ernst Ludwig
Kirchner, Gabriele Miinter, Marianne von Werefkin y Alexei von Jawlensky, entre otros).

27. En Gombrich, 2003: 261 - Klee, F. (ed.), (1964): The Diaries of Paul Klee 1898-1918, Berkeley, pp.
265-266.
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por inadaptados sociales, en su mayoria enfermos mentales?®. El “arte naif” fue
englobado dentro de la categoria artistica “art brut” y al igual que el arte de los
nifios o de los enfermos mentales, se caracterizaba porque su inclinacidn hacia lo
“primitivo” seguia un proceso inconsciente, no era intencionado como para los
artistas de vanguardia formados en la academia, sino que al ser creado por pintores
autodidactas era considerado un arte “natural” y “auténtico”: “Los verdaderos
pintores naifs crean de forma despreocupada y espontanea, siguiendo los impulsos
de su corazén” (Bihalji-Merin, 1978: 24). Fueron también denominados “peintres
du cour sacré”, “gran realismo”, “pintores de domingo”, “maitres populaires de la
réalité” o “pintores del instinto”, aunque finalmente se impuso el término “pintores
naif”?° de forma definitiva, a partir de la exposicion La Peinture naive celebrada en
Bélgica en 1958 y tras la publicacién del renombrado texto escrito por Oto Bihalji-
Merin (1959) Das naive Bild der Wel (La Pintura Naif del Mundo).

Este movimiento artistico se caracterizd principalmente porque sus integrantes
buscaban representar la realidad sin artificios ni convencionalismos académicos.
Por primera vez se da reconocimiento artistico a los “mas bajos y humildes” (Bihalji-
Merin, 1978: 199) que “efectian su obra con simplicidad y franqueza naturales,
basados en una contemplacién ingenua de la realidad” (Salvat, 1986: 983). Bihalji-
Merin (1978: 199) consideraba que “debido a la abundancia, la sencillez se convirtié
en seduccion; a causa de la saciedad de riquezas y lujo, se ansiaba lo natural”, lo
que aumento el interés general por este movimiento. Este critico artistico opinaba
ademads que “el arte naif mientras sea realmente naif y sea verdadero arte, pervivira.
Incluso permanecerd su amplio espectro de influencia, puesto que contindan
vigentes las condiciones que tan atractivo lo hicieran para los contemporaneos del
siglo XX: contribuye a superar la creciente alienacién que separa al hombre de si
mismo y de la naturaleza” (Bihalji-Merin, 1978: 203).

Elfrancés Henri Rousseau, apodado “eladuanero” hasido considerado el maximo
exponente de la pintura naif. Se le sefialé como pintor “neo-primitivo” debido a que
su pintura “se basa en la virginidad de lo elemental y en una interpretacién amorosa
y sencilla de la realidad” (Martin Sanchez, 1979: 237); y también y principalmente
como pintor naif * “porque su lenguaje nace de una espontanea necesidad creativa
que, sin preocupaciones intelectuales, pretende unicamente llegar al corazén del
hombre” (Idem, 1979: 237). Estas declaraciones nos permiten entender el panorama
que vivia la critica artistica occidental en plena década de los setenta y ochenta (del
siglo XX) y la atraccion y entusiasmo que sentian por los artistas vinculados con lo
“primitivo”. Ciertamente, la obra de Rousseau, desarrollada principalmente entre
1886 y 1910%, destaca por su anticipacion, aun no se habia formalizado el “arte

28. Dubuffet fundd en 1948 junto a otros artistas como André Breton la Compagnie d’Art Brut y llegd a
crear una coleccion de mas de 5000 obras en su mayoria creadas por enfermos psiquiatricos (compi-
lacion que fue expuesta en 1967 en el Museo de las Artes Decorativas de Paris y en 1976 se instalaria
de forma permanente en el Chateau de Beaulieu de Lausana (Suiza). En este sentido, un libro muy
influyente en esta época fue The Discovery of the Art of the Insane (El descubrimiento del arte de los
locos) escrito por John MacGregor en 1989. También para mas informacion sobre este tema consultar
Thévoz (1976) y Peiry (2001).

29. Palabra que proviene del adjetivo francés “naive” cuya traduccién al espafiol es “ingenuo”.

30. Bonaldi (2010) analiza la literatura critica del arte naif, centrandose en la critica italiana de los afios
setenta: Mario De Micheli (1975); Marzio Dall’Acqua (1997); Enzo Margonari (1972,1974); Zavattini
(1975).

31. En 1886, tras la introduccidn por el pintor Signac a otros artistas de la primera vanguardia, expuso
por primera vez en Paris en el Salén de los Independientes, espacio en el cual continué exponiendo
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primitivista” como tal, pero ya se empezaba a sentir el cambio en la actitud de
algunos artistas de la temprana vanguardia; es notorio cdmo estos artistas estaban
siendo “hechizados” por los valores de las poblaciones “primitivas” y buscaban esta
fuente de inspiracion en todo aquello que pudiera transmitir un “aura primitiva” y
por ende, apoyaron y aplaudieron la pintura de Rousseau al descubrir y proyectar
en ella caracteristicas “primitivas”.

Este panorama artistico, contemplado de forma general para este estudio, nos
aproxima al sistema estético que se habia elaborado principalmente en Europa
desde finales del siglo XIX y principios del XX. La atraccién por el arte “primitivo”,
la estimacién por lo autéctono y popular, y el interés por el arte naif, empezd a
contagiarse a algunos paises de Latinoamérica. Esta actitud aterrizd6 de forma
algo tardia en Ecuador, hacia principios de la década de los cuarenta, de la mano
de algunos agentes que ayudaron a impulsar el folklore ecuatoriano que tan
subestimado habia estado hasta el momento. Estos agentes, algunos ecuatorianos y
en gran parte extranjeros, pusieron por primera vez el punto de mira en los objetos
“primitivos” indigenas y en la “cultura material” de las poblaciones indigenas
ecuatorianas contemporaneas.

LahungaraOlga Fischse consideraunadelas precursorasde caraalarevalorizacion
y promocién de productos folkldricos ecuatorianos y a su mercantilizacion a nivel
local e internacional®. Fisch se establecié en 1940 en Quito donde recibié la
catedra de pintura en la Escuela de Bellas Artes. En 1942 cred el Almacén Folklore
con el objetivo de instaurar una coleccién de arte popular® indigena ecuatoriano y
establecer un pequeio mercado de objetos elaborados por poblaciones indigenas
(algunos de ellos como los tapices y alfombras serian disefiados por la misma Olga
Fisch aunque con inspiracion en disefios autdctonos ecuatorianos)?t. Fue descrita

anualmente hasta su muerte en 1910. Esta primera muestra le introdujo en el mundo artistico de lle-
no, le facilitd la conexion con artistas que apoyarian y difundirian su obra pictdrica; abrio, en definitiva,
la puerta hacia el reconocimiento de su pintura en afios posteriores.

32. Olga Fisch nacid en Budapest en 1901, desde muy joven destacé en la practica del dibujo y la pin-
tura y mostré gran interés por lo que después definiria como “la pasion de su vida”: el arte popular.
Después de estudiar pintura en la Academia de Bellas Artes de Disseldorf en 1921, viajé por diferen-
tes paises y al desatarse la Il Guerra Mundial obtuvo la visa para residir en Ecuador. Otra extranjera
interesante en el proceso de revalorizacion del arte popular ecuatoriano fue Trude Sojka, artista judia
quien tras ser liberada del campo de concentracidon de Auschwitz llegé a Ecuador en 1946.

33. La cultura popular es aquella opuesta a la cultura de élite. Sin embargo, existen diferentes corrien-
tes tedricas que se aproximan al concepto de cultura popular de modo dispar. Una de ellas, vinculada
con los medios de comunicacion, cred una identificacion entre la cultura de masas y la popular, en-
tendiendo asi una cultura popular en la que el sujeto social que lo ha producido pierde voz, adquiere
un rol pasivo y las industrias culturales asumen el rol principal. Otra vertiente (muy secundada en
las décadas de los sesenta y setenta) considera cultura popular sélo aquella que es creada por clases
subalternas y que con y a través de su produccion cultural crea una resistencia y cuestionamiento a
la cultura o poder hegemonico dominante. Una tercera corriente valora “lo popular” Unicamente a
través de los contenidos tematicos y es normalmente aplicada a estudios que no analizan el proceso
en el que se encuentra el producto cultural y sélo se interesan por la “ritualizacion” del pasado. Para
este tema son interesantes los trabajos de Canclini (1982 y 1992), Bolleme (1990), Gramsci (1968) y
Ortiz (1985).

34. El director del Museo de Arte Moderno de Nueva York (MOMA) visité Ecuador y encargd a Olga
Fisch uno de sus telares disefiados por ella misma y elaborado por tejedores indigenas. El dinero re-
caudado se destiné a instalar el Aimacén Folklore. Actualmente se encuentra en funcionamiento en la
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como una mujer con “gran intuicion comercial”, pues cuando hallaba un producto
interesante y “de calidad, se ponia de acuerdo con quien lo producia e iniciaba a
comercializarlo con éxito en su Almacén Folklore” (Bonaldi, 2010: 28-29). Olga Fisch
ademads, como se explicard posteriormente en este estudio, es sefialada como la
persona que impulsd a los habitantes de Tigua a elaborar pinturas.

Otra figura clave en el proceso de reconocimiento del folklore ecuatoriano, a
quién ademas recae el mérito de su institucionalizacién, fue Paulo de Carvalho-
Neto*®. Este antropdlogo folklorista brasilefio en enero de 1960 fue nombrado
Agregado Cultural de la embajada de Brasil en Quito. Aunque su objetivo era
organizar el Centro de estudios Brasilefios, Carvalho-Neto dedicé gran parte
de su tiempo a la investigacién del folklore ecuatoriano, temdatica totalmente
infravalorada en Ecuador en ese periodo. Tanto fue el interés de Paulo en este tema
qgue impulsé a otros investigadores nacionales y extranjeros, entre ellos Olga Fisch,
a que le acompafiasen en sus proyectos®®. Finalmente, gracias al apoyo de amigos,
investigadores y demds colaboradores, el dia 11 de agosto de 1961 la Junta General
de la Casa de la Cultura Ecuatoriana aprobd la fundacién del Instituto Ecuatoriano
de Folklore¥’.

A finales de la década de los sesenta también la arqueologia comenzd a ganar
importancia en Ecuador. Un claro ejemplo es el Museo Arqueoldgico del Banco
Central del Ecuador que, fundado en 1969 por Hernan Crespo Toral (quien fue
su director hasta 1985), impulsé la coleccién de piezas prehispanicas, coloniales
y pronto se interesd por objetos tradicionales y artesanales de poblaciones
ecuatorianas indigenas. Estos productos empezaron entonces, y por primera
vez en este pais, a tener un valor cultural y econdmico. No sélo compraban vy

Avenida Colén E10-53, Quito.

35. Dicto clases en la Universidad Central (Facultad de Filosofia y Letras) en Quito y entre sus publica-
ciones sobre Ecuador podemos destacar Antologia del Folklore Ecuatoriano (1964), Origenes del Fo-
Iklore Ecuatoriano (1965), Cuentos folkldricos del Ecuador (1966) y Geografia del Folklore Ecuatoriano
(1967).

36. “Fue una larga temporada de intenso trabajo estudiando el folklore de este pais, uno de los mas
ricos y variados de Hispanoamérica y asi fueron surgieron experiencias, encuentros y conocimientos
gue me motivaban a escribir. Mds, era el caso, de que a pesar de que algunos escritores cultivaban el
folklore como ciencia algo rara, la inmensa mayoria de los ecuatorianos desconocian su importancia
y casi todos ignoraban su metodologia. Tuve que emplearme a fondo para convencer a Benjamin Ca-
rridon de que La Casa de la Cultura Ecuatoriana era la llamada a iniciar el estudio cientifico del folklore.
Pronto lo convenci y desde ese momento me presté toda su ayuda”. Testimonio de Carvalho Neto:
http://www.diccionariobiograficoecuador.com/tomos/tomo5/c6.htm (21 de octubre, 2016, 18h).
37. El Instituto Ecuatoriano de Folklore estuvo compuesto por: Benjamin Carridn (Presidente), Oswal-
do Guayasamin (Director), Jorge Enrique Adoun (Secretario), Paulo de Carvalho-Neto (Asesor); y re-
presentantes de diferentes areas: Carlos Bonilla (Artes Musicales), Oscar Vargas Romero (Arte Co-
reografico), Dario Guevara (Artes Literarias), Leonardo Tejada (Artes Populares), Gonzalo Rubio Orbe
(Estudios Etnograficos y Socioldgicos). Desde esta plataforma se comenzaron a impulsar investigacio-
nes de campo y publicaciones como la Revista del Folklore Ecuatoriano (siete nimeros publicados),
dirigida por Carvalho Neto en sus inicios. En agosto de 1964 se publicaron los volumenes Il y IV de
Humanitas: Boletin ecuatoriano de antropologia; Antonio Santiana dirigio este nimero y conté con un
equipo de investigadores que se convertirian en los nombres pioneros de la investigacion del folklore
ecuatoriano: Julia Bazante, Leonardo Tejada, Magdalena Adoum, Ivolina Rosa Carvalho, Napoledn de
Cisneros, Cristina de Mufioz, Luce de Guayasamin, Elvia de Tejada, Anders Blomberg, Rolf Blomberg,
Oswaldo Muidz Marino, Hugo Galarza, Oswaldo Guayasamin, Oswaldo Viteri, Alfredo Fuentes, Jaime
Andrade y Olga Fisch (Carvalho-Neto, 1970: 19-20).
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se interesaban por recopilar este tipo de objetos las instituciones publicas, sino
también los investigadores de folklore y los coleccionistas de antigliedades, perfiles
gue comienzan a surgir en esta época. El tambor de Tigua, constituyd uno de estos
productos etnograficos que interesaron a algunos coleccionistas de antigiiedades y
objetos de folklore ecuatoriano. Asi, en un inicio el tambor se considerd un objeto
etnografico, un testimonio de la vida ritual de lo que se consideraba una poblacién
“primitiva”. Posteriormente, e impulsado por el consejo de un agente externo
(como se ha mencionado la mayoria de fuentes apuntan a Olga Fisch), el tambor
fue “transformado” en cuadro, momento en el cual comenzé a formar parte del
universo estético-artistico.

En definitiva, el fendmeno de las pinturas de Tigua, desde su origen como
objeto etnografico como su ulterior transformacion a cuadro, es incomprensible sin
considerar que su base fundamental estd sostenida sobre una particular coyuntura
histérico-artistica occidental iniciada a principios del siglo XX, que presenta una
verdadera revoluciéon y reformulacién de “lo primitivo”.

A continuacién, este panorama etno-artistico “desciende” al contexto de la
region de Tigua. De este modo, en el siguiente apartado se expone la situacién
actual de las comunidades de Tigua, ofreciendo un marco contextual que debe ser
tenido en cuenta a lo largo de todo el trabajo.

4- Aproximacion a las comunidades de Tigua

La regidn de Tigua se ubica en los Andes centrales ecuatorianos, concretamente
en el extremo occidental del Callejon Interandino situado entre la Cordillera
Occidental y la Oriental andinas®®. Administrativamente esta area forma parte de las
parroquias de Guangaje y Zumbahua, integradas en el cantdn Pujili y en la provincia
de Cotopaxi.

Tigua, que tomo el nombre de la Hacienda Tigua que operd desde la época de la
Colonia hasta la ejecucion de las leyes de reforma agraria de 1964 y 1973, esta en
la actualidad compuesta por quince comunidades: Calerapamba, Casa Quemada,
Chami Cooperativa, Chimbacucho, Huairapungo, Nifio Loma, Pactapungo, Quilota,
Rumichaca, Sunirrumi, Tigua Centro, Ugshaloma Chico, Ugshaloma Grande,
Yahuartoa y Yatapungo. Estas comunidades provienen del fraccionamiento de los
cinco asentamientos poblacionales principales de esta regién, los cuales fueron
reconocidos como comunidades libres tras la reforma agraria: Yahuartoa, Sunirrumi,
Chimbacucho, Chami y Tigua Centro*. De la comunidad de Yahuartoa surgieron las
comunidades de Ugshaloma Grande y Yatapungo; de Sunirrumi, Casa Quemada y

38. Ecuador se encuentra atravesado de norte a sur por la Cordillera de los Andes que divide este pais
en tres grandes areas: al Este se encuentra la Amazonia (denominada en Ecuador “Oriente”), en la
parte Oeste estd la Costa y en la parte central la Sierra.

39. Actualmente de las quince comunidades sélo ocho estdn legalmente reconocidas y tienen perso-
neria juridica, estatutos y reglamentos: Chimbacucho (1964), Rumichaca (1974), Tigua Centro (1974),
Chami (1979), Ugshaloma Grande (1998), Casa Quemada (1999), Nifio Loma (2001), Pactapungo
(2001) y Ugshaloma Chico.
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Nifio Loma; de Chimbacucho nacié Rumichaca; de Chami, Quiloa; y Tigua Centro se
fracciond en las comunidades de Ugshaloma Chico, Pactacpungo y Calerapamba.
Todas las comunidades pertenecen administrativamente a la Parroquia Guangaje,
excepto dos de ellas: Chimbacucho y Rumichaca, que corresponden a la Parroquia
Zumbahua. Estas comunidades se administran a través de un Cabildo conformado
por un Presidente, representante legal de la comunidad, y por cuatro personas mas:
Vicepresidente, Secretario, Tesorero y Vocal. Los cargos directivos tienen un afio de
duracion y son designados mediante voto democratico en las asambleas generales
gue normalmente se celebran a finales del mes de diciembre.

De acuerdo con el levantamiento topografico que se realizd para el proyecto
Circunscripcion Territorial Indigena y el Gobierno Autonomo de Tigua ‘CITIGAT’
(2009)%, la superficie territorial del area de Tigua (comprendiendo sus quince
comunidades) tiene aproximadamente 9.798 hectareas. Los limites de su territorio
pueden resumirse como sigue: al Norte linda con algunas comunidades de la
parroquia Guangaje como Veinticinco de Diciembre y Hospital, y con la comunidad
de Calquin perteneciente a la parroquia Cochapamba; al Sur delimita con Ia
parroquia Angamarca; al Este marcan el confin con Tigua los paramos de Santa
Barbara y Cachi San Francisco pertenecientes al sector de la parroquia Pujili (Cantén
Pujili); y al Oeste Tigua colinda con varias comunidades de la parroquia Zumbahua
como Ponce, Pasocucho, Guantopolo o Michacala. De la superficie total de Tigua
(9.798 hectareas) el 52% (5.047 hectareas) son de uso comunal, frente al 48%
(4.726 hectareas) que aproximadamente corresponde a las parcelas de propiedad
familiar*’. Dentro de éstas Ultimas se encuentra la extension que ocupa la Hacienda
de Tigua Centro (propiedad del General Guillermo Rodriguez Lara) cuya superficie
aproximada es de 134 hectareas.

El terreno de esta drea presenta dos unidades fisiograficas distintas en lo que se
refiere al clima y a la vegetacion propia de esta zona. La denominada “parte alta”
corresponde a zona de paramo, tiene una altura media de 4.350 metros sobre el
nivel del mar y estd formada por las siguientes comunidades: Calerapamba, Casa
Quemada, Chimbacucho, Huairapungo, Quiloa, Ugshaloma Chico y Ugshaloma
Grande. Por otra parte, se encuentra la “parte baja”, que se localiza en zonas préximas
a las vertientes del rio Toachiy el rio Tigua (su afluente principal) y lo conforman las
comunidades: Chami Cooperativa, Nifio Loma, Pactapungo, Rumichaca, Sunirrumi,
Tigua Centro, Yahuartoa y Yatapungo. Esta zona tiene una altura mas moderada,
(hasta los 3.300 metros sobre el nivel del mar) y es empleada para el cultivo,

40. El Consejo de Gobierno de la Circuscripcion Teritorial Indigena y Gobierno Auténomo de Tigua
(CITIGAT) elaboré el documento Circunscripcion Territorial Indigena y el Gobierno Auténomo de Tigua
“CITIGAT” en 2009. El objetivo perseguido por esta Organizacién de Segundo Grado es crear un pro-
yecto consolidado para recibir por parte del Estado el reconocimiento para que este territorio pudiera
convertirse en una Circunscripcion Territorial Indigena. En el momento actual aun no han logrado este
objetivo por divisiones politicas en el area.

Este organismo en el momento de la publicacién de este documento (2009) estaba constituido por:
Segundo Enrique Cuyo Toaquiza, de la comunidad de Pactapungo, como Presidente; Raul Clemente
Ilaquiche Licta, de Yatapungo, como Vicepresidente; Blanca Caizaguano Toaquiza, de Ugshaloma Gran-
de, como Secretaria; y Luis Chugchilan Tigasi, de Yahuartoa, como Tesorero.

41. “Se estima que el 30% de las tierras individuales no esta adjudicado mediante escritura, como
resultado de transferencia de dominio a través de herencias” (CITIGAT, 2009: 52).
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aunque presenta un porcentaje entre el 4 y el 20% de pendiente lo que incrementa
el proceso de erosién y aumenta las dificultades de la practica agricola®*.

Estas unidades fisiograficas influyen en las actividades laborales principales
desarrolladas por los tiguas. Se destacan dos principales: la agricultura y la
ganaderia. Los principales cultivos desarrollados en Tigua son, en orden de
importancia: patatas, cebada, habas, cebolla, melloco, chocho (altramuz), lenteja,
mashua, quinoa y oca. A estos cultivos se dedica el 35% del total de la superficie de

COLOMBIA

Fig. 5: Mapa Fisico de Ecuador. Fuente: http://www.ecuadorexplorer.com/
es/html/centro-de-mapas-de-ecuador.html (5 de diciembre, 2016, 13h.).

Tigua (2.883 hectdreas), mientras que el 52% (4.297 hectdreas) del terreno de esta
regidn estd ocupada por pajonales destinados al pastoreo de animales. La practica
pecuaria es un importante complemento para la agricultura y todas las familias
tienen algun animal, principalmente ganado ovino, porcino, cuyes (conejillos de
Indias) y en algunos casos camélidos o conejos®.

42. Asimismo, en ambas zonas, completan la topografia numerosos cerros de gran tamafio: Mamarru-
mi (zona norte), Quillu Toro (este), Amina, Yanatoro y Cascas (sur); y cerros menores (o lomas) como
Guayrapungu, Pucarumipamba, Pelotarrumi, Quillarrumi, Nufio Loma, Tagui, la Cima, Shuscorrumi,
Parbarumi, Eraconga, Faquirumi, Pantisipamba y Paletinga.

43. En las familias de Tigua, el ganado bovino promedio es de dos bovinos; el porcino de uno y dos
cerdos, principalmente de raza criolla, los cuales son destinados a la comercializacion; la tenencia pro-
medio de cuyes es entre diez y quince por familia); por Gltimo, cada familia tiene por media uno o dos
camélidos (llamasy alpacas). El informe de 2015 Agenda Zonal elaborado por la Secretaria Nacional de

30



Introduccion

El sistema de produccion agropecuario en Tigua se caracteriza por la economia de
subsistencia, con la seguridad alimentaria de cada unidad familiar situada como el
pilar mds importante. Sin embargo, SENPLADES (2015) advierte que la rentabilidad
del sistema de produccion de esta regidon depende también del sistema mercantil
familiar aunque en esta zona lo sita como extremadamente débil, rozando el
7% de rentabilidad. Los principales espacios de comercializacidon para los tiguas
constituyen las ferias de Zumbahua, Saquisili, Pujili y Latacunga, pero en todas
ellas se destaca una bajisima rentabilidad econdmica debido a la confluencia de
varias circunstancias: por un lado, la CITIGAT (2009) apunta el bajo rendimiento de
la produccién agricola debido a la varios factores: “carencia de riego; altos costos
de insumos agricolas y uso inadecuado; bajo capital de inversidn; presencia de
plagas y enfermedades; alto riesgo por incidencia de heladas, granizadas y sequias;
minifundio; suelos erosionados; y desaprovechamiento del recurso hidrico” (CITIGAT,
2009: 74-75). Por otra parte, se sefiala como otra de las causas la desigual relacion

i CONE T A
Fig. 6: Mapa: Area de Tigua (sefialada en naranja la carretera Latacunga-Quevedo). Fuente: elabora-

cion propia a partir de un mapa obtenido en: http://mobile.pueblosdeecuador.com/ (5 de diciem-
bre, 2016, 13h.).

entre los costos de produccién y de comercializacion, basada principalmente en
la inestabilidad de precios en los mercados y la explotacién de los intermediarios
hacia los productores. De este modo, en la actualidad el sector agricola se encuentra
desmotivado debido a los altos costos que presenta producir y a la imposible
recuperacion el capital invertido por el escaso rendimiento de la produccion y los
bajos precios del mercado. Esta dificil coyuntura permite comprender por qué Tigua
se encuentra entre los sectores rurales mds pobres a nivel nacional; el Instituto
Nacional de Estadistica y Censos (INEC) muestra cdmo en los censos del 2010 la
parroquia Guangaje presentaba un indice de pobreza del 100 % por Necesidades
Basicas Insatisfechas (NBI) y la parroquia Zumbahua del 98,01%*.

Planificacién y Desarrollo (SENPLADES) sefiala que en Tigua y Guangaje y a lo largo de los ultimos tres
anos, se ha introducido alpacas con el objetivo de mejorar la conservacion del paramo. Debido a esto,
en la parroquia de Guangaje existen actualmente alrededor de 200 alpacas.

44, http://ecuadorencifras.gov.ec/pobreza-por-necesidades-basicas-insatisfechas/ (7 de diciembre,
2016, 11h). La pobreza en la provincia de Cotopaxi tiene una incidencia del 75.05% (304,474 personas)
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Se calcula que la poblacién que tiene toda la regidon de Tigua es de
aproximadamente 6.626 habitantes, cerca de 1800 familias. A continuacion (en la
fig. 7) se ofrece una tabla (fig. 7) con la distribucion de la poblacidn en las diferentes
comunidades de Tigua, aunque es fundamental tener en cuenta que los valores
mostrados en este cuadro incluyen a la poblacién migrante, que ocupa entre el 60
y el 70% de esta poblacion total®.

A partir del trabajo de campo elaborado para el presente estudio se comprobo
gue existe una fortisima migracién de la poblacion en esta zona, incluso muchas
de las casas y terrenos se encuentran abandonados. Como acaba de mencionarse,
se estima que un altisimo porcentaje de poblacidon ha migrado a centros urbanos
de Ecuador, de los cuales existe un alto indice de poblacién joven. Las principales
ciudades que reciben poblacion oriunda de Tigua son: Quito, Sangolqui (provincia
de Pichincha), Ambato (provincia de Tungurahua), Latacunga, Pujili, Salcedo
(provincia de Cotopaxi), Tulcan (provincia de Carchi), Ibarra (provincia de Imbabura),
y otras ciudades de la costa®. Segun la informacion recogida para el proyecto
Circunscripcion Territorial Indigena y el Gobierno Auténomo de Tigua ‘CITIGAT’
(2009) muchas de estas familias han efectuado una migracidn definitiva, pero otras
llevan a cabo una migracién temporal y, aunque tengan una residencia estable en
otras regiones, regresan a la comunidad en épocas de siembra, cosecha y actos
festivos?’. Las comunidades que presentan los indices mas altos de migracidn son:
Yahuartoa, Tigua Centro, Chami Cooperativa, Ugshaloma chico, Quilotoa, Nifio loma
y Yatapungo. La CITIGAT (2009) sefiala las siguientes causas principales: “la escasa
productividad de las tierras, la carencia de recursos econémicos, deudas adquiridas,
la falta de fuentes de trabajo, falta de tierras y de vivienda” (CITIGAT, 2009: 31).

La migracién se ha convertido en un problema sustancial en Tigua, que
parece agudizarse en los ultimos afios, si bien no es el Unico que golpea a las
comunidades de Tigua. Tras organizar talleres participativos con dirigentes
comunitarios y promotores, el Consejo del Gobierno de la CITIGAT elabor6 una
matriz de priorizacién de problemas. Esta se divide en problematicas que afectan
a diferentes campos: recursos naturales, recursos hidricos, econdmico productivo,
socio-organizativo, educacion, salud y nutricién, servicios basicos, e identidad
cultural. Esta ultima area es especialmente interesante para este estudio porque
el fortalecimiento de la identidad indigena se convierte, como se verd a lo largo

y la extrema pobreza del 37.60 % (152,528 personas). Esta provincia constituye la segunda provincia
mas pobre de la sierra ecuatoriana después de Bolivar y la séptima a nivel nacional.

45, Esta informacidn es el resultado del andlisis elaborado por la CITIGAT (2009), en el que se convoco
a los jefes de hogar para reunir el nimero estimado de familiares que nacieron en Tigua, aunque en la
actualidad vivan en otros territorios. También se especifica que se estima que un porcentaje de entre
5 a 10% de poblaciéon migrante no se tuvo en cuenta para este estudio debido al desconocimiento de
su lugar de residencia actual.

46. Los trabajos que suelen desempenfiar los migrantes en estos centros urbanos son de diversa in-
dole: “los hombres se dedican a las actividades de cargadores, estibadores, bloqueros, negociantes,
albaiiiles, peones, choferes, saloneros, limpiabotas, estudios, artesania, jornaleros en floriculturas; en
cambio las mujeres se ocupan como empleadas domésticas, trabajo en construccidn, desgranando
alverja o frijol en los mercados, lavanderas, cuidadoras en construccién, pintoras y comerciantes”
(CITIGAT, 2009: 31).

47. Se presenta en Anexos un documento titulado Calendario comunitario, que muestra las activida-
des laborales y acontecimientos diversos a tener en cuenta en los diferentes meses, y que influye en
estos flujos migratorios temporales, haciendo que en muchos de los casos algunos tiguas regresen a
las comunidades sobre todo a lo largo del verano.
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de este trabajo, en un pilar primordial para la pintura de Tigua. Es trascendental
resaltar el altisimo indice de poblacion indigena de las comunidades de Tigua. La
poblacién en la zona de Tigua es 99% indigena quichua y su lengua materna es el
quichua, sin embargo en las comunidades se percibe con preocupacién la siguiente
coyuntura: pérdida paulatina de vestimenta indigena y la adopcidon de patrones
culturales de vestimenta comercial; castellanizacidn acelerada en niiios y jévenes,
especialmente migrantes; los nifos y nifias de las escuelas hispanas se averglienzan
por hablar en quichua; cada vez que la comunicacién entre nifios y nifias que viven
en las zonas se produce en castellano; solamente adultos mayores usan quichua
en contextos familiares; escasa produccion artistica musical; vestimenta, musica y
danza se manifiestan como folklore; transferencia de valores y costumbres urbanos
hacia las comunidades” (CITIGAT, 2009:78).

COMUNIDADES n? habitantes % Hombres | Mujeres | n2 familias
Calerapamba 141 2 74 67 37
Casa Quemada 670 10 332 338 201
Chami Cooperativa 420 6 224 196 105
Chimbacucho 484 7 233 251 152
Huairapungo 301 5 139 162 80
Nifio loma 382 6 169 213 137
Pactapungo 504 7 252 252 127
Quiloa 546 8 265 281 130
Rumichaca 585 9 291 294 150
Sunirrumi 712 11 338 374 178
Tigua Centro 489 7 233 256 122
Ugshaloma chico 117 2 68 49 39
Ugshaloma grande 523 8 283 240 128
Yahuartoa 365 6 164 201 99
Yatapungo 387 6 195 192 90
TOTAL 6626 100 3260 3366 1775
Porcentaje 49% 51%

Fig. 7: Distribucion de la poblacién en Tigua por comunidad. Fuente: elabo-
racion a partir de los datos expuestos en CITIGAT (2009).
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El trabajo de investigacién que se presenta a continuacién examina el fendmeno
de la pintura de Tigua analizando el papel que este discurso pictérico ha podido
tener en los cambios ocasionados en esta regidn andina a nivel socio-econémico.
De forma paralela se analiza su influencia en el plano politico, especificamente en
relacion a la formulacién de la identidad indigena quichua.

Las hipodtesis principales a partir de las cuales arranca este estudio se organizan
en torno a dos ejes. El primero de ellos plantea que la pintura ha podido generar
transformaciones significativas en los esquemas sociales de esta regién, alterando
el posicionamiento socio-econdmico de sus habitantes y activando o agravando la
diferenciacion socio-econdmica. En segundo lugar se intuye que este tipo de pintura
ha avivado mecanismos de representacion identitarios complejos, que parecen
presentar un imaginario indigena quichua diverso segun la época y el grupo de
pintores, de mas o menos estatus, que la elabora. En este caso la pintura parece
estar estrechamente ligada desde su nacimiento a un sistema estético artistico
fundamentalmente atraido por el arte “primitivo” y “naif” y seria especialmente
interesante poder descifrar a través de este estudio cdmo influye este sistema en la
construccidn pictdrica del imaginario identitario indigena.
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Capitulo 1.

Las comunidades de Tigua antes de la
pintura

Enlaregién de Tigua no existen indicios de que la pintura fuese desarrollada antes
de mediados de la década de los setenta del siglo XX. No obstante, es primordial
dedicar un breve apartado que nos aproxime a las circunstancias de vida de los
habitantes de Tigua antes de que el fenédmeno de la pintura apareciese y trastocase
sus vidas. Es sin duda un pasado histérico que ha marcado profundamente a los
habitantes de la region de Tigua y que sigue dejando huella actualmente. Se trata
de un marco contextual que ha afectado a la actual situacién socio-politica de los
tiguas, pero que ademas nos permite comprender mejor su proceso ya que en él se
hallan los cimientos sobre los que a partir de finales de los setenta se comienza a
construir el campo pictérico que ocupa este estudio.

Este primer apartado estd dividido en varios epigrafes que transitan el proceso
historico de la hacienda Tigua desde la época de la Colonia hasta su disolucidn tras
la ejecucion de las leyes de reforma agraria (de 1964 y 1973) y su transformacion
y fragmentacidon en comunidades libres. En la primera seccién “Primeros pasos de
la hacienda Tigua” se pone especial acento en la condicidn subalterna del indigena
dentro de un particular sistema de “administracién de poblaciones”*® (Guerrero,

48. “Administracion de poblaciones” es un concepto propuesto por Andrés Guerrero para analizar las
formas de gobierno de las poblaciones indigenas: “el manejo, por los ciudadanos particulares y bajo
diferentes regimenes politicos, de grupos demograficos (sobre todo en el s.XIX) que, por una razén u
otra de la historia, no son considerados aptos para el trato cotidiano en igualdad, rasgo inherente a la
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2010)ysedescriben estrategias de abusoy mecanismos de dominaciéondesarrollados
por este sistema. En el segundo apartado “Sublevaciones en Tigua en tiempos de
hacienda” se ejemplifica cOmo esta regidn era parte activa de las revueltas que
comenzaban a surgir a nivel nacional y que luchaban contra la estructura de poder
del sistema de hacienda. Finalmente, en la seccidn “La reforma agraria y la tardia
aprobacién legal de las comunidades de Tigua” se dibuja el proceso de la hacienda
Tigua Chimbacucho antes, durante y después de la reforma agraria, permitiendo
entender de forma concreta las transformaciones vividas por los tiguas en esta
época.

1.1 Primeros pasos de la hacienda Tigua

Durante el tiempo de la Colonia, la regién de Tigua pertenecid a una gran
hacienda propiedad de los Padres Jesuitas. “Sus indigenas” (también considerados
propiedad de la hacienda) eran sometidos a un sistema de vasallaje que se centraba
en dos actividades fundamentales: por un lado se desempefiaban trabajos agricolas,
principalmente produccion de cereales (cebada y centeno) y tubérculos de altura
(patatas, ocas, quinoa, mellocos, mashuas, jicamas, etc.); por otro, la actividad
ganadera ovina, a partir de la cual se establecié uno de los mayores obrajes de jerga®
del Ecuador, parte igualmente integrante en la propiedad de los Padres Jesuitas.
Esta hacienda Jesuita se extendia sobre los territorios de lo que hoy constituye la
parroquia de Guangaje (provincia de Cotopaxi), zona donde se constituia la que
se denomind en ese periodo como Hacienda de Tigua. Tenia la peculiaridad de
colindar con la parroquia de Zumbahua, igualmente perteneciente a la provincia
de Cotopaxi, donde los Padres Agustinos establecieron una gran hacienda dedicada
a la ganaderia ovina, cuya produccién era destinada al obraje del Callo, propiedad
asimismo de los Padres Agustinos®; Parece ser que ambas haciendas destacaban
por su importante produccion®?,

“Se puede asegurar que Zumbahua y Guangaje eran las Unicas
parroquias de paramo que tenian una relativa importancia politico-
econdmica, dentro de la provincia de Ledn. Del obraje [de Tigua]
salian las jergas mas cotizadas de la regidén y de las manadas de
Zumbahua se proveia la lana necesaria a los demas obrajes, no sélo
de Ledn, sino también de provincias aledanas” (IEAG, 1976: 24).

condicién humana” (Guerrero, 2010: 161).

49. Tela gruesa y tosca.

50. Esta informacion ha sido obtenida del informe “Zumbahua — Guangaje. Estudio Socio
Econdmico”elaborado en 1976 por el Instituto Ecuatoriano de Antropologia y Geografia.

51. El protagonismo que tuvo la elaboracién del tejido en esta regidn durante el periodo de la Colonia
llevé a que los Padres de la Misidn Salesiana de Zumbahua, a su llegada en 1972, pensaran en la pro-
duccion textil como fuente de desarrollo (Estudio para el Proyecto Zumbahua, 1972). Hasta el dia de
hoy no ha habido ningun proyecto en Tigua que haya impulsado esta produccién y que haya tenido
especial repercusion.
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Nishizaki (s.f.: 18-19; 25-26) presenta datos significativos sobre la Hacienda Tigua
en el volumen pergamindceo del periodo colonial, guardados en la biblioteca del
Colegio Vicente Ledn de la ciudad de Latacunga. En este escrito se sefiala que antes
de que fuese impuesto el sistema de hacienda en Tigua, sus habitantes fueron
sujetos de encomienda® y, aunque se desconoce la fecha precisa, Juan de Londofio
es descrito como el primer encomendero de la region®3.

La encomienda fue después sustituida por el sistema de hacienda en el que se
desarrolld una relacién de produccidn terrateniente que persistié hasta el siglo XX
bajo diferentes nombres: concertaje, mita o repartimiento y huasipungo®*. Existen
testimonios que muestran cémo la hacienda, en primer momento propiedad de
los Jesuitas, pasé después a manos de Juan Ferndndez Bustillos quien en 1606
vendié a Antonio Gonzdlez la “hacienda agricola de Tigua”. Después se suceden
numerosos cambios de propietarios® hasta que en 1665 se hace una division con
el nombramiento de la Pequefia Tigua, propiedad que entrega Juana Gonzales de
Andia a Francisco Jiménez; y Tigua la Grande, que José de la Mata traspasa a Don
Juan Sandoval y Silva (Nishizaki, s.f.: 18-19; 25-26).

A continuacidn se propone una aproximacion al brevemente al proceso histérico
gue vivieron los tiguas con posterioridad, desde el siglo XIX hasta la reforma agraria,
poniendo acento especialmente en su condicidn subalterna dentro de un particular
sistema de administracion, asi como en el tipo de estrategias de dominacion
desarrolladas por este sistema.

- Maniobras de maltrato y dominacion étnica en la hacienda
Tigua (desde 1830)

Desde la proclamacion de la Republica del Ecuador en el afio 1830 (y hasta 1857)
elindigena serrano tuvo una condicién de indio tributario; por ello, era administrado
por el Estado al no poder ejercer la condicién de ciudadano por su categoria de
inferioridad racial.

El siglo XIX se convirtié en el siglo de oro del concertaje a partir del cual se
reprodujo un sistema de dominacion basado en una transaccién entre terratenientes
e indigenas. Los patrones concedian a los indigenas tierras, proteccién y el pago de
sus deudas tributarias a cambio de que los indigenas desarrollasen trabajos en la
hacienda. Esto conllevaba un estructurado mecanismo de sujecién y dominacién del

52. “La institucidn de la Encomienda consistia en conceder a un conquistador el derecho de recoger
tributos, en productos o en trabajo, de un cierto nimero de indios que le eran entregados y enco-
mendados por la corona espafola” (Bonaldi, 2010:66). A cambio, los encomenderos debian instruir y
evangelizar a los “indios encomendados”. Para mas informacidn consultar: Moreno (1983); Quintero
(1983); Mdrner (1990).

53. Datos extraidos a partir de Bonaldi (2010:68-69; 188).

54. Consultar el siguiente punto y nota al pie 56.

55. Diego Villalobos Sandoval la vendié a Francisco de la Mata en 1619; Juan Ortiz la traspasé a Maria
Rodriguez en 1630, quien a su vez la vendié a Cristobal Jiménez en 1649; posteriormente Dofia Beror-
quezVillamarin entregd la hacienda a Juana Gonzéles de Andia y Mendoza.
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indigena a partir de deudas que los conciertos iban acumulando. En 1948 se produjo
la abolicion del concertaje y los conciertos se convirtieron en huasipungueros.

A mediados del siglo XIX (desde 1957) se produjo la aboliciéon del tributo
indigena y la categoria de ciudadania se extendid a todos los ecuatorianos, y fue
con la supresion de este tributo que parece producirse el aparecimiento de formas
privadas de administracién de poblaciones. La administracion étnica dejé asi de
ser publica y estatal, y recayd a partir de este momento en los poderes locales y
regionales: los terratenientes locales, el teniente politico y el cura pdrroco (aunque
en el caso de Tigua parece ser que el hacendado ejercia practicamente un poder
total debido al dificil acceso que tenia esta region, y los otros dos sujetos de la
triada asistian al primero sélo en los asuntos principales o necesarios). Guerrero
(2010) considera que con este cambio se produce una ocultacion politica del
indio entre 1857 y 1895, al hacer que entren en un “limbo politico” y se desaten
estrategias borrosas de dominacién étnica. Las estrategias de poder se derivan a
la esfera particular “que funciona, no gracias a ‘tecnologias’ juridico estatales y un
cuerpo de funcionarios, sino guiada por ‘saberes’ inscritos en el sentido comun y se
efectiviza en las microcoyunturas de poder que pululan en la vida diaria” (Guerrero,
2010:207).

Paralelamente, a nivel nacional se proyectaron esquemas de omisién de “lo
indigena”, invisibilizando la cuestién indigena en la construccién de la nacion,
“escondiéndolos” en espacios privados de la hacienda y usando diferentes
estrategias como “instrumento para controlar la poblacidn étnica y construir una
nacion blanca, moderna” (Kaltmeier, 2008: 18).

Desde 1870, Ecuador estaba viviendo el proceso de cambio del capitalismo
de libre competencia al capitalismo monopolista, buscando la incorporacion a la
economia global del sector agrario ecuatoriano. Esencialmente fue la produccion
de cacao (a través de las plantaciones de la costa ecuatoriana) la que permitié que
Ecuador se convirtiera en el productor mundial desde finales del siglo XIX hasta
aproximadamente 1914. Sin embargo, la aparicidon de plagas y el hundimiento
de los precios desde 1912 provocaron la quiebra de la produccidn cacaotera y la
consecuente pérdida de hegemonia politica de la burguesia guayaquilefia. Fue
asi como la influencia politica de los hacendados serranos procurd ganar terreno
en esta época e “intentard, entre 1925 y los cuarenta, dirigir la industrializacion
del pais” (Bretdon, 1997:52). Este intento fracasd con la posterior especializacion
bananera a partir de 1950, aunque no significé que el agro serrano se quedase fuera
de las politicas agro exportadoras. Por el contrario, su proceso y transformaciones
se vieron influenciadas por la economia costefia ya que “las haciendas serranas
orientaron sus producciones tradicionalmente hacia el abastecimiento de bienes de
consumo para el litoral (cereales, carne, patatas)” (Idem, 52).

Los indigenas que hoy integran las comunidades de Tigua y sus familias
vivieron esta coyuntura econdmica como trabajadores del sistema de huasipungo.
Este sistema consistia en un “conjunto de derechos y obligaciones de caracter
consuetudinarios entre el trabajador y el hacendado. La principal obligacién del
huasipunguero consistia en poner a disposicién del terrateniente su fuerza de
trabajo individual durante un cierto niumero de dias a la semana (cuatro o cinco),
ademas de un trabajo rotativo entre las familias huasipungueras destinado al servicio
personal del propietario en la casa de la hacienda (la huasicamia)” (Guerrero, 1991:
25-26); a cambio, el huasipunguero recibia el derecho al cultivo de un pequefio
lote de tierra para uso familiar y una remuneracién complementaria pagada en

40



Capitulo 1. Las comunidades de Tigua antes de la pintura

dinero o especies®. En muchas de las haciendas serranas la inversion de capital
fue minima, las técnicas de cultivo eran rudimentarias y la produccion se sostenia
basandose en la desmesurada explotacidn del trabajo indigena. Particularmente en
la zona de Tigua era alarmante la explotacidn y violencia con la que se trababa al
huasipunguero.

En las publicaciones Nucanchic Allpa®” editadas desde 1930 hasta la década
de los sesenta por el Organo de la Federacion Ecuatoriana de Indios (FEI)%, se dio
un espacio a las denuncias indigenas. En 1936 una de las publicaciones se hizo la
siguiente peticién titulada “Pedida de correspondencias para Nucanchic Allpa”:

“Nuestro periddico indigena inicia desde este numero una
nueva etapa en su vida. Esta se caracterizard por una mas estrecha
e intima ligazén con las masas indigenas. Es por ello que hacemos
un llamamiento a estas columnas a todo el indigenado ecuatoriano.
Necesitamos correspondencias de todos los lugares del pais donde
hay indios. Denunciamos con Nucanchic Allpa todos los abusos,
todos los robos, todas las violencias que los gamonales cometan con

56. Paralelamente a los huasipungueros, que constituian la principal mano de obra del hacendado,
existian otras formas de trabajo en la hacienda: Los yanaperos, se diferencian de los anteriores en que
en algunos casos sélo tenian derecho a transitar por la hacienda y no a residir en ella. Sus obligaciones
eran las jornadas de trabajo en la hacienda, como en el caso de los huasipungueros, y a cambio te-
nian acceso a algunos beneficios; los arrendatarios o subarrendatarios entregaban al hacendado “una
parte de la produccién en natura o especies” (en algunos casos tenian obligaciones en jornadas de
trabajo) y a cambio se les daba posesion de tierras y/o pastizales; los peones libres (residentes dentro
de la hacienda) o empleados (particularmente funcionarios del terrateniente que pueden recibir una
remuneracion en productos o terreno) vendian su fuerza de trabajo o salario; y los arrimados o apega-
dos (formaban parte de la red de parientes o amigos del huasipunguero) a cambio de una prestacion
de trabajo ocasional en tierras de hacienda, obtenian el derecho de trabajar en el lote del patrén. (In-
formacidn extraida de la Tabla “Formas de trabajo de la hacienda definidas en términos de derechos
y obligaciones consuetudinarios”, en Guerrero, 1991:18 y Bretdn, 1997).

57. Nucanchic Allpa (en castellano, “nuestra tierra”) fue un periédico bilinglie creado por activistas
indigenas agrupados en torno al “Organo de los sindicatos, comunidades e indios en general”, en un
primer periodo, y desde 1944 se organiz6 desde la Federacion Ecuatoriana de Indios. Se publicaron
diferentes nimeros desde la década de 1930 hasta 1960, los cuales fueron distribuidos en comunida-
des rurales en Ecuador. Marc Becker puntualiza que los funcionarios gubernamentales se quejaron de
la distribucién de estas publicaciones por “la amenaza que representaba para su control hegemaonico
sobre la poblacién indigena” (http://www.yachana.org/earchivo/nucanchic/ 8 de enero, 2016, 18h).
58. Organizacién ecuatoriana fundada en 1944 para defender los derechos de los pueblos indigenas.
actuaba desde la érbita del Partido Comunista (PC) y estaba apoyada por la CTE (Confederacion Ecua-
toriana de Obreros). Con anterioridad se habian realizado varios intentos de organizacion sindical,
como en 1927 el sindicato E/ Inca en la provincia de Pichincha, cuyo objetivo principal era terminar con
los abusos de los latifundios hacia los indigenas; en 1934 se realizé la Conferencia de cabecillas Indige-
nas que buscd la forma de poder alcanzar una organizacion a nivel regional y nacional, pero se paralizé
con la ley de Comunas dictada en 1937. Fue una organizacién con fuerte influencia en las comunidades
de Tigua donde sus objetivos se centraron en la reivindicacién de una reforma agraria redistributiva y
en la formacion de dirigentes indigenas. Sin embargo, desde los afios ochenta, tras la consolidacion de
organizaciones étnicas y los ciclos reformistas fue perdiendo representatividad a nivel nacional. Para
mas informacidn es conveniente revisar las teorias de Mark Becker (2008).
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vosotros, compafieros. Forjemos valientes corresponsales indigenas.
Dirigid vuestras correspondencias a Rosa Mayancela, Quito”**.

En varios nimeros de estas publicaciones, las comunidades de Tigua aparecen
como protagonistas. Porunlado, encontramos denuncias de algunos huasipungueros
sobre las duras condiciones de trabajo en la hacienda y las atrasadas técnicas de
cultivo. La llamada a la lucha en contra de estos abusos estd explicita en la mayoria
de estos testimonios y sorprende la impetuosa actitud en fechas tan prematuras.

“La hacienda era cultivada en totalidad en forma muy
rudimentaria, siendo casi los exclusivos instrumentos de labranza:
el azaddn, la pala de madera y la barra. Arados casi no existen
en la hacienda. El elevado nimero de brazos que disponia la
hacienda, eliminaba, entre otras causas, la posibilidad de empleo
de maquinaria agricola y métodos técnicos agropecuarios. Cerca de
quinientos indios entre hombres, mujeres y nifios, eran la poblacidn
de la hacienda. El nUmero de huasipungueros, o sea peones jefes
de familia que recibian un pedazo de tierra para usufructuarla en
su provecho, a cambio del trabajo que prestaban en la hacienda,
alcanzaba a mas de trescientos cincuenta. La hacienda podria
disponer de un nimero doble de trabajadores sin huasipungo en
caso de emergencia”®.

“Las salvajes condiciones de la explotacion del indio en Tigua:
Las condiciones en que trabajamos en esta hacienda son tal vez de
las mas atrasadas de toda nuestra sierra. Aqui no existen salarios;
solamente hay huasipungo. Carecemos de herramientas y las de la
hacienda no se nos prestan. Se trabaja, para descontar el huasipungo
tres dias a la semana, jornadas ‘de sol a sol. Los ovejeros son
maltratados, pasan a la intemperie, y por cada oveja muerta de mal
o comida por los lobos del paramo, se les azota y se les hace pagar.
Cada ovejero esta al cuidado de 500, 700, 800 ovejas a veces. Las
pérdidas las pagan con su plata o con sus animalitos. También a los
gue cuidan el ganado en el cerro los obligan a pagar los animalitos
perdidos. Como tienen que ir a comprar sus viveres, abandonan
momentaneamente el ganado y si se roban o se extravian, ellos son
los responsables. El patron les dice ladrones y vagos y, iél es el Unico
vago! iNecesitamos organizarnos, luchar, compafieros!®!

Por otra parte, el abuso y maltrato que ejercia el mayordomo® sobre los indigenas
de la hacienda Tigua fue manifestado en varios numeros de Nucanchic Allpa:

59. Nucanchic Allpa. Organo de los sindicatos, comunidades e indios en general. Epoca II. Quito, 17
de marzo de 1936.

60. Nucanchic Allpa. Epoca IlI, n2 18. Fecha editorial: 8 de febrero de 1946, Quito. Organiza: Organo de
la Federacion Ecuatoriana de Indios. Administradora: Sta. Luisa Gomez. Calle Rio Frio, n2 148, Quito,
Ecuador.

61. [dem, 6 de febrero, 1936.

62. “Se reune con la peonada todos los dias. Transmite las drdenes del patrdn, organiza las labores,
asigna la cantidad de conciertos requeridos a cada faena y tarea agricola. Recorre a caballo la hacien-
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“Los propietarios Juan Francisco Riofrio y el arrendatario
Eduardo Reyes estdn abusando con las indigenas en compaiiia del
mayordomo Segundo Zuiiiga; quieren quitarles lo poco que tienen:
ropita, el granito y los animalitos y hasta destruir las casitas”®.

“En los ultimos dias del mes de diciembre del afio pasado [1939];
los mayordomos de las haciendas de Guangaje y Tigua; a los ovejeros
de distintas manadas de la primera hacienda mencionada quitaron
por lo menos 250 cabezas de borregos y de la hacienda Tigua 500
cabezas, siendo su valor aproximado de 10 sucres a 15 cada una;
aparte de esto arrebataron también 500 vellones de lana cuyo valor
es de 3 sucres a 5 aproximadamente cada uno”®.

El sistema de hacienda convirti6 de esta forma al indigena de Tigua en un
sujeto, o0 mds bien en un ‘objeto pedn’ bajo el poder terrateniente. Mantenia al
indigena bajo un sistema que, a través de unas intrincadas maniobras de control y
articulacién y un entramado complejisimo de estrategias de dominacion, tenia como
objetivo fundamental la reproduccidon y el buen funcionamiento de la hacienda, y
la continuidad y reproduccién de sus trabajadores. Estas estrategias de dominacién
son amplisimas e inundaban todas las esferas de la vida de los habitantes de Tigua.

En primer lugar, encontramos aquellas estrategias de dominacién que estdn
presentes en los procesos de produccién que tenian lugar en las haciendas.
Guerrero (1991) explica cdmo una parte de esta produccion se correspondia con el
trabajo extra de los huasipungueros y otros trabajadores, y se administraba desde
la direccidn del hacendado. Abrimos un paréntesis para poner un ejemplo que nos
muestra la importancia productiva que tenia Tigua hacia 1861, momento en el que
Tigua se consideraba una vice-parroquia dependiente de la parroquia eclesiastica
de Zumbahua (administrada por los Padres Agustinos): “estd demostrada la
importancia econémica y social que tenia el sector. La gran fuerza de trabajo
mantenia un alto ritmo de produccién y un rendimiento econdmico que dio una
controlada importancia a la provincia de Ledn (a la que ambas pertenecian)” (IEAG,
1976: 23).

da. Rodea las sementeras, los rebafios, y vigila el cumplimiento de las drdenes. Es bilinglie: habla y
bromea en quichua con los mayorales y los conciertos. Imparte las érdenes, amonesta, amenaza,
insulta”. (Guerrero, 1991: 105-106). En el caso de Tigua el mayordomo era el encargado de supervisar
las “tres rayas semanales” que debia cumplir cada huasipungo: “El mayordomo solia mandar sobre
nosotros. A la semana teniamos que cumplir tres rayas. El trabajo era gratuito, solo a cambio del te-
rreno del huasipungo. Cuando no habia las rayas y no se trabajaba nos daban castigo” (Entrevista a
Francisco Cayo, catequista de Calerapamba, 8 de julio, 2013).

63. Nucanchic Allpa. “Reclamos. Parroquia de Guangaje, Hacienda Tigua y Hacienda Guangaje (Cantén
de Puijili, Provincia de Cotopaxi”. Epoca I, N2 11. Quito 27 de abril de 1939. Organo de los sindicatos,
comunidades e indios en general. Directora Responsable: Nela Martinez; Aministrador: Alejandro Nar-
vaez.

64. Nucanchic Allpa. “Quejas de los compafieros indigenas de la provincia de Cotopaxi”. Epoca II, N2
14. Quito 25 de febrero de 1940. Organo de los sindicatos, comunidades e indios en general. Director
Responsable: Leonardo Burbano; Aministrador: Alejandro Narvaez.
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Otra parte de este proceso productivo era el que se desarrollaba en la propia
parcela del indigena. Esta era operada por la familia y sus miembros ampliados y
debido a la situacidn geografica y ecoldgica de estas comunidades encontramos
unas caracteristicas de cultivo particulares y unas consecuencias directas en las
economias familiares y sus redes sociales. El abanico de productos cultivables de la
region de Tigua es muy concreto y reducido debido a su ubicacidn entre los tres mil
y cuatro mil metros sobre el nivel del mar. A través de investigaciones como la de
John Murra (1975) entendemos cémo en la necesidad adaptativa, y con el objetivo
de obtener granos que eran incapaces de cultivar en sus propios pisos ecoldgicos,
en esta region pudo haberse establecido una compleja red de intercambios entre
diferentes pisos ecoldgicos, un tipo de ‘microverticalidad’ fundamental para la
reproduccion social y sostenibilidad de los agro ecosistemas de esta regidn.

En segundo lugar, la religion y las manifestaciones festivas junto con la vida
ritual formaban parte también de la red de estrategias de dominacidon que se
tejian y articulaban en el sistema de hacienda. Es un tema complejo y muy extenso
pero apuntaremos algunas caracteristicas y particularidades. Segun diversos
testimonios®, las misas, las fiestas y los rituales de paso como el matrimonio o
el bautismo se celebraban principalmente al amparo de la hacienda. El patrdn
ocupaba la cuspide de la piramide de poder, era la figura de autoridad paternay su
legitimidad y aceptacion descansaba, en parte, en su juego comoindividuo permisivo
y potencial prestamista para los actos festivos. Las unidades huasipungueras no
existian aisladas, existia un complejo tejido de lazos de parentesco, que se fortalecian
parcialmente durante las festividades, pero el bajisimo poder econémico de las
unidades familiares indigenas propiciaba el endeudamiento continuo (a través de
préstamos, socorros y suplidos®), lo que reproducia unay otra vez el mecanismo de
sujecién al poder del hacendado.

- A la sombra de las sotanas

La religién catdlica fue imponiéndose en la hacienda Tigua durante el tiempo de
la Colonia y la Republica posterior. Desde el siglo XIX hasta que en 1972 la Misidn
Salesiana entrd a trabajar en Tigua, la misa se realizaba en la iglesia que habia
junto a la casa de hacienda, de la que hoy en dia ya sélo queda el terreno rodeado
por el muro exterior®’. En ella se celebraban las misas y los actos matrimoniales y

65. Entrevistas realizadas entre el afio 2010 y 2015 en Tigua, Latacunga, Quito y Cuenca a habitantes
de Tigua y otros actores involucrados directamente (como los Padres de la Mision Salesiana de Zum-
bahua).

66. Los socorros eran adelantos que el hacendado podia proporcionar al trabajador de la hacienda en
formas de provisiones basicas como ropa o alimentos. Los suplidos eran adelantos en efectivo, en este
caso para emergencias o para gastos extraordinarios como para celebraciones de bodas, funerales u
otras festividades. Becker y Tutillo (2009: 66) dan ejemplos sobre este tipo de practicas en la zona de
Cayambe; Guerrero (1991) expone igualmente varios casos.

67. Se cree que aunque la iglesia fue derruida todavia existe la parte subterranea de la iglesia, ésta
contaba con un tunel que llevaba desde la casa de hacienda a una sala que era usada como prision y
cuarto de tortura. (Informacidn obtenida a partir de conversaciones durante el verano de 2014 con
Antonio Rodriguez, hijo del general Rodriguez Lara, actual poseedor de la casa de hacienda, situada
en Tigua Centro).
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bautismales. En Tigua se recuerda que era un tipo de evangelizacidon que actuaba
con mucha violencia ante el indigena, sometiendo y ridiculizando cualquier practica
o comportamiento diverso, e incluso desarrollando una dominacién y abuso
violento (y también econdmico) sobre los tiguas. Francisco Cayo, catequista de
Calerapamba relata cémo antiguamente “habia misa cada mes en la hacienda.
Habia que ir a traer al cura desde Guangaje. La misa costaba noventa u ochenta
sucres y el cura recibia ademas la lana y la canasta de huevos”®. El cura recibia de
esta forma primicia, aunque la legislacién liberal ya habia prohibido esta practica.
Otros testimonios muestran cémo el parroco, ademas de recibir este pago, ejercia
un papel fundamental en los mecanismos de dominacién, manteniendo al indio en
su papel de subalterno y alejando cualquier posible sublevacién de los indigenas
hacia el patrén o hacia el andamiaje del sistema de hacienda.

“Cadaafnotenemos que pagar los diezmosy nos obligan a entregar
los borreguitos, tenemos que llevar los animalitos para darles hasta
el abono. El sefior Parroco para hacernos casar cobra derechos, lo
mismo que para hacer bautizar a nuestros hijos, pidiendo plata o
en viveres, después nos aconseja que respetemos al patron, que no
alcemos ni la vista y que no cojamos defensor, que suframos con
paciencia y resignacién todo el peso de la injusticia y se pone en
todo a favor del sefior hacendado, siendo que no nos pagan ni un
centavo, no dan ni las herramientas, peor si caemos enfermos el
trato de los patrones es el garrote y el puntapié, el fuete [latigo], peor
que si fuéramos animales, después nos aconseja que no hagamos
junta, que no debemos de tener ni oir a nuestros cabecillas, claro,
al patrén no le conviene esto, nos tienen bien vigilados como si
fuéramos criminales”®.

“Ala sombra de las sotanas. El cura contra el indio: (...) Queremos
denunciar el comportamiento infame de un cura que, para
desgracia del indio, vive aqui, chupando la sangre del trabajador,
como en todas partes. El cura nos dice que los castigos del cielo
nos vienen porque no rezamos tarde y mafiana, porque no estamos
todo el tiempo confesando y comulgando. La sequia, los males, el
hambre, vienen por esta causa. El se ofrece a intervenir con el cielo.
Algunos compafieros engafiados lo llevaron a Maca Grande donde
habia una prolongada sequia. El cobré plata por decir misa; cobro
20 y 30 centavos a cada indio. Ofrecié que lloveria y no llovié. Este
cura, como todos, miente, llamando a las mujeres, a las viudas, a los
longos [indigena serrano], a que aprendan a rezar para que Dios les
salve y les ensefia a ser mansos y esclavos del patrén explotador que
vive rico sin trabajar mientras el indio que todo lo trabaja no tiene
nada. jLuchar! jLuchar! iNo dejarse engafiar por los curas!”’.

68. Entrevista realizada el 8 de julio, 2013.

69. Nucanchic Allpa. “Reclamos. Parroquia de Guangaje, Hacienda Tigua y Hacienda Guangaje, Cantdn
de Puijili, Provincia de Cotopaxi”. Epoca I, N2 11. Quito 27 de abril de 1939. Organo de los sindicatos,
comunidades e indios en general. Directora Responsable: Nela Martinez; Aministrador: Alejandro Nar-
vaez.

70. Nucanchic Allpa. Organo de los sindicatos, comunidades e indios en general. Epoca II. Quito, 10
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El cura solia tratar con absoluto desprecio a los tiguas que realizaban ciertos ritos
de pasaje, de enfermedad” y formas de actuacion ante los fenédmenos naturales
y elementos de la naturaleza, ya que ante ellos persistia (y en algunos casos sigue
persistiendo) una visiéon del mundo diversa a la profesada por la religion catdlica. Es
en el marco de esta “visién-runa” donde encontramos leyendas, prdcticas rituales
y festivas que en ese momento eran consideradas como prdacticas de grupos
“atrasados” influenciados por supersticiones “primitivas” y, en definitiva, factores
de una “subcultura”’? que les entorpecian el desarrollo. La influencia del pasado
preincaico’®, incaico y colonial de esta regidn junto con el proceso histérico vivido
en el sistema de haciendas posterior (hasta la llegada de la reforma agraria), fue
creando en Tigua una cultura sincrética. Por un lado, ésta daba cabida a desarrollar
mecanismos de control de la poblacién indigena y métodos de hibridacion y
homogeneizacion cultural. Pero también, por otro lado, permitia desarrollar
mecanismos culturales subterraneos diversos a los marcados por la iglesia y el
sistema de hacienda, mediante los cuales los indigenas se iban definiendo poco a
poco como “nosotros los runas”, frente al blanco o mestizo, construyéndose como
“el otro” frente a la cultura dominante. La lengua quichua es un ejemplo de lo
recientemente expuesto. Muy pocos indigenas de Tigua hablaban en esta época el
castellano, pues su lengua en uso era el quichua’, y ciertamente, ademas de ser un
mecanismo de dominacidn y control por parte de los hacendados, produjo también
la permanencia de modos culturales, modos de entendimiento y de interacciéon
diversos, y particulares con sus pares.

Debemos tener en cuenta que el indigena vivia inserto en un sistema en el que
tenia un lugar subalterno, prefijado, y que su queja o sublevacién eran reprimidas
sin que se estableciera un discurso o una negociacién politica posible con el poder
Estatal. Ese rol no les correspondia; sus voces, ademas de ser en quichua, eran
“invisibilizadas” dentro del campo politico y necesitaban un intermediario social.
Se producia una “ventriloquia politica”, término que acufia Guerrero (2010) para
explicar cémo los indigenas no asumian su propia representacién politica y otros
lo hacian por ellos, les “daban diciendo”. No obstante, si se producian pequeiios

de febrero de 1936.

71. Para mas informacion sobre este tema consultar Hess (1994). Estudio basado en el estudio de
campo realizado entre 1989 y 1991 en la comunidad indigena de Michacala, situada en la Provincia de
Cotopaxi, en la que encontramos casos muy similares a los hallados en la regidn de Tigua.

72. Nos recuerdan a los postulados que durante la época de las teorias modernistas, sostienen que
determinados aspectos intrinsecos de la cultura tradicional son un lastre para la modernizacion, de
modo que deberian ser modificados para que estos pueblos pudieran embarcarse en el progreso y
desarrollo. Ver Rogers (1973).

73. Hay varias publicaciones que plantean la posibilidad de que los tiguas provengan del grupo pre-
incaico panzaleo (grupo étnico que conformado por 16 tribus que llegd a ocupar, con la llegada y
expansion inca hacia el norte, una parte de la provincia del Tungurahua y Pichincha y posiblemente
el territorio actual de la provincia de Cotopaxi antes de la llegada de la conquista espafiola). Sin em-
bargo, Weismantel (1994: 92) opina que el territorio donde actualmente se ubican las comunidades
de Tigua puede haber estado en la antigliedad totalmente despoblado y haber sido poblado con la
implantacion de la economia de hacienda y la necesidad de mano de obra indigena, como seguramen-
te ocurrio con los paramos de Zumbahua (debido a la hacienda de ganaderia ovina propiedad de los
Padres Agustinos).

74. Quichua, kichwa o kichwashimita, dialecto del quechua peruano que fue bastamente extendido
por los Andes ecuatorianos desde la entrada de los incas y llegd a ser la lengua mas usada durante el
tiempo de la Colonia.
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mecanismos de resistencia cultural que proyectaban una redefinicion de “lo
indigena”, expresiones “runas” que mediante las celebraciones, la musica y la danza,
perfilaban pequefios campos simbdlicos de fuerza contra el régimen de hacienda
imperante.

Por ejemplo, las celebraciones de Tigua eran conocidas en toda laregion: “Paralas
fiestas de todos lados se venia a Tigua, eran famosas (igual que para cementerio)”’.
Las festividades mas importantes en la zona de Tigua durante tiempos del sistema
de hacienda (y algunas continldan desarrollandose aun en la actualidad) eran: el
Corpus Christi; Finados o culto a los difuntos; Noche buena; la fiesta de los Tres
Reyes (o los Reyes Magos); fiesta de Pascua, celebracidn del matrimonio y el
bautizo; el culto a Rumi Cruz’®; y por ultimo el culto al Amina Urco (cerro sagrado de
Tigua). En la segunda parte del presente estudio nos detendremos en la explicacién
de alguna de estas manifestaciones festivas, profundizando en ellas a través de
las pinturas que las describen. Pero es licito sefalar aqui que en Tigua destaco
particularmente la expresién musical y la danza. En época de hacienda ya existian
trabajadores encargados de fabricar instrumentos musicales y tocar en las bandas
en las celebraciones festivas.

“Mi abuelito sabia tocar las flautas, quenas, tambores. Mi
abuelito fabricaba tambores en hacienda, solamente él tocaba y
le compraban, él mataba al borreguito y con el cuero sabian hacer
el tambor. Asi mi abuelito andaba tocando con la banda, sabian
tocar la flauta, la quena, asi, y yo también viendo lo que trabajaban
mis abuelitos, viendo que trabajan el tambor yo también tenia
experiencia de hacer ese trabajo””’.

El tambor en concreto se convirtié décadas después en el elemento precursor de
la pintura en Tigua, y las tradiciones festivas y rituales de esta region tomaron un
papel protagonista especialmente importante para el despliegue de la imagineria
de esta expresion pictdrica, al ofrecer un nexo con la tradicién y con la idea de
“ancestralidad” y “primitivismo”, como se analizard posteriormente.

75. Entrevista a José Chugchilan, 8 de julio, 2013.

76. La Rumi Cruz (“Cruz de piedra”) es una piedra (cuya medida es aproximadamente de un metro
cuadrado) en la que se encuentra tallada una cruz latina. Los habitantes de esta regidn cuentan que en
el cerro Rumi Cruz hace muchos afios sus antepasados encontraron una piedra con una cruz grabada
en el centro. Esta piedra, a la que darian el nombre del cerro, fue extraida y para permitir la adora-
cién por los moradores de esta regidn se llevo a la iglesia de Zumbahua. Es aun considerada una cruz
sagrada por los habitantes de esta zona y es usada para la realizacién de diferentes celebraciones; la
mas conocida es la misa que se celebra en peticion de lluvia en el cerro Rumi Cruz, en el lugar donde
se considera que fue hallada. Actualmente esta guardada en la iglesia de Zumbahua, custodiada por
los padres de la Misién Salesiana.

77. Entrevista a Juan Francisco Ugsha, 8 de agosto, 2013.
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1.2- Sublevaciones en Tigua en tiempos de hacienda

El sistema de hacienda como eje estructurador del agro serrano y vértice del
abuso y control de la poblacién indigena de la sierra ecuatoriana comenzd a
cuestionarse por algunos cabecillas de la regidén de Tigua a principios del siglo XX.
A continuacion se analiza el papel de los tiguas en las sublevaciones a nivel local y
nacional a este respecto, concentrandonos en el periodo que va desde la década de
los veinte hasta la aprobacién de la primera ley de reforma agraria (1964).

Los habitantes de la zona de Tigua y Guangaje recuerdan con gran admiracién a
su lider y cabecilla Agustin Vega de Lorenzo. Este indigena natural de Tigua liderd
las sublevaciones en esta region desde finales de los afios veinte (del siglo XX) en
oposicion a la explotacién laboral indigena desarrollada en el sistema de hacienda.
Auln se recuerda cémo este histdrico dirigente siendo muy joven se rebeld contra el
mayordomo Segundo Zufiga:

“El mayoral le dice al patrén que Agustin (sélo con siete afios)
era muy espabilado, asi que le encargaron una manada de borregos
para que él solito los llevase a pastar al paramo, en la parte mas alta.
Pasé once afios en el paramo. A los dieciocho afios, como dicen ‘ya
le crecid la humanidad’ y se encara al mayordomo Segundo Zufiga
diciéndole que ya ha estado muchos afios, que ya tiene su casa. El
mayordomo estaba en su caballo y no estando de acuerdo con el
reclamo de Agustin le da un golpe de acial (de cuero) y Agustin lo
coge, jala [tira de él], le hace caer al suelo y le da una paliza. Huye
al pajonal pero le encuentran pronto, le atan las manos a la espalda
y le llevan a la casa de hacienda. Alli convocan a toda la gente, le
cuelgan de los pies y hacen que su padre le de cien azotes delante
de toda la gente; el papa tenia que darle bien dado, porque él sabia
donde darle para no matarle”’®,

Celso Fiallo” relata como después de este episodio de rebeldia y tras su
recuperacion (a principios de la década de los veinte), el joven Agustin Vega de
Lorenzo huyd hacia Quevedo® buscando apoyo para iniciar una lucha en contra
del sistema de hacienda de Tigua, ya que “los dirigentes se dieron cuenta de que
solamente el conocimiento local no era suficiente para llevar a cabo una lucha

78. Entrevista a Celso Fiallo, 4 de agosto de 2015.

79. Antropologo y miembro del Partido Comunista durante un largo periodo, fue participe en las re-
vueltas de Tigua desde finales de la década de los cincuenta hasta finales de los sesenta. Se considera
“hijo adoptivo” de Agustin Vega de Lorenzo y, a su llegada en la comunidad de Sunirrumi en 1959,
Agustin compartid todas sus hazafias que hoy Celso narra con emocidn. Su papel en el proceso de
resistencia en Tigua y en Guangaje es destacado por Kaltmeier (2008), mostrando también cémo es
valorado y recordado por dirigentes de otras haciendas: “Habia otro que ayudaba, que luchaba por
la gente, que sabia salir a las comunas sin comer, durmiendo con gente y en cama indigena llenado
de pulgas, Celso Fiallo, con hambre andaba, asi luchaba” (Testimonio de Rafael Salazar, en Kaltmeier,
2008: 63-64).

80. Quevedo estd situada hacia la parte subtropical de Ecuador. Actualmente es la ciudad mas grande
y poblada de la provincia de Los Rios (ademas de ser la cabecera cantonal del cantén Quevedo) y se la
considera la capital bananera de Ecuador.
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reivindicativa y buscaron ayuda en las ciudades” (Kaltmeier, 2008:56). En Quevedo
le comunicaron que en Quito podria encontrar apoyo y efectivamente fue alli
donde contactd con Ricardo Paredes®! con quien comenzd a organizar la Federacidn
Ecuatoriana de Indios durante 1926 y 1927. Agustin Vega se comprdé un burrito y
se dedico durante un tiempo a vender queroseno de hacienda en hacienda. Esto le
permitid, en su condiciéon de comerciante, averiguar quiénes eran los principales en
cada hacienda. “Através del intercambio de trabajadores en las diferentes haciendas
se enteraba de lo que pasaba en las comunidades vecinas. [Se establecian] lazos
de parentesco, el compadrazgo y los contactos en las ferias (...) ayudaron a este
intercambio y a la amplificacidn de experiencias” (Kaltmeier, 2008:57). Hacia 1928
Agustin Vega regresa a Tigua y comienza a organizar una sublevacion:

“En Tigua la época de los afios veinte era muy dura (...) ademas
empezaba a sentirse represion a los indios por parte de los
hacendados, temiendo las ideas que iban llegando desde el exterior.
(...) Se estaba creando un ambiente psico-social apropiado para
qgue el joven Agustin Vega, llegando con la nueva de la FEl pudiera
organizar algo que después irradid a toda la provincia. La gente se
puso en el fervor de Tigua. Se reunian por las noches alumbrandose
con las lamparas de queroseno, en las quebradas para no hacer luz
hacia fuera y no ser ubicados, se reunian por las noches en el frio. Y
con el talante de Agustin y el discurso de la Revolucidn, la primera
gente que se prendid fue la gente de Tigua. Y ante la resistencia
venia la opresidn, la represidn, el miedo, la amenaza, hasta que se
dio el enfrentamiento”®?.

En septiembre de 1929 ocurrié una importante rebelion en Tigua. Los
huasipungueros de la hacienda Tigua liderados por Agustin Vega protagonizaron un
levantamiento en el que pedian el fin de los abusos y la reduccién de trabajo en la
hacienda. La represion terminé con diez muertos como explica Marc Becker (2008):

“En septiembre de 1929, los trabajadores de la hacienda Tigua
presionaron al gobernador Gustavo lturralde para que forzase al
duefio de la hacienda en la redireccidn de estas cuestiones. Cuando
el hacendado se negd, trescientos indios paralizaron su trabajo
en la hacienda. El gobernador envid a la policia con el objetivo de
restaurar el orden en la hacienda y los agentes dispararon ante la
aparente pacifica multitud de Tigua. Diez manifestantes, entre ellos
una mujer embarazada, fallecieron, aunque el propio [Agustin] Vega
consiguid escapar hacia el pdramo. Vega desde el exilio escribié al
Congreso Nacional denunciando estos intentos de silenciar a los

81. Ricardo Paredes, abogado de formacion, fue una figura clave en la lucha indigena ecuatoriana a
mediados del siglo XX. Con motivo de la celebracién del Décimo aniversario de la Revolucién de Oc-
tubre y del Sexto Congreso de la Internacional Comunista entre 1927 y 1928, visitd la Unidn Soviética
como representante del Partido Socialista Ecuatoriano (PSE, fundado en 1926). El 12 de enero de
1929 obtuvo el control del PSE en el encuentro del Comité Central y aproximé el partido hacia una
linea proxima con la Internacional Comunista. En 1931 fundé el PCE del que fue secretario hasta 1952.
Destaca también por ser organizador y participe clave de la FEI. Mas informacidn en Becker (2008).
82. Entrevista a Celso Fiallo, 4 de agosto de 2015.
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trabajadores y exigiendo justicia y la devolucidn de las posesiones
de los indigenas”®.

Julio Toaquiza narra y pinta este episodio:

Fig. 8: Julio Toaquiza, sin titulo, 2007. Fuente: pintura n2 5, Toaquiza (2007).

“Cuando mi padre era joven, hubo un ataque de la gente de
la hacienda contra los cabecillas y los que estaban a favor de los
dirigentes. Los compafieros indigenas tenian dos posiciones, un
grupo a favor de los hacendados y otros a favor de los cabecillas.
Nos contaban que algunos militares seguian por los cerros a
nuestros companeros indigenas. Algunas personas se escondian
en las quebradas y las montafias mientras otros abandonaron sus
tierras y sus casas, y salieron a las comunidades de Guantojalo,
canton Sigchos. Como testimonio de aquel tiempo, la abuelita

83. Informacion obtenida a partir de Pallarés, “From Peasant Struggles to Indian Resistance”, 150, cit.
en Becker (2008). Traduccién propia.
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Marthina Chugchilan y su esposo contaban que se habian escondido
en el corral de los chanchos, que era una cueva. Marthina estaba
enferma, pues sélo tres dias antes habia dado a luz a una nifa.
Mataron a algunas personas con disparos, como al compafiero
Vicente Cuyo de Killurumi, quien murié en Yukziloma, junto a su
perrito que siempre lo acompafiaba; hubo muchos otros, a todos
los enterraban en Guanapamba, haciendo un solo hoyo. Los otros
compafieros desde los filos de las montafias hacian rodar piedras
grandes y lanzaban piedras pequefas con hondas de piolas,
enfrentdndose a los militares que se encontraban cavando el hoyo.
Violaban a las mujeres, encerraban a los detenidos en los cuartos
de la hacienda. Luego los jefes y autoridades de la hacienda se
reunieron para someter sanciones a los detenidos como pegarles
con fuetes” (Toaquiza, 2007: 14).

Desde los afios treinta surgid una red de resistencia campesina en la zona central
de la provincia de Cotopaxi, que contd especialmente “con los focos de Tigua,
Salamalag Chico, y Maca Grande, y que formaron relaciones con las comunidades
en la parte alta de Saquisili, donde estaban todos los terrenos de la Universidad
Central” (Kaltmeier, 2008:60). Existia ademas rotaciéon de fuerza de trabajo entre las
haciendas de la Universidad Central, lo que facilité el intercambio de experiencias
y el establecimiento de redes de resistencia. Las Actas de la Junta Gallo Almeida®
fechadas en 1930muestran informacion respecto al foco “Tigua”®®:

“Ademas he descubierto de una manera muy veridica que José
Félix Unaucho, Bernardo Ayala y Francisco Choloquinga Cubano
(Macas), se han unido a los cabecillas salidos de Tigua, y estdn
dirigidos por los abogados socialistas: Jaramillo y Paredes, y debido
a esto, se ponen a impedir los pastos, estan altaneros. Hoy en toda
esta Comunidad de Macas no se oye otro tema: somos socialistas y
todo es nuestro. Y sigue: Los tales Doctores Socialistas, encontraran
tema para molestar con toda esta gente salvaje e ignorante (...)".

Otro testimonio manifiesta coémo algunos indigenas de otras regiones
“aprendieron a sublevarse como indigenas” en Tigua:

“Yo sabia ir para saber ala Tigua, yo sabia ir para saber cémo hacer
de indigena. El compafiero presidente Agustin Vega me ensefié toda
la noche tomando una botella de trago, llevando y tomando traguito
sabiamos conversar historias, cuando estdbamos ahi yo aprendi
para luchar con los indigenas para ir y de ahi si sabiamos pelear. (...)
y ahi yo aprendia, mas ahi nadie me igualaba, yo sabia con la gente
todito”%®,

84. Alejandro Gallo Almeida tenia en propiedad varias haciendas de esta regién, un complejo ha-
cendatario compuesto por las haciendas de Salamalag, Atapulo, Yanahurco, Esperanza, Manchacazo,
Santa Inés y Guangaje, terreno que tras su muerte en 1930 paso a ser gestionadas por la Universidad
Central del Ecuador. Breton (2012: 140-164) explica el caso concreto de la hacienda de Yanahurco.
85. Universidad Central, Actas de la Junta Gallo Almeida, carta de Alberto Pazmifio a Gabriel Espinoza
Acevedo, 16 de diciembre, 1930. En Kaltmeier (2008:45).

86. Testimonio de Manuel Toapanta, en Kaltmeier (2008: 60-61).

51



Primera Parte

En la publicacién Nucanchic Allpa aparece dentro del epigrafe “Quejas de los
compafieros indigenas de la provincia de Cotopaxi”, una mencion a los cabecillas
indigenas que son perseguidos por el patrén y el mayordomo de la hacienda:

“El sefior Francisco Riofrio duefio de la hacienda Tigua, ordena
al sefior Segundo Zufiga para que mande sacando a palos de la
hacienda a todos los Jefes y cabecillas de los sindicatos y Comunas
indigenas; arrebatandonos de hecho los huasipungos y destruyendo
nuestras chocitas. Los mds perseguidos son: Agustin Vega y Matias
Llanqui; los perseguidores, Amador Mifio, Segundo Zufiga y los
mayorales, Pablo Caisaguano, Raimundo Tigasi, Romualdo Toaquiza
y Martin Vega, siendo estos ultimos perdonables por su perfecta
ignorancia”®’.

-La Cooperativa Tigua

En este contexto de conflicto y sublevacién en el Ecuador rural, y ante otras
causas como la preocupacidn ante la revolucién mexicana o la necesidad de llegar
a un equilibrio social que calmase la “alta explosividad local”, se dio la aprobacion
en 1937 de la Ley de Organizacién y Régimen de Comunas durante el gobierno de
Alberto Enriquez Gallo.

“La Ley de Comunas® fue un intento de aproximacién entre el
Estado y ciertas parcialidades indigenas. El impacto real recayd
sobre comunidades libres en tanto la Ley, al reconocerles personeria
juridica, las vinculaba directamente a la jurisdiccién parroquial a la
gue se encontraban adscritas. A su vez, la Ley funcioné como un
mecanismo tendente a evitar el despojo de las tierras comunes
por parte de los latifundistas. Las comunas, desde su institucion,
fueron reconocidas con el doble sentido politico y econdmico:
sirvié para regular los bienes colectivos como tierras de pastoreo,
industrias, minas, aguas, herramientas, irrigacién, entre otros. A la
vez, se instituyd la representacién comunal a través del Cabildo®
y su inmediata dependencia del Ministerio de Previsidn Social, lo
que significaba una clara aproximacion entre el Estado y los grupos
indigenas” (Figueroa, 1994: 69).

Es también destacable de la propuesta interna de esta Ley y del Estatuto de
las Comunidades Campesinas, en su articulo 3 (diciembre de 1937), la afirmacion

87. Nucanchic Allpa. Epoca II, N2 14. Quito 25 de febrero de 1940. Organo de los sindicatos, comuni-
dades e indios en general. Director Responsable: Leonardo Burbano; Aministrador: Alejandro Narvaez.
88 Para cuestiones sobre la Ley de Comunas son interesantes los trabajos de Figueroa (1994) y Barsky
(1988).

89. Breton (1997) destaca el espiritu proteccionista del nuevo aparato legal con la aprobacion de la Ley
de Comunas al incluir entre las atribuciones del cabildo la de “defender, judicial o extrajudicialmente,
la integridad del territorio que pertenezca a la Comuna, y velar por la seguridad y conservacién de
todos los bienes en comun” (Ley de Comunas, art. 17, numeral d).
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sobre como “el Poder Publico adoptarad las medidas necesarias para transformar
a las comunidades en cooperativas de produccién”. Esta declaracién muestra lo
indicado por Barsky (1988): “una clara concepcién de ubicar a las comunidades
como una situacién de hecho, de origen histdrico, pero que debe ser “superada”
por una forma social mds moderna, la cooperativa”, idea que tiene una estrecha
relacién con lo ocurrido en la hacienda Tigua en 1945. En esta fecha, tres sectores
de Tigua (Chami, Sunirrumi y Yahuartoa)®, pertenecientes hasta el momento al
sistema de hacienda, crearon la Cooperativa Indigena Agropecuaria de Produccion,
Crédito y Consumo Tigua; a través de esta cooperativa anhelaban comprar parte
de la hacienda y desprenderse definitivamente del sistema de hacienda al que
estaban sujetos. Colvin (2010: 19) explica que la cooperativa se concibié durante el
régimen del presidente José Maria Velasco Ibarra, dato significativo pues “la politica
izquierdista tenia influencias en el Congreso Nacional y presiond, apoyando para la
creacioén de la cooperativa”.

Los tiguas tuvieron ademas un apoyo directo de una Comisién compuesta por los
diputados Doctores: Ricardo Paredes (Representante Funcional de los Indios), Rafael
Teral Coronel y Humberto Gallegos, al llegar a sus oidos las “terribles condiciones
de vida de los indios” y las preocupantes medidas de represidn violenta que estaba
tomando el hacendado ante las sublevaciones internas campesinas en Tigua. En el
afio anterior, 1944, en la hacienda Tigua se habia llegado a una tension alarmante,
ya que “los peones que estaban organizados en el Sindicato reclamaron el pago de
sus jornales y el cumplimiento del Cddigo de Trabajo en lo referente a ellos. Esto
suscité un estado de profundos peligros de nuevos hechos de sangre, que fueron
denunciados a la Asamblea Nacional de 1944-1945"%1,

El veinte de julio de 1945 se firmd el documento de compra-venta, a partir del
cual los propietarios de la hacienda Tigua vendieron parte de la hacienda a la recién
formada Cooperativa Indigena Agropecuaria de Produccién, Crédito y Consumo
Tigua (comunmente conocida como “Cooperativa Tigua”). De esta forma, los
poseedores Alejandro, Augusto Davalos Alvarez y Francisco Riofrio®? “dan en venta,
transfiriendo la propiedad, el dominio y la posesién, tres secciones de la misma
hacienda (hacienda Tigua), denominados Chami, Sunirrumi y la mayor parte de
Yaguartoa, a la Cooperativa Indigena de Produccidn, Crédito y Consumo Tigua, por
el precio de ochocientos cincuenta mil sucres {...)"%.

Agustin Vega de Lorenzo fue nombrado Presidente del Consejo de Administracion
dela Cooperativa Tigua® y Rubén Rodriguez (“vecino de Cayambe, en representacion
de Tigua”) Gerente de la misma. La Cooperativa consiguié el 23 de julio de 1945 un

90. No se tienen datos sobre la superficie que ocupaban este sector, aunque si se sabe que la hacienda
en esta época tenia una superficie aproximada de 3000 hectdreas y estaba gestionada por la familia
Riofrio.

91. Nucanchic Allpa. Epoca Ill, n2 18. Fecha editorial: 8 de febrero de 1946, Quito. Organiza: Organo de
la Federacion Ecuatoriana de Indios. Administradora: Sta. Luisa Gomez. Calle Rio Frio, n2 148, Quito,
Ecuador.

92. “Los propietarios tenian una deuda de seiscientos mil sucres al Banco Territorial de Guayaquil que
les ponia en condicidn dificil para el mejoramiento técnico de la agricultura. Ante la obligacién de pa-
gar los salarios, y con animo conciliador, optaron por la venta de una parte de la hacienda a los peones
que la Cooperativa Tigua, de Produccidn, Crédito y Consumo con cerca de doscientos jefes de familia
huasipungueros de las secciones de la Hacienda llamadas Yaguartoa, Sunirrumiy Anchi”. (idem, 1946).
93. Documento fechado el 27 de julio de 1945, n2 17488 del Tomo Séptimo, de Mayor Cuantia, p.3.821-
3.836, actualmente en el Archivo Nacional (Volumen que pertenecié a la Notaria Primera), Quito.

94. Documento fechado el 10 de marzo, 1945, Archivo Nacional, Quito.
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préstamo hipotecario del Banco de Fomento de quinientos setenta mil sucres para
poder afrontar la compra, debiendo pagar en un plazo de veinte afios su deuda®.

La temprana formaciéon de la Cooperativa en un lugar como Tigua fue un
acontecimiento que, ademds de poder interpretarse como un intento por parte del
hacendado por solventar la explosiva situacion en la que se empezaba a encontrar
la hacienda, fue considerado un gran avance por las formaciones politicas de
izquierdas. Este hito nos muestra cémo los indigenas aun pertenecientes al sistema
de hacienda, a la hacienda Tigua, eran activos en las revueltas indigenas de la época
(principalmente a través de cabecillas como Agustin Vega de Lorenzo, Vicente Vega,
Manuel Ugsha Vega, Francisco Toaquizay Manuel Caisaguano). De hecho, Becker nos
relata cdémo el “experimento” de la Cooperativa se convirtié en una causa célebre
durante la década de los cuarenta, en la que lideres de la FEl y del Partido Comunista
Ecuatoriano (PCE) decidieron ir a trabajar a Tigua en esta iniciativa®. La intencién
de dar apoyo a esta iniciativa fue incluso parte de los objetivos fundamentales que
se definieron en el Segundo Congreso de Indios Ecuatorianos celebrado en el Teatro
Sucre, en Quito en febrero de 1946. En esta reunidn se destacaron a tres lideres:
Dolores Cacuango (para la FEIl), Ricardo Paredes (como el diputado funcional para los
indios) y Luis F. Alvaro (como el secretario general del Comité de Defensa Indigena)
y se destacaron varios objetivos entre los que podemos distinguir uno en concreto:
“dar soporte a la Cooperativa Tigua”®. Nucanchic Allpa en el texto que dedica en
1946 (n2 148) destaca el adelanto de los tiguas en la creacion de la Cooperativa y la
importancia que despertaba para la FEI este paso:

“La Cooperativa (Tigua) la unica formada por indios en el
Ecuador y la Unica en su forma organizativa, es ya una prometedora
realidad. Para esta obra ha contribuido en formas destacadas el
prestigioso indio cabecilla Agustin Vega, que ha sostenido durante
catorce afnos una lucha heroica en defensa de su raza. En articulos
sucesivos iremos dando cuenta en la forma como esta trabajando
la Cooperativa Tigua, que estd levantando una hacienda modelo en
beneficio de los indios y del pais en general”.

A pesar de los apoyos (financiacion de crédito, asistencia técnica, escuela
y suministro de agua) e ilusiones puestas en esta cooperativa, e incluso haberla
descrito como “modelo a seguir”, ésta se convertiria poco después en un objetivo
considerado frustrado por los movimientos indigenistas. Nucanchic Allpa denuncié

95. idem, s.f., Quito.
96. “Aprovechando las aperturas politicas de la Revolucién de Mayo “La Gloriosa”, los trabajadores
indigenas organizaron una cooperativa, consiguieron un crédito bancario, y compraron parte de la ha-

cienda. En febrero de 1945, la Asamblea Nacional reconocid oficialmente la cooperativa y la doté de
crédito financiero, asistencia técnica, escolaricacion, y acceso a agua. Los lideres de la FEI convergieron
con los militantes del PCE para trabajar en este experimento que en los ‘40 se convirtié en cause cé-
lebre durante un tiempo. Los agentes externos elogiaron a los activistas de Tigua por sus iniciativas y
sefialaron a la cooperativa como modelo a seguir. EI PCE envié a Rubén Rodriguez desde Cayambe para
que ayudara a organizar y dirigir la cooperativa” (Becker, 2008: 99-100). Traduccién propia.

97. Otros objetivos eran: discutir las actividades de la federacidn; recibir un informe de Paredes sobre
la Asamblea Nacional; recopilar informes de las comunidades locales; criticar la legislacidn, el Codigo
de Trabajo y las leyes de salario minimo para los agricultores; publicar el Nucanchic Allpa; revisar los
estatutos de la federacidn y desarrollar cursos para la organizacion de los miembros.
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en torno a 1947 el desarrollo de la Cooperativa Tigua como corrupto y envuelto
en deseos individualistas de posesidn de fincas y parcelas; el “modelo” dejé de ser
un ejemplo a seguir y forzaron a abandonar la zona de Tigua a los integrantes del
Partido Comunista (Becker, 2008:99-100).

Celso Fiallo®® explica cdmo desde que Agustin Vega se vinculd con el PCE y con
la FEI quedé claro que una de las intenciones de estas formaciones era conseguir
transformar las propiedades privadas en propiedades de tipo cooperativa. No
obstante, Celso considera que existian muchas diferencias en la percepcién de lo que
constituia una propiedad para las familias de Tigua; “en el imaginario de los indios
solo existia el apoyo entre las familias, pero a partir de las decisiones familiares,
gue eran casi personales (de las familias mas cercanas y no de todo el sector).
Los indios querian tener su propiedad, pero era inaceptable para los compaieros
del partido”. Celso expone cdmo la concepcion del partido era mas amplia y la
cooperativa implicaba que toda la propiedad fuese compartida y negociada entre
todos. Por eso Rubén Rodriguez (originario de Cayambe y nombrado Gerente de la
Cooperativa Tigua) tuvo problemas: “Los indios se resistieron y se habian levantado
contra Rubén Rodriguez y le habian obligado a salir, porque ellos estaban en otra
percepcién, preferian de alguna forma seguir teniendo el sistema de propiedad
privada de terreno agricola y en propiedad comun los terrenos de pastoreo, un tipo
de administracién mas o menos como la hacienda {(...)"”*°.

La Cooperativa Tigua se fue endeudando de forma alarmante hasta que en la
década de los sesenta Celso Fiallo decidid que debian plantarse ante la deuda. Celso
relata cdmo él mismo “mandd sacando” al contador cuyo apellido era Bolaiios,
explica que se trataba de un contador de Pujili que todos los afios se encargaba de
hacer la contabilidad, pero nunca cumplia con sus obligaciones y “siempre estaba
borracho”. Asi Celso, que en aquellos afios era respetado en la zona de Tigua, planted
en la reunidn de la cooperativa el “no pago de la deuda al banco”. Su propuesta fue
aceptaday la gente dejd de pagar la deuda “al entender que se estaba produciendo
el aumento de la deuda por el abuso de ciertos dirigentes de Tigua”%,

Una delegacion de la FEI, de la Federacion de Trabajadores Agricolas del Litoral
(FTAL) y de la CTE, a través del Presidente Honorario, el Doctor Ricardo Paredes,
pidid al Banco Nacional de Fomento que condonara la deuda que la Cooperativa
Tigua tenia con el Banco de Fomento “y que hasta el mes de febrero ascendia a 270
mil sucres, por concepto de intereses por un préstamo hecho al Banco Provincial de
Cotopaxi le habia concedido hacia 23 afios” (Nucanchic Allpa, 1968, Epoca lll, n21).
Paredes alegd que la Cooperativa habia abonado un millén trescientos mil sucres
por un préstamo de quinientos mil sucres, y que “la situacién de la Cooperativa no
tenia cdmo pagar ni un centavo mas y que no pagaria nada en adelante” (Idem). Por
lo que consta, el Gerente del Banco Nacional de Fomento pidi6 “que se procurara
dar una forma legal para proceder a la condonacién de la deuda” (Idem), sin
embargo, hasta 1974, momento en el que el General Guillermo Rodriguez Lara era
propietario de la hacienda Tigua Centro y presidente de Ecuador, no se gestiond
la condonacién de la deuda que la Cooperativa Tigua arrastraba con el Banco de
Fomento (como explica llaquiche, 2004:47-48).

Durante este periodo, Alfonso Riofrio era uno de los propietarios de la hacienda
Tigua y sin duda uno de los hacendados recordados con mds rencor y aversién
por los habitantes de Tigua. “Tenia reputacion de una terrible crueldad entre sus

98. Colsultar nota 79 (informacion sobre Celso Fiallo).
99. Entrevista a Celso Fiallo realizada el 4 de agosto, 2015.
100. Entrevista a Celso Fiallo realizada el 4 de agosto, 2015.
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trabajadores, ademas de engendrar muchos hijos con sus trabajadoras indigenas”
(Colvin, 2004: 20-21). A mediados de la década de los cincuenta se suicidd tras
dispararse con un revélver en uno de los cuartos de la hacienda y la familia Davalos
compro la propiedad de la hacienda y aumento su extension (3000 hectareas) hacia
la region de Quevedo. El hacendado Alfonso Davalos Alvarez vendié después parte
de su propiedad a WladimirPatonoff._

En agosto de 1952, José Maria Velasco lbarra volvio a ser presidente del Ecuador
(se trataba del cuarto de sus cinco mandatos). Becker (2008) explica cdmo en este
periodo se estaba incrementando la ‘paranocia’ sobre la Guerra Fria y los hacendados
aumentaron fuertemente la represion en contra de corrientes comunistas, hicieron
unaviolentaintimidacion alos lideres indigenasy procuraron destrozar los sindicatos
rurales. En esos aios, Tigua seguia bastante activa en las reivindicaciones, apoyada
por organizaciones de izquierdas como la FEl y el PCE, interesadas en la aun “viva”
Cooperativa Tigua. Los cabecillas de Tigua respaldaban varias marchas y protestas
en defensa de los intereses indigenas. Uno de sus aportes fue sumarse a las quejas
y peticiones que se realizaron por la masacre que se desarrolld en la hacienda
La Merced (cercana a la ciudad de Quito)!* en 1953. El PCE y la Federacién de
Trabajadores de Pichincha (FTP) llamaron a otras organizaciones populares “para
que fueran solidarias con los huasipungueros de La Merced, victimas de los abusos
del propietario de esta hacienda”%%,

Algunos habitantes de las comunidades de Tigua participaron también en la gran
marcha que la FEl y la Confederacién Ecuatoriana de Obreros (CTE) organizaron en
Quito el 16 de diciembre de 1961. Becker (2008:133) relata que para esta marcha
aproximadamente doce mil indigenas y campesinos bajaron a Quito para hacer una
marcha pacifica pidiendo justicia, educacién, vy el fin del sistema de hacienda. Es
significativo resaltar como a principios de la década de los sesenta la FEI contaba
con el mayor numero de militantes y activistas de los uUltimos veinte afos.

Durante la etapa de Carlos Julio Arosemena Monroy como presidente (desde
noviembre de 1961 hasta julio de 1963) se hacian llegar mensajes de posibilidad
de cambio para el agro serrano, pero el ambiente de represién en el campo era
la cara oculta de la moneda bajo cuya sombra se desarrollaron escalofriantes
masacres en muchas zonas campesinas del Ecuador'®; existia sin lugar a dudas
una durisima y cruenta represidén en las comunidades serranas andinas que fue
vivida por los habitantes de Tigua durante esos afios, como ejemplifica Becker en su
estudio (2008:134): “un cura y un mayordomo habian golpeado salvajemente a un

"

trabajador de la cooperativa a quien acusaban de ser un ‘indio comunista’”.

101. En ella hubo tres trabajadores indigenas de la hacienda muertos, cuatro heridos y veinticinco
prisioneros, entre ellos el secretario general Modesto Rivera (quien habia estado ayudando a los tra-
bajadores de la hacienda).

102. Becker (2008: 108) especifica: “Organizaciones indigenas en Tigua, Cayambe y otros lugares res-
pondieron con peticiones, demostrando a escala nacional la solidaridad que la FEI buscaba construir.
Bajo presion el gobierno liberd a Rivera y a los prisioneros indigenas”. Traduccion propia.

103. Marc Becker (2008) desarrolla de forma minuciosa este tema.
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1.3- La reforma agraria y la tardia aprobacion legal de
las comunidades de Tigua

Alo largo de la década de los cincuenta se habian puesto en marcha en Ecuador
los primeros intentos desarrollistas'® que sin embargo, y a pesar de haber tenido
el impulso favorable del boom del banano, no tuvieron un impacto significativo.
Estas medidas desarrollistas finalizaron con la crisis del banano a principios de la
década de los sesenta y dieron paso, tras una época de inestabilidad politica (en la
que la Junta Militar'® dio un golpe de Estado al gobierno de Arosemena Monroy el
11 dejulio de 1963), a un periodo de intervencionismo estatal de corte desarrollista
durante los afios sesenta y setenta. En esta época se experimentaron cambios
sustanciales en el agro ecuatoriano que se vehicularon principalmente a través de
la reforma agraria y tuvieron importantes consecuencias para el agro serrano y por
ende para las comunidades de Tigua.

Estas medidas deben ser entendidas dentro del contexto econdmico y del
planteamiento que el aparato del desarrollo'® proclamaba en este momento ya que,
en términos generales, Ecuador se caracterizé durante los afios sesenta y setenta por
su intento de embarcarse en un proceso de construccién nacional y modernizacion
econdmica, y de sumarse al impulso del desarrollo econdmico latinoamericano. En
América Latina las teorias de la Comisién Econdmica para América Latina y el Caribe
(CEPAL) y su modelo basado en la Sustitucién de Importaciones (ISl), se sumaron a
la proyeccion de cambio de la estructura agraria. Comenzd de este modo la época
del desarrollismo clasico, caracterizada por presentar al Estado como el agente
responsable y principal encargado de lograr mejoras en el campo politico, social
y econédmico. Asimismo los paises latinoamericanos se caracterizaron por tener

104. Los primeros proyectos desarrollistas fueron ejecutados durante la presidencia de Galo Plaza
(1948-1952), a los que siguieron las medidas creadas durante la tercera presidencia de Velasco Ibarra
(1952-1956) entre las que destaca la creacion de la Junta Nacional de Planificacion y Coordinacion Eco-
ndémica (JUNAPLA), que seria remplazada en 1979 por el Consejo Nacional de Desarrollo, (CONADE);
y la promulgacién en 1957 de la Ley de Fomento Industrial y la creacion del Ministerio de Fomento.
105. Junta Militar que dirigida por Ramén Castro Jijon, fue cabeza del Estado ecuatoriano desde julio
de 1963 hasta marzo de 1966.

106. Por “desarrollo” suele entenderse la politica o el conjunto politicas dirigidas al cambio hacia la
mejora de las condiciones de vida, las estrategias que buscan una mejora econdmica, social, cultural o
politica y un aumento del bienestar social a nivel local y global. No obstante, aunque para acotar este
estudio se tome esta definicidon de “desarrollo” no hay que olvidar que se trata de un concepto histori-
co que evoluciona segun los valores dominantes de cada tiempo. El nacimiento de la era del desarrollo
se origina, por tomar una fecha-icono sefialada por numerosos analistas, el 20 de enero de 1949 con
el punto IV del discurso del Presidente Truman y no podemos perder de vista la geoestrategia e inte-
reses politicos y econémicos que impulsaron su fundacién. Se consolida el desarrollo como imperativo
moral de ayudar a los mas desfavorecidos y el eurocentrismo como enfoque dominante que situa al
desarrollo en un bienestar que se reduce al crecimiento econdmico y a la extension del sistema de
mercado. Este se convierte en el objetivo prioritario de la estrategia del desarrollo desde sus origenes,
y alo largo de esta investigacidn no se deberia dejar de lado esta idea y la consecuente reflexion. Sobre
este tema véase Rist (2002), Escobar (1995, 1999), Tortosa (2008, 2009), Unceta (2009), Bretén (2010)
y Martinez Sastre (2015), entre otros.
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gobiernos reformistas que recibieron programas de ayuda econémica procedentes
de Estados Unidos a través de la linea de Alianza para el Progreso?®’.

Hay que tener en cuenta también que a lo largo de esta etapa de inicio y
puesta en marcha de la reforma agraria se percibié en Ecuador una influencia
directa de praxis indigenistas que crearon diferentes modelos de intervencién en
los Andes ecuatorianos e influyeron definitivamente en el proceso del desarrollo
de las reformas del agro serrano nacional. Es asi cdmo entre los afios cincuenta y
finales de los setenta, surgieron en el sector andino varios tipos de intervencion
indigenista. Uno de estos modelos se tratd de un indigenismo directamente influido
por el Primer Congreso Indigenista Interamericano de 1940 (Patzcuaro, México), en
cuya declaracidn se destacaba la importancia de rescatar los “valores positivos” de
la “personalidad histérica y cultural” de los pueblos indigenas, “con el fin de facilitar
su elevacién econdémica y la asimilacion y el aprovechamiento de los recursos de la
técnica modernayde la cultura universal” (América Indigena, 1990; Bretén, 2009)%,
La Misidon Andina del Ecuador (MAE), creada por la Organizacion de las Naciones
Unidas (ONU) en 1952, encarna otro de estos modelos indigenistas ecuatorianos y
se considera que desarrolld el proyecto indigenista del drea andina mas ambicioso
de esta época. Uno de sus avances mas significativos fue su importante contribucion
a la educacién y capacitacion de lideres indigenas y campesinos que irian fraguando
las primeras generaciones de intelectuales indigenas. La MAE es criticada por su
relacion con las teorias de la modernizacién, por tener un contenido demasiado
tecnocratico que redujo su alcance y por no haber cuestionado el asunto de la
tierra ni la exclusién social y econdmica de los indigenas; pero al mismo tiempo se
considera que tuvo un papel positivo y fundamental en la “concienciacién étnicay en
la reivindicacién de la diferencia como herramienta y demanda politica, (...) y facilitd
la reproduccidon de las fronteras étnicas y la articulacion posterior de plataformas
indianistas como reaccidn, en parte, a una praxis oficialista que hablaba en nombre
de los indios, por el bien de los indios, pero a menudo sin contar con los indios” (en
Bretdn, 2009: 75)%°, Por Gltimo, debido ademas a su influencia directa en la zona
de Tigua a partir de 1972, es fundamental realzar la praxis indigenista impulsada
por sectores progresistas de la Iglesia catdlica: el caso del indigenismo derivado
de la Teologia de la Liberacién. Este modelo indigenista tuvo una importante
representacion en la sierra ecuatoriana con la Didcesis de Riobamba y fue definida
por Monsefior Lednidas Proafio como la “Iglesia de los Pobres”. En la parroquia
de Zumbahua y Guangaje (donde se encuentran emplazadas las comunidades
de Tigua) intervinieron, y siguen trabajando en la actualidad, los misioneros
salesianos, quienes se convirtieron en actores fundamentales entre otras cosas
para la promocion del orgullo étnico indigena. Dedicaremos varios apartados de
este estudio a explicar el papel de esta Misidén en Tigua y su interesante relacidn con
el fendmeno de la pintura de Tigua®?®,

107. Estos programas fueron impulsados en 1961 por el presidente John F. Kennedy que, después de
la Revolucion Cubana (1959), intentaba disminuir la conflictividad social, conjurar el peligro revolucio-
nario apostando por reformas agrarias de caracter moderado (Bretén, 1999: 277).

108. De la FEl y apoyado por la CTE, se desprendid también otro caso de indigenismo que fue clave en
la reivindicacidon de una reforma agraria redistributiva y en la formacién de dirigentes indigenas. Sin
embargo, desde los afios ochenta tras la consolidacion de organizaciones étnicas y los ciclos reformi-
stas fue perdiendo representatividad.

109. Prieto (2015) aborda estos temas, centrandose en las mujeres y familias quichuas de la sierra
ecuatoriana entre 1925y 1975.

110. Apartados: La Misién Salesiana en Tigua y La Mision Salesiana, organizacion politica y orgullo
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Capitulo 1. Las comunidades de Tigua antes de la pintura

En esta coyuntura se puso en marcha la reforma agraria en Ecuador, a través
de la promulgacién por el Instituto Ecuatoriano de Reforma Agraria y Colonizacion
(IERAC) de las leyes de Reforma Agraria. La primera de ellas se desplegd en 1964
en medio del periodo en que una Junta Militar de Gobierno (dirigida por Ramdn
Castro Jijon) fue cabeza del Estado ecuatoriano (desde julio de 1963 hasta marzo de
1966). Asi, el dia 11 de julio de 1964, la Junta Militar promulgé la Ley de Reforma
Agraria que se centré principalmente en la supresion de la forma de huasipungo y
buscé primordialmente “estimular la capitalizacién del agro serrano a través de la
racionalizaciéon empresarial (...) y de la articulacién (...) de un subsector campesino
minoritario susceptible de integrarse en la estructura econédmica nacional como
abastecedorde bienesde subsistenciay consumidor potencial de bienesindustriales”
(Breton, 1997:58), de forma que ademas de neutralizar la conflictividad social en

el medio rural, se concentré en

o.b 3 la prrrp1ed1ll e tiarm que l:lﬂ‘ﬂ\ﬂ ._ ¢ Ia eXpanSIén del mercado |ntern0

81 indigen ¥ Aol subrep g ¥ comopilardeldesarrolloindustrial.

[P L1t /| Otras medidas desarrolladas

fueron la reformulacion de la

Ley de Fomento Industrial y

la promulgacién de la Ley de

Artesanado y Pequefia Industria,
la Ley de Compaiiias.

El 9 de octubre de 1973 con
un nuevo gobierno de las Fuerzas
Armadas, esta vez presidido por
el General Guillermo Rodriguez
: 8l Lara, se expidid la segunda Ley de

v 06 s Comunidaces . soon mn oovecs e 1y ¢ e | Reforma Agraria y  Colonizacién.
o Do oot It e et ot sy oo - EN esta etapa, el gobierno militar

e peson worololCa,  que datigus, via cOmton s aue B iguié dar un gran impulso
Bl o . O S L consigulo dar un g puse
y #i a la economia estatal a partir

Una comision indigena de Cotopaxi e Imbabura —entre ellos, a de lfna fuerte p et_rollzaC|on Y
'a izquierda, Rafael Salazar de Chaliia, y su abogado defensor busco dar conhnqldad a las
Eduardo Gonzdlez Moreno- negociando con el coronel Guiller- reformas emprendldas en la
no Freile Posso, miembro de la Junta Militar del Gobierno. EI  década precedente; se planted
Jomercio, 25 de junio de 1964. la articulacidn de un modelo de

desarrollismo estatal basado en
Fig. 9: Rafael Salazar y su abogado defensor Eduardo  cyatro ejes: la Industrializacién
Gonzélez Moreno (izquierda), negociando con el coro-  Systitutiva de Importaciones (ISl),
nel Guillermo Freile Posso, miembro de la Junta Militar |3 continuacidon de la reforma
del Gobierno (centro). Fuente: El Comercio, 25 de junio agraria, las reformas tributarias y

de 1964, en Katimeier (2008: 66-67). las reformas del Estado (Martinez
Sanchez, 2012: 204).

identitario.

111. Las Fuerzas Armadas entregaron el poder en 1966 y una junta de notables nombré como presi-
dente interino a Clemente Yerovi, creando una Asamblea Constituyente que elabord la nueva cons-
titucidn en 1967 y convoco elecciones en 1968. Tras la victoria de Velasco Ibarra (por quinta vez) se
modifico el orden constitucional y el proceso desarrollista anterior hasta que en 1972 el mandato de
Velasco Ibarra llegd a su fin con un nuevo golpe de estado de las fuerzas armadas. Guillermo Rodriguez
Lara capitaned esta vez el gobierno militar desde 1972 hasta 1976.
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Durante este periodo el Estado, gracias al despliegue de una politica de
modernizacion y desarrollo, redefinid sus relaciones con la poblacidon campesina
e indigena y logré impulsar a mediados de los afios setenta “un proceso de
implantacién de agencias y la extension de las redes estatales en las zonas rurales”
(Guerrero, 1996: 7). En estas regiones rurales la reforma agraria fue dispar segun el
tipo de terrenos, ya que se centrd por encima de todo en promover la reconversidon
de las tierras susceptibles de transformarse en unidades capitalizadas orientadas
al mercado urbano exterior o interior. Lo que se presentaba como una medida que
pretendia silenciar las revueltas del campesinado, se convirtié en todo lo contrario
y “abrid las puertas a la consolidaciéon de nuevas y potentes formas de aglutinar
la accion colectiva del campesinado” (Bretén 2007:10). Esto se produjo porque,
aunque la reforma agraria permitié ampliar la superficie agropecuaria (dos millones
de hectdreas en sdlo veinte afios), en realidad facilitd que sélo ciertos sectores
minoritarios dieran el salto al embarcarse hacia la capitalizacion de sus economias (e
incluso recibir beneficios de indole diversa como apoyos de la cooperacién o mayor
formacion educativa, entre otros) y el resto de la poblacién indigena-campesina se
enfrentase a nuevas dificultades econdmicas y emprendiese la migracidn a ciudades
donde recibian segregacion y vejacion. En Tigua, como se analiza a continuacion,
la reforma agraria significd un deterioro de las condiciones de vida de la mayoria
de sus habitantes; quienes en un primer momento se habian definido como sus
beneficiarios mas urgentes, se vieron abocados, entre otras consecuencias, a migrar
a ciudades como Quevedo, Latacunga o Quito donde recibieron una fortisima
discriminacion y estuvieron condenados a aceptar los trabajos de peor calidad!2.

De este modo, aunque “es un hecho innegable que los cambios que tuvieron
lugar en la sierra permitieron que casi todas las familias rurales ganaran alguna
posibilidad de acceso a la tierra” (Zamosc, 1993), la decepcién generada por los
resultados que ofrecid la reforma agraria se puede ver como una importante
aportacién al crecimiento de las reivindicaciones étnico-comunitarias, impulsadas
ademas por una ruptura de la dominaciéon vertical de las élites rurales, que se
aferraban a la estructura agraria y que se habian puesto cuanto menos en cuestion
con esta reforma. Asimismo, amplios sectores campesinos se agruparon bajo
estructuras como las Federaciones Campesinas Nacionales!®,

- La hacienda Tigua Chimbacucho ante la reforma agraria

Antes de que el IERAC actuase en la hacienda Tigua Chimbacucho, como
consecuencia de la primera ley de reforma agraria de 1964, la situacidn concreta de
Tigua fue evaluada por un grupo de expertos. El IERAC elaboré dos informes, uno
agropecuario y otro relativo a los recursos humanos, cuyo propdsito era valorar la
situacion del sistema de huasipungo, las caracteristicas propias de la hacienda de
Tigua y la posible “predisposicién conjunta de los propietarios y trabajadores para
llegar a un acuerdo de negociacién” antes de que comenzase la intervencion del
IERAC.

112. En el capitulo Génesis del campo pictorico se abordara de forma mas detallada el tema de la
migracion.
113. Estas plataformas son analizadas en el apartado 2.2 E/ campo politico en el universo politico.
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El informe del IERAC explica como previamente, en 1952, la hacienda Tigua se
habia dividido en dos partes cuando Augusto Davalos y Vladimiro Platanoff llegaron
al acuerdo de compra-venta de una seccién a favor de este Ultimo (por un valor de
trescientos mil sucres), llamada a partir de ahora hacienda Tigua Chimbacucho**.
Aunque no existian croquis o planos de qué superficie tenia la hacienda en aquel
momento, se valoré “de acuerdo a informaciones recibidas tanto del propietario,
del mayordomo y del informe del Ing. Basabe”!®® que la extension total de la
hacienda, previamente a la particion, ocupaba aproximadamente 3000 hectareas.
El 83% de la extension total correspondia a zona de paramos (2490 hectareas) y el
17% de esta superficie se consideraban tierras cultivables (510 hectareas), de las
cuales 326 hectdreas constituian tierras pobladas por huasipungueros y arrimados,
y estaban divididas en 19 sectores!!®: Guapumuloma, Rumichaca, Condoroguango,
Guana, Pungoloma, Chacapamba, Turupata, Quillorumi, Yanacachi, Chimbacucho,
Huatingo, Cunuguango, Quindisilli, Rushcurumi, Herapamba, La Cima, Palurco,
Queserapamba y Palitinga.

Vladimiro Platanoff, tiempo después, y ante la inminente llegada de la reforma
agraria, habia manifestado al IERAC su interés de traspasar la hacienda a favor del
grupo de trabajadores de la misma, y éstos a su vez, habian transmitido al IERAC
su deseo de adquirirla con ayuda de la intervencién de los técnicos del Instituto.
El IERAC estimd que la poblacidn total de indigenas que habia trabajado directa o
indirectamente en la hacienda era en esa época de 847 personas divididas en 176
familias, de las cuales 418 eran hombres y 429 mujeres. De este nimero de familias
se valoraba que existian 67 huasipungueros y 109 arrimados, lo que indica una
fortisima presiéon demografica existente sobre los terrenos de huasipungo. Ademas,
el informe del IERAC muestra cdmo ya antes de la expropiacion de la hacienda y de
la entrega de terrenos a los huasipungueros se daba una enorme desigualdad en la
distribucidn de los terrenos de huasipungo, con consecuencias directas, a tener en
cuenta, de cara a la diferenciacidn socio-econdmica entre las familias de esta region.
En el siguiente grafico (figura 10) se evidencia con cada columna la extension total
del terreno dedicado a huasipungos pertenecientes a cada sector de la hacienda
Tigua Chimbacucho. A su vez, cada columna se encuentra dividida por colores cuyo
tamafio refleja la extension de los diferentes huasipungos dentro de cada sector.

En el grafico que presentamos a continuacion (figura 11) se compara la extension
de los terrenos de huasipungo de uno de los sectores, sector Chimbacucho, a través
del cual se puede observar el contraste de dimensiones tan dispares como un
terreno de 1 hectarea y 3.475 metros cuadrados y otro, de 10 hectareas y 8.450
metros cuadrados.

114. “Se encuentra situada en la Provincia de Cotopaxi, Cantén de Pujili, parroquia de Guangaje, a una
altura de 3.450 m.s.n.m. (casa de hacienda); a 77 km. de Latacunga y atravesada por la carretera asfal-
tada, Quito-Latacunga-Quevedo. Los linderos segun constan en la escritura son: Norte: Rio Tigua; Sur:
terrenos de la hacienda Michacald” y “Zumbahua™; Oriente: la quebrada de El Mestizo y Chuscarrumi;
y Occidente: la hacienda “Zumbahua” y la quebrada de Quindisilli”. (“Informe agropecuario y avaltio
de la haciendaChimbacucho-Tigua”, 1965, MAGAP).

115. Informe titulado “Recursos Humanos de la Hacienda “Tigua-Chimbacucho”. Investigaciones di-
rectas realizadas por el equipo de campo del IERAC en noviembre de 1965. Archivo del MAGAP, Quito.
116. En el apartado Anexos se muestra una tabla con informacion detallada sobre la extension de
estos sectores y el nUmero de huasipungueros y arrimados. Tabla elaborada a partir de la informacion
obtenida por la investigacion realizada por el IERAC en noviembre de 1965. Archivo del MAGAP, Quito.
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Capitulo 1. Las comunidades de Tigua antes de la pintura

Para tramitar el traspaso de la
hacienda se debia primero efectuar la
evaluacion de su valia total, lo que se hizo
mediante la consideracidn de diferentes
factores. Un elemento fundamental a
tener en cuenta fue la extension total
de la hacienda (3.000 hectéreas: 510
hectdreas cultivables y 2.490hectareas
area de paramo). Sumando el valor de
la tierra (estimado en 693.000 sucres),
el de las construcciones que poseia la
hacienda"’, el coste de las plantaciones
arbdreas existentes (4.930 sucres),
el ganado bovino (90.240 sucres) vy
el ganado ovino (4.490 sucres), se
Fig. 11: Relacién de tamafios de terrenos de llegd al monto de 827.422 sucres
huasipungo de la hacienda Tigua Chimbacucho, COMO estimacion del precio total de la
subdivididos por sectores. Fuente: elaboracién hacienda.

9; 10;

propia con datos obtenidos a partir del Informe El planteamiento que se hizo para
elaborado por el IERAC en 1965, Archivo del resolver la concesidn de la hacienda a los
MAGAP, Quito. trabajadores de Tigua Chimbacucho fue

que Platanoff, a cambio de entregar la
hacienda al IERAC, recibiria la propiedad
de la fabrica de papel “Ipeca”, cedida en
venta por el Banco Nacional de Fomento.
Este oficio con fecha 27 de julio de 1965
dirigido a Vladimiro Platanoff, muestra
esta decision:

“En relacion con su proyecto de traspasar la propiedad de su
hacienda Chimbacucho-Tigua a favor de los exhuasipungueros y
adquirir la fabrica de papel Ipeca, el Instituto ha realizado gestiones
ante el Banco Nacional de Fomento, cuya respuesta me es grato
participarle. Dice asi: Quito, 20 de julio de 1965 — Sefior Economista
Fausto Jorddn, Director del Departamento del IERAC: Acusamos
recibo de su atenta comunicacion N25940-65-AT con la cual nos
informa que el sefior Vladimiro Platanoff se encuentra interesado en
traspasar la propiedad de la hacienda denominada Chimbacucho-
Tigua a favor de un grupo de trabajadores de la misma, asi como
por otro lado ha manifestado interés en adquirir la fabrica de
papel Ipeca propiedad del Banco Nacional de Fomento, para cuyo
objeto dispondria del producto de la enajenacion de la mencionada

117. Las construcciones que poseia la hacienda Tigua Chimbacucho y sus valores estimados segun el
informe agropecuario eran: casa de vivienda de adobe con techo de paja (30.000 sucres); establos
para ordefio con techo de paja (732 sucres); hierbateria de tapia con techo de paja (330 sucres);
establo-dormitorio de ovejas, de tapia con techo de paja (400 sucres); vivienda del mayordomo de
tapia con techo de paja (800 sucres); queseria de tapia con techo de paja (1000 sucres); y porqueriza
con techo de paja (500 sucres); lo que hacian un valor total de 34.762 sucres.
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hacienda en cuya transferencia a favor del grupo de agricultores se
interesaria intervenir el IERAC (...)"*8.

Finalmente se produjo laafirmacidn de este traspaso el 5de marzo de 1965 cuando
se registrd en el Archivo de Actas del Instituto la liquidacion de 67 huasipungueros
de la hacienda Tigua Chimbacucho. El texto que Julio Toaquiza escribe para ilustrar
su cuadro muestra la emocion del momento:

“Esta vez la gente estaba trabajando, los cabecillas taita
Francisco Chusin y Pascual Chusin llegaron con la novedad de que
ya teniamos la ley a favor de todos nosotros; nos dijeron: todos
ustedes desde este dia son libres, llévense las papas cosechadas,
son de ustedes porque ya tenemos la ley del Instituto Ecuatoriano
de Reforma Agraria y Colonizacidn; entonces, la gente se llevd la
cosecha a sus hogares y, ademas, se quedaron con los wasipunkus
[terrenos devueltos a los indigenas por los hacendados por érdenes
del IERAC]”(Toaquiza, 2007: 24).

Sin embargo, y a pesar de este gran paso, encontramos numerosos oficios
qgue denuncian que en realidad no se habian efectuado las entregas, ni se habian
cumplido otras clausulas establecidas por el IERAC. Un documento (fechado el 12 de
agosto de 1965) dirigido al Sefior Coronel Don Guillermo Freile Posso, miembro de
la Junta Militar de Gobierno, firmado por los trabajadores agricolas de la hacienda
Tigua Chimbacucho Francisco Chusin, Francisco Toaquiza, Juan Manuel Toaquiza,
Maria Toaquiza, Juan Manuel Chusin, Feliciano Chusin, Basilio Umaginga y José
Manuel Caizdén, manifiesta que al haber prestado mds de cuarenta afios de servicios,
éstos tenian derecho a la adjudicacién en propiedad de los huasipungos que habian
poseido desde el inicio de sus servicios, y puntualiza que los exhuasipungueros
no consentian la pretension de Platanoff de reubicarlos en otros terrenos (que no
poseian la misma calidad). Ademas, estos trabajadores reclamaban el derecho a
que se les hiciera efectivo el pago de las vacaciones anuales no gozadas hasta la
fecha, asi como el dinero que indemnizase los salarios que el patron nunca pagd
por sus trabajos en la hacienda. Denunciaban también en este documento que el
hacendado Vladimir Platanoff no cumplié con la obligacién impuesta por el articulo
“40 numeral octavo” del Codigo de Trabajo, que exigia que los patronos entregasen
los instrumentos y materiales necesarios para la ejecucion del trabajo agrario.

Unejemplodel pagoquePlatanoffdeberiahaberretribuidoalosexhuasipungueros
se encuentra en otro oficio, en el que aparece justamente la deuda que deberia
haberse cancelado a los padres de Julio Toaquiza Tigasi, quien serd reconocido
como el iniciador de la pintura de Tigua:

“Victoria Tigasi y Juan Cruz Toaquiza (...) con 22 afios de servicio;
por los primeros 10 afios se les adjudica (...) su huasipungo o una
parcela de igual superficie y calidad; los restantes 12 afios se liquida
el fondo de reserva a razén de 45 sucres por afio: 45x12= 540;
por vacaciones: 45x4=180 mas 45 sucres de recargos, igual a 225

118. Oficio n2 6565 65-AT, Quito, 16 de agosto de 1965, Archivo del MAGAP.
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sucres; les corresponde a cada pareja de trabajadores la suma de
setecientos setenta y cinco sucres”.

En otro de los oficios, los lideres de Tigua Chimbacucho (“mandatarios vy
procuradores de los trabajadores agricolas”)Francisco Chusin Ugsha, Pascual Chusin
Ugsha, Jose Manuel Toaquiza Tigasi, Fracisco Herrera Borja y Juan Manuel Vega
Cuyo, denunciaban ante el Director Ejecutivo del IERAC que Vladimiro Platanoff
habia excedido el plazo de dos meses establecido para el pago que debia haber
hecho a los exhuasipungueros por los “fondos de reserva y las vacaciones anuales”,
y la cancelacidén no se habia producido. Por esto, los trabajadores proponian hacer
un pago de 100.000 sucres y sumar a esta cifra la cantidad de 40.300 sucres que
Platanoff tenia adeudada a los trabajadores (segun el acta de liquidacion), y de esta
forma, los trabajadores de Tigua Chimbacucho planteaban que se les permitiese
hacer la compra directa de la superficie de la hacienda (con la superficie que el
mismo Platanoff compré a Augusto Davalos) con la que se beneficiarian 137 familias.

Efectivamente, en el oficio titulado Memorandum escrito por el Doctor Rafael
Montalvo Cadena dirigido al Director de la reforma agraria, sobre la adquisicién
del fundo “Tigua-Chimbacucho” (fechado el 11 de noviembre de 1965) se muestra
gue Platanoff aun no habia hecho el pago a los trabajadores agricolas y se buscaba
una posible soluciéon a la peticién de compra de la hacienda por los habitantes de
Chimbacucho:

“Se me ha indicado que el sefior Platanoff adeuda, la suma de
cuarenta mil trescientos sucres por cuenta de sus obligaciones frente
a los trabajadores agricolas, exhuasipungueros, y que este dinero,
gue aun no ha sido cubierto, podria servir de base para el pago del
precio de la tierra, cantidad a la que, los referidos representantes
de los trabajadores agricolas manifiestan que afiadirian la diferencia
hasta completar cien mil sucres de contado, debiendo buscarse la
forma en que podria hacerse el pago de la diferencia”.

Tras cuatro afios (en 1969) encontramos otro oficio dirigido de nuevo al Director
Ejecutivo del IERAC que demandaba la expropiacién total de la hacienda a Platanoff
y la entrega a los trabajadores indigenas:

“Somos huasipungueros y yanaperos de la hacienda Tigua
Chimbacucho(...). Desde antes de que llegasen los espafioles a
estas tierras, nuestros antepasados y ahora nosotros estamos
asentados en las tierras que hoy se dicen ser de Vladimiro Platanoff
(...). De conformidad con lo que dispone el Art. 31 de la Ley de y
Colonizacion, que dice: En los casos de gran presion demograficase
podran expropiar predios rusticos eficientemente cultivados
(...) ‘para efectos de esta expropiacidon se entenderd que existe
gran presién demografica, cuando, la poblacién inmediatamente
circundante al predio o predios no tenga la posibilidad de subsistir
que con la actividad agropecuaria’. En virtud de que, es esta la
realidad en que nos debatimos los campesinos del ya referido sector
del pais, venimos ante su autoridad y demandamos en expropiacion
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la totalidad de la hacienda Tigua Chimbacucho, propiedad del tantas
veces citado Vladimiro Platanoff. A esta demanda se servira de darle
el tramite establecido en el Reglamento de Expropiacion (...)"*%.

Finalmente el pago que adeudaba Platanoff a los trabajadores de la hacienda fue
efectuado en 1969 y ratificado a través de un oficio firmado a 11 de abril de 1969.

Fig. 12: Julio Toaquiza, sin titulo, 2007. Fuente: pintura n2 9, Toaquiza (2007).

El grafico (fig. 13) ha sido elaborado con el cotejo de la informacién obtenida a
partir del documento “Archivo de Actas de liquidacion de huasipungos” (propuestas
desde 1965) y el informe elaborado por el IERAC sobre las caracteristicas que poseia
la hacienda Tigua Chimbacucho antes de 1965, en el que se especifica la distribucion
de los terrenos de los huasipungueros. Refleja, en la mayoria de los sectores, que la
entrega de tierras tuvo una extensién menor a la que los huasipungueros poseian
antes de la aplicacién de la primera ley de reforma agraria.

119. Oficio presentado en el Departamento de Tierras del IERAC el dia 15 de julio de 1969. Archivo
del MAGAP.
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- Tigua Chimbacucho, dando pasos hacia el cambio

Dos afios antes de que Platanoff hiciese la entrega definitiva de los huasipungos,
en 1967, Celso Fiallo regresé a Tigua y esta vez se instalé en la comuna Tigua
Chimbacucho (en el sector Rumichaca). Celso narra cémo esperaba encontrar las
cosas muy cambiadas en Tigua tras la puesta en marcha de la reforma agraria pero
que, para su asombro, se tropezd de nuevo con el sistema latifundista: “el trabajo de
los habitantes de esta regidn seguia estando basado en el sistema huasipunguero,
aunque ya se hubiese desarrollado la primera Ley de Reforma Agraria”. Es entonces
cuando él mismo decide impulsar una sublevacién apoyado por el cabecilla Pacho
Herrera, que consistia en paralizar el trabajo para la hacienda. No obstante relata
gue, aunque ellos recibieron el apoyo de la mayoria de la poblacidn del sector de
Rumichaca (sector que se integraba en Tigua Chimbacucho hasta su divisién en
1973), por el contrario la poblacion de Tigua Chimbacucho, liderada por los cabecillas
Pascual y su hermano Francisco Chusin Ugsha, estaba en contra de esa medida
y “apoyaban a su patrén” Platanoff que “era considerado un patrén bueno”!?°,
En ese periodo parece producirse un fortisimo y constante enfrentamiento entre
Chimbacucho y el sector Rumichaca; “Yo tenia que cambiarme de casa todos los
dias para que no me encuentren”, Celso se sentia perseguido y amenazado por los
contrarios a sus ideas de liberacidén del hacendado. Asimismo, Celso relata también
gue se sumaba a esta dificil situacién el hecho de que durante esa época hubo
una fuerte plaga de tifoidea entre los tiguas, y que él mismo tenia que arriesgar
su vida saliendo a recibir al doctor, con miedo a la violencia y amenazas de los
de Chimbacucho'?. Esta division y los fuertes enfrentamientos entre familias y
colectivos de diferentes bandos de Rumichaca y Chimbacucho, estaba también
influida por a las durisimas condiciones de vida que vivieron los habitantes de
esta region en el proceso de abolicién del sistema de hacienda y la legalizacion
de las comunidades; en este periodo existia una tremenda presidn demografica
gue les obligaba a jugar estrategias de poder entre facciones o familias ampliadas,
para poder conseguir mayor acceso a los recursos estratégicos, principalmente al
recurso tierra._

En la informacidn obtenida a través del Archivo del MAGAP, se observa como la
comuna Tigua Chimbacucho es la primera de Tigua (sin contar con la Cooperativa
Chami, caso particular como hemos analizado) en recibir la aprobacién de
la constitucion legal como comuna en el afio 1966 (a partir del oficio del 18 de
abril de 1966, aunque hemos visto anteriormente que la concesion de las deudas
de Platanoff y la entrega definitiva de huasipungos no se hizo hasta 1969). Los
pasos previos que se dieron para conseguir esta aprobacion como comuna legal
se advierten en un documento sellado a fecha de 15 abril de 1966, en el que se
solicita al Ministerio el envio un delegado para que estableciese sobre terreno que
efectivamente cumplian los requisitos para poder obtener la “Organizacion de la
comuna como entidad juridicamente constituida y poder elegir el primer Cabildo”.
En este documento se declara:

“Nuestro poblado esta constituido por un conjunto de doscientas
veinticinco casas, un nimero total de habitantes mayores de edad
que llega a cuatrocientos, siendo doscientos noventa y cinco el

120. Bretdn (2012) ejemplifica una situacion similar en Toacazo. Muestra como era dificil imaginar un
mundo sin patrones ni haciendas entre buena parte de la poblacion que vivia en la precariedad.
121. Entrevista a Celso Fiallo, 4 de agosto de 2015.
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numero de jefes de familia y en consecuencia retne las condiciones
minimas exigidas en el Art. 5 de la Ley de Régimen Comunal”??,

Efectivamente, como muestra el relato de Celso Fiallo, a partir de los documentos
del Archivo podemosdilucidar que existia un fuerte enfrentamiento entre dos bandos
liderados, por una parte, por los hermanos Francisco Chusin Ugsha (presidente del
primer Cabildo) y Pascual Chusin Ugsha(tesorero del mismo Cabildo), y por otra
parte, por Francisco Herrera Borja (“Pacho Herrera”). Este Ultimo es denunciado en
numerosos documentos por “pretender dividir las tierras comunales del paramo
Tigua-Chimbacucho, que fueron donadas a los comuneros para uso comun por el
sefior Vladimir Platanoff (...)”'%3; también, es denunciado por “estar impidiendo la
realizacién de obras de servicio social en el sitio destinado a Centro Civico (terreno
que dond Vladimir Platanoff, para destinarlo al Centro Civico: donde se habia
edificado una escuela comunal y se habia acordado la construccidn de una capilla)”.
Denunciaban que Francisco Herrera Borja se oponia con un grupo de disidentes
de 14 personas, quienes impedian la realizacién de la obra de la capilla. Asi, 468
jefes de familia que integraban la comunidad Tigua-Chimbacucho solicitaban esos
servicios religiosos'?*. El 28 de junio de 1972 y a partir de la reunién del jefe politico
del cantdn con los dos bandos enfrentados, se definié la division de la comuna Tigua
Chimbacucho en dos y la creacidn de la comuna Tigua Rumichaca'®.

- Los tiguas tras la reforma agraria

Hacia mediados de la década de los setenta, cuando la pintura en formato de
cuadro estaba a punto de surgir en Tigua, el Instituto de Antropologia y Geografia
ecuatoriano confecciond un informe socio econdmico sobre las regiones de
Zumbahua y Guangaje. Este documento, publicado en 1976, muestra informacion
muy valiosa sobre cdmo vivian los habitantes de Tigua justo después de la aplicaciéon
de lareformaagrariay antes de que surgiera la pintura en esta regién. A continuacion
se explican algunas caracteristicas destacadas en este informe elaborado por el
IERAC.

122. Archivo del MAGAP, Tigua Chimbacucho, 15 de abril, 1966. Posteriormente la primera eleccién
de Cabildo se celebro el 12 de enero de 1967 con el siguiente resultado: Presidente: Francisco Chusin
Ugsha; Vicepresidente: Juan Cruz Ugsha; Tesorero: Pascual Chusin Ugsha; Sindico: Francisco Tigasi P.;
y Secretario: Francisco Chugchilan Caisaguano (Archivo del MAGAP, Tigua Chimbacucho, 12 de enero,
1967.

123. idem, julio, 1971.

124. idem, 6 de junio, 1972.

125. Es complicado saber la fecha de aprobacion legal de las otras comunidades de Tigua, si bien en
los documentos encontrados en el Archivo del MAGAP se encuentran las siguientes fechas de Actas de
Cabildos como las mas antiguas: Chimbacucho 1967; Chami 1979; y Tigua Centro 1984. Recordemos
que el resto de comunidades de Tigua (que en total suman en la actualidad quince) provienen del
fraccionamiento de cinco: Chimbacucho, Chami, Tigua Centro, Yahuartoa y Sunirrumi (de estas dos
ultimas no se encuentran las carpetas en el Archivo del MAGAP, parece que pudieron ser extraviadas).
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A principios del aflo 1976, la dictadura militar del General Rodriguez Lara estaba
por finalizar(11 de enero de 1976), con la particularidad de que el mismo General,
apodado el “Bombita”, habia comprado la hacienda de Tigua Centro en 1970,
propiedad que sigue a sunombre en la actualidad, mientras el sector de la hacienda
Chimbacucho en 1969 habia sido comprado por su hermano Jaime Estuardo
Rodriguez Lara a Vladimiro Platanoff y Bertha Maldonado de Platanoff.

Uno de los aspectos que se sefiala en este estudio es que la poblacién de
Tigua era de mayoria indigena. Por ejemplo, en la comuna Chami en el afio
1976 se registraban 15 mestizos frente a 572 indigenas (del total de habitantes
que conformaban la demografia del area, el 99,24% pertenecian al grupo étnico
indigena, mientras que sélo el 0,76% lo constituian los blancos y mestizos). De esta
cifra surge una observacion preocupante:

“Igual que Zumbahua y sus anexas, la situacion de Guangaje en
aquel afo, en todos los aspectos era igual, aunque buena parte
de sus pobladores mestizos eran propietarios auténomos, la masa
indigena en Tigua estaba al margen de toda mejora social, debido a
haciendas como Tigua de propiedad particular. La situacion actual
sigue siendo igual o similar que en aquellos tiempos; aunque el
huasipungaje se elimind definitivamente se lo sustituye con otras
formas, a veces mas nocivas que la tradicional, lo cual alerta a la
accion social en el futuro” (IEAG, 1976:20).

Durante todo el informe se destaca, a través de diferentes andlisis minuciosos
(sobre la poblacion, los recursos naturales, la produccién y el empleo, etc.), la idea
de que los pobladores de esta region viven en unas condiciones durisimas y son
descritos casi como héroes que sobreviven en un medio hostil. Los investigadores
advierten que la situacion es insostenible y que estd siendo atravesada ademas
por un preocupante fendmeno migratorio. Enfatizan que “el poblador indigena
atraviesa un problema critico que requiere urgente atencién” y en la ultima parte
del estudio se resalta la percepcion de que es necesario fortalecer su capacidad
organizativa y revitalizar su cultura indigena.

Los tiguas viven en una altitud que fluctia entre los 3000 y 3800 metros sobre
el nivel del mar, en lo que se denomina region de pdaramos. El extremo medio
geografico y climatico en el que habitan, convierte “su vida econédmica y social en
una eterna lucha con la naturaleza bravia y de condiciones climaticas extremas”
(IEAG, 1976:31). “Sus chozas se agazapan tiritando sobre la tierra humeda y fria”
(IEAG, 1976:31); sus viviendas se caracterizan por organizarse en comunidades
mediante una “organizacion dispersa” (y no nuclear o lineal), lo que crea un sentido
de independencia entre las distintas familias debido a la falta de caminos que les
intercomuniquen entre si, hecho que es destacado por los investigadores como una
caracteristica que imposibilita el fortalecimiento de las relaciones entre diferentes
familias y con los sectores aledafios.

Tras la reforma agraria, los terrenos de huasipungo fueron distribuidos vy
entregados en propiedad a la poblacién de Tigua, pero inevitablemente se acelerd
el proceso de minifundizacion y siguié patente una enorme desigual distribucion de
la tierra. En 1976 se contabilizé que en Tigua, 1.538 unidades agricolas disponian de
976 hectareas (0.7 ha de tamafio promedio por finca), mientras que al otro extremo
12 terratenientes poseian en total 5.606 hectédreas (467,2 ha de tamafio promedio
por finca).
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La ocupacién predominante era la agricultura (cultivos de secano como la cebada,
centeno, papas, ocas, quinoa, mellocos, mashuas, jicamas, etc.) y el pastoreo
(principalmente ovino) y, de forma casi anecddtica, el hilado. Las condiciones de
las tierras laborables se describen como “muy deficitarias”, solamente el 15,8%
de la superficie utilizable estaba ocupada por el 82,8% de los habitantes de la
zona'®. Asimismo, los terrenos de Tigua “son muy accidentados y con suelos muy
erosionados”, situacion que “estd configurando el progresivo empobrecimiento de la
poblacién minifundistay, por sulado, el enriquecimiento de las minorias dominantes
de la zona” (IEAG, 1976: 51). Todas estas condiciones hacian que la economia del
poblador fuera bdsicamente de subsistencia y que sdlo los pequefios excedentes se
vendiesen en las ferias de la regidén (Zumbahua, Puijili, Saquisili, etc.). Esto explica,
como se ha apuntado anteriormente, la necesidad de un complemento econémico
para el rendimiento bajisimo obtenido, para conseguir ingresos que aunque
minimamente y de forma parcial complementasen las necesidades domésticas.
Este complemento, aunque de forma precaria, lo aportaba el contrabando de
aguardiente y los trabajos desempefiados en otras ciudades (como cargadores o
peones) por algunos miembros de las familias?’.

En el censo realizado en 1976, la poblacién total de Guangaje ascendia a 10.718
personas y en las comunidades de Tigua (que sélo ocupa una parte del territorio de
Guangaje) la poblacidn se dividia de la siguiente forma: Suni Rumi con 2.300 hab.;
Tigua Chami con 1.650 hab.; Yahuartoa con 1.150 hab.; Tigua Centro con 990 hab; y
Chimbacucho con 1000 hab.'%; lo que sumaba un total de 7.090 habitantes en toda
la regién de Tigua. Del total de esta poblacidn, el indice de analfabetismo cubria el
100% en este periodo (se puntualiza que tan solo 3 familias blanco-mestizas sabian
leer y escribir en toda el drea de Tigua).

En el dltimo bloque del informe se destaca que la desocupacién de la poblacion
era un factor muy preocupante, y debido “a la erosiéon edlica de la tierra y la falta
de oportunidades de trabajo agricola remunerado y de ocupacidon permanente” se
vaticinaba un tremendo aumento de la migracion para buscar fuentes de trabajo en
las ciudades. La situacién en la que se encontraban las comunidades de Tigua era en
definitiva desalentadora y en el informe, los investigadores insisten reiteradamente
en que se necesita en la regién algun tipo de accién dirigida a “robustecer las bases
sociales, econémicos y culturales” y “promover el cambio socio-econémico del
indigena”. Desde el Instituto Ecuatoriano de Antropologia y Geografia se plantea:

“Desplegar un programa auto sostenido de capacitacidon
social, referido basicamente a la concientizacién: procurar que

126. En términos relativos significa un tamafo promedio de parcela familiar que fluctia entre 0,6 y 1,8
hectareas, es decir, una cabida actual de alrededor de 0,2 a 0,6 hectareas de fuerza laboral por afio.
127. En el informe se hace una comparacion de censos realizados en 1950y en 1962. Tras doce afos se
pone de manifiesto una disminucidn de casi el 50% de la poblacién de la region de Zumbahua y Guan-
gaje, que obedece al vertiginoso aumento de los movimientos migratorios. Sin embargo, se resalta con
asombro que la poblacion de Tigua, y en general de esta zona, ha tenido una “persistencia admirable
para sobrevivir a pesar de la frigidez del climay los rigores de los trabajos agricolas-pastoriles” porque
a través de su analisis observan cémo su poblacion, en vez de disminuir, se habia incrementado y se
habia convertido en “la region indigena mds densamente poblada, en esa época [1861] y también
ahora [1976]” (IEAG, 1976: 23-29).

128. Informacidn obtenida a partir del Cuadro n2 13 correspondiente a la investigacidn socio econo-
mico realizada por el equipo de campo del Instituto Ecuatoriano de Antropologia y Geografia en 1976
(IEAG, 1976: 30).
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el campesino perciba, en forma critica, la realidad en la que esta
inmerso, y capacitacién técnica en los aspectos agricola, pecuario,
artesanal, empresarial, salud, saneamiento, comercializacién, etc.”
(IEAG, 1976:89).

“El indigena, en el momento actual puede caracterizarse por
tener una cultura con estos rasgos salientes: dominada, debilitada,
desintegrada, de refugio, alienante (depende de las ideologias
sobrenaturales o magico religiosas. Por esto se necesita un programa
de caracter inter-cultural de procedimientos y metodologias
especiales y nuevas, capaces de romper la barrera inter-étnica (...)"
(IEAG, 1976: 76-77).

En este apartado final del informe se expresan los propdsitos esenciales que
deberia tener el proyecto de “Planificacion del desarrollo de los Grupos Indigenas”,
especificando primero que “el activista o promotor tendrd que encontrar en el seno
de las viejas culturas, las organizaciones de base y los elementos fundamentales
para el desarrollo de esas poblaciones”. Los puntos esenciales de lo que es llamado
“politica indigenista” son los siguientes:

“Fortalecer y revitalizar las culturas indigenas y apoyarlas
incondicionalmente para que superen sus pugnas, en términos de
integracion, con los demas grupos sociales; fortalecer las bases
econdmicas, tecnoldgicas y financieras de la poblacién indigena;
robustecer la organizacién y la participacion, no sélo en cuanto a
sus asuntos internos, sino ampliando el alcance en estos conceptos
hacia la vida nacional (dentro de este objetivo se encuentra el
propdsito ‘La Promocidn Social’ que busca crear una organizacidn
local competente de desarrollo del area, que cuente con el poder
de decisién necesario para dirigir el proceso, el liderazgo visto
como factor aglutinante de la comunidad, dentro de la concepcion
etno cultural del indigena; ampliar las perspectivas culturales e
ideoldgicas de los indigenas, para hacer posible el crecimiento de su
capacidad critica y politica” (IEAG, 1976:89).
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Como se ha visto a lo largo de este capitulo, desde el siglo XVI y durante mas de
cuatrocientos afos, los habitantes de Tigua fueron duramente sometidos a través
de diferentes sistemas de explotacidn. El sistema de hacienda erigié una estructura
de poder vertical que reguld a su poblacién con un método firme y hermético.
Este sistema, organizado a través de rigidas maniobras de control y dominacién,
mantuvo al indigena en la posicidn de pedn subalterno. Hacia finales de los afios
treinta aparecieron pequefias sublevaciones en Tigua que cuestionaron esta
estructura de poder y comenzaron a imaginar que otra organizacion, en la que ellos
fuesen sujetos activos, era posible. Sin embargo, y a pesar de que Tigua se convirtid
en una zona activa en las revueltas y protestas a nivel nacional, y de que el Partido
Comunista Ecuatoriano aplaudié algunas de sus iniciativas (como la formacién de la
Cooperativa Tigua en 1945), los habitantes de Tigua no consiguieron librarse de ese
orden hacendatario que les habia estructurado durante varios siglos hasta finales
de la década de los sesenta. A través del proceso vivido por los tiguas se siente
un fuerte intento de conversion en comunidades estructuradas politicamente
fuera del sistema de hacienda, pero al mismo tiempo se observa que este empefio
fracasa porque se encuentran en realidad atrapados en el anterior sistema y no
consiguen imaginarse fuera de él. En medio de ese proceso se desarrolld la reforma
agraria, y comenzo paulatinamente a trastocarse un “orden” de vida que fue
seguido, durante las décadas de los sesenta y setenta, de alteraciones que arrojaron
consecuencias mas nefastas que esperanzadoras para los tiguas. Esta poblacion se
enfrentd entonces con la dureza de su medio, sintié su dependencia a un modus
operandi que se desmoronaba, luchd con nuevas modificaciones de sus economias
campesinas y en definitiva se vio inmerso en una dificilisima situacién ante la cual
percibia no poder orquestar un cambio de rumbo. Segun los informes del Instituto
de Antropologia y Geografia (1976) estas comunidades se veian abocadas a un
fracaso inminente, a una desterritorializacién sobrecogedora que era casi imposible
remontar. Pero, algo sucedidé en aquel momento que transformad esta situacion.
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Desde finales de la década de los setenta algo cambid, se comenzé a activar un
proceso diferente a los que se habian desarrollado anteriormente que modificé la
realidad socio-econémica de las comunidades de Tigua. Observando el salto que
en tan sélo tres décadas experimentaron algunos habitantes de Tigua, por ejemplo
algunos miembros de la familia Toaquiza, se percibe la mayuscula transformacion
vivida. El padre de Julio Toaquiza, Juan Cruz Toaquiza, fue huasipunguero de
la Hacienda de Tigua; su hijo, Julio, comenzo a elaborar pinturas a finales de los
setenta; y el hijo de éste, Alfredo, es actualmente concejal en Pujili (pilar politico
fundamental en su comunidad) y se le considera un artista con renombre que ha
sido invitado a exponer en importantes galerias del panorama artisitco internacional
(Paris, Washington, Madrid, Torino, etc.).

A lo largo de este capitulo se explora como la introduccidn de la pintura en Tigua
impulsd la fundacion de un nuevo campo, el campo pictérico. ¢ Cémo fue el proceso
de fundacion de este campo? ¢Qué actores y factores participaron en el mismo?
¢Qué coyuntura politica existia y de qué modo afectd la pintura? Para hacer frente
a estos interrogantes este capitulo se ha dividido en dos grandes apartados: Del
tambor a la obra artistica y El campo pictérico en el universo politico.
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2.1- Del tambor a la obra artistica

- Tigua é¢Un panorama sin futuro?

Las comunidades de Tigua y su situacion de deterioro en aumento mostraban
el contrapunto de la positiva coyuntura que a mediados de los afios setenta
empezd a vivir el pais. Tras la puesta en funcionamiento de la segunda ley de
reforma agraria (1973) se habian accionado muchos cambios en Ecuador. Por
ejemplo se comenzd a dar un fuerte incremento en la explotacion petrolera, un
gran crecimiento demografico urbano y un aumento de los recursos econémicos
dirigidos a las politicas de modernizacion y desarrollo. Se habia logrado también
ampliar la superficie agropecuaria y permitido la conversién de algunos campesinos
en pequeios propietarios. Estas transformaciones habian conseguido calmar la
palpable insurgencia de gran parte del campesinado pero, sin embargo, se trataba
en realidad de un espejismo: no se habia logrado modificar de forma sustancial la
distribucion de las tierras de calidad y se habia aumentado ademas la diferenciacion
internadelcampesinado, principalmente enelagroserrano. Enelcensoagropecuario
de Ecuador realizado en 1974, Bretdn (1997) analiza este hecho al mostrar cémo el
14,8% de las explotaciones (las mayores de 20 hectdreas) acaparaban el 81,6% de
la superficie agricola util (SAU). A partir de ese momento sélo las mejores tierras
formaron parte de grandes explotaciones serranas y sufrieron un proceso de
mercantilizacién, industrializacion y especializacion productiva. Tigua, no obstante,
era un caso inviable en este sentido. Sus complicadas condiciones geograficas, pero
también sus tierras de mala calidad y pequefias dimensiones, que habian recibido
sus habitantes tras la reforma agraria, impedian el aumento de la productividad
agricola y ganadera.

Los habitantes de Tigua expresan cémo tras la reforma agraria se sentian
engafiados por el tipo de distribucidon que se habia hecho de las tierras de hacienda
y desamparados ante las duras condiciones de vida que seguian sufriendo:

“(...) hemos sido abandonados a nuestra suerte en los paramos
erosionados, disturbios de heladas y vientos fuertes. Hemos sufrido
las mas severas condiciones de pobreza, ya que la mayor parte de las
tierras que dieron a nuestros ancestros son de mala calidad. Segun
el Acta aprobada de la Reforma Agraria Ecuatoriana, en los afios
1964 y 1973, bajo la dictadura del General Rodriguez Lara, a cada
familia indigena se le dio la pequefia porcidn de tierra que habia
ocupado durante afios, pastado y cultivado como huasipungueros.
Los fértiles y planos valles permanecen en las manos de los
hacendados de Tigua, al igual que el 100% del agua. Mientras que
los escabrosos declives montafiosos erosionados fueron entregados
a las poblaciones indigenas (...), a mas que estamos ubicados a
4.000 metros sobre el nivel del mar. A lo anterior se debe sumar
el abandono total por parte del Estado y los gobernantes de turno,
quienes no han ayudado a la poblacién en absoluto”!.

129. Documento titulado Caracteristicas y versiones de los mismos artistas (sin fecha) escrito por los
miembros de la Asociacidon Artesanal de Produccién Artistica de la Cultura Indigena Andina de Tigua
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Las comunidades de esta region padecian también lo que la Misidn Salesiana de
Zumbahua definié como “el problema indigena” en el diagndstico elaborado entre
1971y 1972. Este informe muestra que Tigua tenia una densidad de 220 habitantes
por km2; esto evidencia una enorme congestion humana, una presion demografica
insostenible en relacién a los terrenos que se habian concedido con la reforma
agraria. Por otro lado, la escasez en la produccion de sus cultivos y la imposibilidad
de insercién en el mercado agricola, cuando su ocupacion predominante habia
sido siempre la agricultura, hacia que Tigua fuese evaluado como un caso
verdaderamente preocupante.

Los tiguas, con la venta de productos agricolas en algunas ferias de la regidn, sélo
conseguian un aporte econdmico infimo que apenas les servia como complemento
para su escasa economia de subsistencia familiar. Para ello, ademas, debian realizar
un cultivo en condiciones geograficas y atmosféricas extremas, y conseguir un
medio de transporte para llegar a los mercados urbanos desde un lugar tan remoto.
El primer afio que pasd viviendo en la Mision Salesiana de esta regidn (a inicios de
los setenta), uno de los Padres salesianos escribié en su diario algunas palabras con
respecto a estas dificultades:

“Mi centro parroquial se halla a 52 km de la capital de provincia,
Latacunga, en una zona semidesértica. Su altura varia entre los 3.200
y 4.000 metros sobre el nivel del mar. Igual que los indios, llevo el
‘poncho’ para resguardarme del frio, del viento y de la lluvia, y para
defenderme de la niebla.

El inico medio que nos tiene en contacto con el mundo ‘civilizado’
es un grueso carro con motor, llamarlo bus me parece demasiado.
Llega cada viernes para trasladar a los indios campesinos al mercado
de Latacunga y regresa el sdbado. Parten con carga de patatas,
cebada, habas, frijoles, arrancados en duro trabajo de esta tierra
ingrata. Llevan también chanchos y gallinas. Vuelven con platano,
azucar, harina de maiz y arroz, etc. El mercado de ovejas tiene lugar
una vez al afio. El pequefio rebafio es llevado a empujones por
muchas horas a lo largo de las campifias”.

En definitiva, los habitantes de las comunidades de Tigua sufrian una severa
agudizacion de la pobreza y se pronosticaba que su supervivencia econdmica era
insostenible y desembocaria tarde o temprano en la Unica alternativa posible: la
migracion. Ciertamente la migracién se vio como la Unica posibilidad de subsistencia
familiar y efectivamente, en esta década aumentdé de forma inquietante la migracién
temporal a ciudades como Quito o Quevedo, lo que provocé la inevitablemente
busqueda de fuentes de trabajo en ambitos no agricolas, que al menos podrian
aportar algo en la supervivencia y reproduccién de sus familias.

“Desde mi nacimiento mis padres comenzaron a migrar a las
ciudades lejanas de Quevedo, provincia de Los Rios y de Quito,
provincia de Pichincha, en busca de mejores dias para poder
sobrevivir con cuatro hijos. Como los cultivos no producian los

(Cotopaxi), constituida en agosto de 2010 cuyo presidente era Juan Francisco Ugsha Ilaquichi.
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suficientes productos para poder sobrevivir, debido a que la
naturaleza provocaba fuertes heladas y la lancha, y también por
estar a 4.100 metros sobre el nivel del mar. Ademads, la gente se
sentia cansada de hacer muchos trabajos gratis en la Hacienda
de Tigua, como en esa época recién se dejaba la esclavitud con la
famosa reforma agraria. En los afios entre 1.969 y 1.972 migramos
a la ciudad de Quito para trabajar como cargadores, desgranando
arvejas y habas en el mercado de San Roque de Quito.”**°

En ese periodo la migracién era principalmente masculina, los maridos e hijos
jovenes emigraban mientras las mujeres se encargaban del cuidado de los hijos y
cargaban con todas las actividades de cultivo y pastoreo:

“La extrema pobreza, debida a la escasa productividad del suelo,
a la erosion, a la presidon demogréfica y a la extrema parcelacién de
terreno, exige que la gente se aleje de la comunidad en busqueda
de trabajo generalmente mal remunerado en las ciudades. En la
mayoria de los casos retornan a sus comunidades los fines de semana
llevando objetos, calores y deseos que contrastan con el modelo de
vida que continlan practicando los ancianos y las mujeres, ya que
en su mayoria son los hombres jévenes quienes desarrollan estos
patrones de migracion itinerante”*3! (Bonaldi, 2010: 62).

Francisco Ugsha llaquichi cuenta cémo sus padres (Juan Manuel Ugsha y Virginia
llaquiche Cayo), hacia mediados de la década de los sesenta, trabajaban atendiendo
en un comedor en la ciudad de Quevedo: “arribita de la parada del bus Cotopaxi,
asi llegaba mucha gente migrante de Tigua conocida a comer alli”. Entre los afios
1972 y 1978, después de un periodo viviendo en Tigua, sus padres volvieron a
Quevedo esta vez para trabajar en una panificadora. Francisco describe como en
esa época Julio Toaquiza trabajaba con su padre vendiendo pan, hasta que Julio
“vio la oportunidad de hacer negocio con cosas antiguas, bastones de mando, esos
instrumentos de bandas antiguos, joyas antiguas, ollas antiguas, y vasijas antiguas
(...)"(Toaquiza, T., 2000).

- El negocio de antigiiedades

Desde comienzos de la década de los setenta, la corriente de interés por los
objetos del folklore ecuatoriano y antigliedades se sintié con fuerza en Ecuador,
impulsada por algunos actores extranjeros como hemos analizado en la seccién
introductoria. Esta revalorizacion se percibié como una oportunidad para superar,
o al menos mejorar en algo, la paupérrima situacién que muchas familias indigenas
ecuatorianas vivian en esta época.

130. Francisco Ugsha escribe el documento Historia del pintor de nacionalidad ‘quichua’: Juan Francis-
co Ugsha llaquichi a lo largo del periodo entre 1992 y 2001.

131. Mery Weismantel (1994) describe esta situacion a través de su excelente trabajo “Alimentacion,
género y pobreza en los andes ecuatorianos”.
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En Tigua se recuerda cdmo a principios de la década de los setenta los hermanos
Toaquiza comenzaron a dedicarse al negocio de antigliedades:

“En la década de 1970, los hermanos Toaquiza, Julio, José Alfonso
y Alberto Toaquiza Tigasi, de la comunidad de Tigua Chimbacucho,
adquirieron diversos objetos ancestrales en varias zonas de las
comunidadesindigenas del Ecuador. Viajaron a muchas comunidades
y recintos y compraron, por ejemplo, los viejos tambores en los que
aparecia dibujada la fiesta de Danzantes de Pujili en la comunidad de
Alpamalag, mascaras talladas de madera de capuliy aliso y pintadas
de figuras karishina'®?, mono, perro, tigre; mercancias y joyas de
plata, asi como bastones de mando. Posteriormente viajaron a
Quito para vender sus tesoros de la Cultura Tigua y de los Pueblos
Indigenas del Ecuador”®,

Segln algunos testimonios®**, este instrumento se fabricaba en la hacienda de
Tigua, aunque en esta zona no era decorado pictéricamente. En algin momento
anterior a 1970 y con intereses
musicales vy festivos, los
habitantes de Tigua comenzaron
a comprar tambores en
otras comunidades, como en
Alpamalac. A diferencia de los
tambores fabricados en Tigua,
los tambores de esta poblacion
si estaban decorados: poseian
pinturas principalmente en la
parte denominada cuerpo o vaso
y en algunos casos en la zona del
parche (elaborado con piel de
borrego). Esta caracteristica es
significativa porque la piel se ha
convertido en una caracteristica
particular de la pintura de Tigua
ya que la piel de borrego sirve
en las pinturas de Tigua como
tela sobre la que se ejecuta
la pintura. Al tratarse de un
soporte distintivo que ofrece un
nexo con la tradiciéon, transmite
la simbologia de ancestralidad

y primitivismo que, como
Fig. 14 (b): MUsico tocando tambor y pingullo. veremos en los Siguientes
Fuente: Museo Mitad del Mundo, Quito, sin fecha. capitulos, se convertirdn en

132. Vocablo quichua formado por dos términos “kari” (varén) y “shina” (semejante, tal como). Se
usa para referirse a las mujeres que actuan con los atributos que se aplican al comportamiento de los
hombres.

133. Caracteristicas y versiones de los mismos artistas (sin fecha).

134. Ver nota 91.
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Fig. 15: Fiesta de inauguracién de la Iglesia de Guangaje, 24 de junio, 1982. Fuente: Propiedad de
Alfonso Calderdn. (Documento facilitado por Alfonso Calderén en septiembre de 2015).

Fig. 16: Comunidad de Chami (Tigua) durante la fies-
ta de San Francisco, 13 de septiembre, 1981. Fuente:
Propiedad de Alfonso Calderén. (Documento facili-
tado por Alfonso Calderdn en septiembre de 2015).
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cualidades definitorias de la pintura de Tigua, principalmente observadas en sus
tematicas.

José Alfonso Toaquiza, hermano mayor de la familia Toaquiza Tigasi (hijo de Juan
Ruiz Toaquiza y Maria Victoria Tigasi Riofrio), es sefialado como el primero que
comenzd a dedicarse al negocio de objetos antiguos. Julio Toaquiza, hermano de
José Alfonso que en ese momento trabajaba en Quevedo, decidio regresar a Tigua
y comenzar a dedicarse a la compra venta de objetos antiguos “por la influencia de
su hermano y de un amigo suyo de Pintag que conocia de la Hospederia Campesina
de la Tola en donde siempre después de trabajar iba a dormir” (Toaquiza, T., 2000).

Targelia Toaquiza'* (2000: 1) explica que por ese entonces los hermanos Toaquiza
vendian al Banco Central del Ecuador los objetos que conseguian:

“Cuando empezd en el negocio consiguieron cosas como
monedas de plata, joyas de plata, collares de piedra, Cruz de Maria,
rosarios, imperdibles de plata, tupus®*, bastones de mando de plata,
tallados antiguos (santos de fiesta), estribos de cobre y plata, colas
de danzante, cabezas de danzante, tambores de fiesta, etc. Todas
estas cosas eran entregadas a los almacenes Tolloricas en el Banco
Central del Ecuador y en otros sitios. Asi trabajé con el hermano
mayor como tres afios recorriendo las comunidades indigenas de
la provincia de Cotopaxi, Pichincha y Zumbahua. Desde entonces se
dedico a la artesania y negocio de la misma.”

Entre las piezas que los hermanos Toaquiza compraron se encontraba una
diferente a las demas, un instrumento que marcaria el origen de la pintura de Tigua
y cambiaria el destino de esta familia y de muchas otras en la regién de Tigua: un
tambor.

“En la Comunidad de Alpamalag comprd un tambor muy antiguo
de un anciano, este tambor aparentemente se vio como dibujado y
no fue vendido, mas bien servia como instrumento para tocar en las
fiestas. Julio Toaquiza Tigasi [era] integrante de musica autéctona,
flautista, etc.” (Toaquiza, T., 2000).

Segun diversos testimonios, los tambores que se fabricaban en Tigua en época
de hacienda no estaban decorados; la compra de este tambor en Alpamalag,
canton de Pujili (que si tenia algun tipo de decoracién) y el creciente interés de
instituciones y coleccionistas por estas piezas antiguas, parece haber animado a los
hermanos Toaquiza a comprar mds tambores antiguos y, posteriormente, a intentar
reproducir ellos mismos pequefias decoraciones en los tambores'®’, con anilinas
colorantes que usaban para tefiir sus tejidos. Algunos testimonios manifiestan que
en algunos casos esas decoraciones las repintaban sobre dibujos ya casi perdidos
en los tambores, y otras veces eran “copiadas” de otros motivos. Por ejemplo, los

135. Toaquiza Ugsha, Targelia (2000), hija mayor de Julio Toaquiza, a través del escrito presentado en la
Universidad Politécnica Salesiana La artesania y la pintura indigena de Tigua Chimbacucho narra cémo
Julio Toaquiza fue el precursor de la pintura de Tigua y explica varias caracteristicas del proceso de la
pintura en la comunidad Tigua Chimbacucho.

136. Grandes alfileres metdlicos que se usaban desde época preincaica a modo de prendedores.

137. Existe en Galeria de Imdgenes-DVD, | P. un apartado dedicado a los tambores.
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bordados de los petos y las colas de los trajes*® de los danzantes del Corpus Christi!*
podrian haberles servido de inspiracién; en sus disefios aparecen motivos naturales
como plantas, flores, animales (llamas, caballos, pajaros, ciervos, etc.), personajes
(musicos, soldados y otros) y motivos religiosos, todos ellos nos recuerdan a las
figuras representadas en las primeras pinturas de Tigua.

- “..pensé en venderle mi tamborcito”

Los hermanos Toaquiza, al menos Julio y Alberto, ademas de dedicarse al comercio
de antigliedades, formaban parte del grupo musical “Conjunto Quilotoa”. Segun la
version que ofrece el mismo Julio, un dia, hacia 1973, cuando tocaba su tambor
durante una de las presentaciones de su banda de musica en una celebracién de los
Tres Reyes, una turista se interesd por comprar el tambor que él estaba tocando:

“Yo era musico, tocaba el tambor y la flauta, era integrante de
una banda; en el tambor que tocaba habia dibujado danzantes, una
vaca loca, el viejo y el toro, incluso unos pocos en colores para dar
mas elegancia a mi tambor a diferencia de los otros musicos. Estuve
tocando en una fiesta de Tres Reyes en Turupata en la carretera
(...). En eso pard un carro pequeio, observd la fiesta, y los turistas
guedaron prendados con mi tambor; una se me acercé y me pidié
gue se lo vendiera. Yo le dije que no podia pues lo necesitaba para
el desfile. Entonces, me dejo la tarjeta con la direccion y después
pensé en venderle mi tamborcito” (Toaquiza, 2007: 39).

A partir de este momento, Julio decidié comprar otros tambores para poder
comercializarlos; poco después, viendo el interés que suscitaron entre los
coleccionistas y el éxito de las ventas, decidié aprender a pintarlos por si mismo.

“Al pasar mds o menos dos meses, por la necesidad, sali a Quito
llevando mi tambor para venderlo a la persona que me dejo la
tarjeta. Ese dia conoci su nombre, Olga Fisch, nos hicimos amigos;
llegué a ese lugar, vendi el primer tambor, era uno antiguo, me pagé
diez sucres en ese entonces y me pidiéo mdas tambores del mismo tipo
pero decorados. Entonces pensé en dibujar y pintar mas tambores
y decorar hasta con colores. Cuando tenia muchas obras pedidas,
obligué a mi primer hijo, Alfredo, a que me ayudara a pintar; sin
saber qué mas hacer, pintamos nomds. Como tres o cuatro afios
pintamos soélo tambores, con tinta sacada de plantas y de anilina
de tefiir ponchos; como no sabiamos que habia pinceles, en vez de
usarlos, utilizabamos plumas de kurikinki y gallina y también pelos
de los nifios” (Toaquiza, 2007:40).

138. Estaban hechas de un tipo de tela que se importaba de Europa al Ecuador hacia finales del siglo
diecinueve para tapiceria y cortinas (Muratorio, 1985: 22-23) y en algunas ocasiones eran enriqueci-
dos con bordados realizados en la misma provincia de Cotopaxi.

139. Para bibliografia sobre el Corpus Christi en Ecuador, consultar: Botero (1991); Cuvi (2002); Enca-
lada Vasquez (2005); Herrera Diaz (2012); Herrera Diaz (2012) y Muratorio R. (1985).
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Determinar las fechas exactas de produccién y venta de estos tambores resulta
complicado y controvertido, pero se estima que tuviese su auge a mediados de la
década de los setenta y se prolongase hasta la década de los ochenta. Por ejemplo,
los tambores pintados que estdn expuestos en el Almacén Folklore de Olga Fisch
no tienen fecha. No obstante, otros pertenecientes al Centro Interamericano de
Artes Populares (CIDAP), si estan fechados en 1978 y 1987. El caso mas interesante
en este sentido se encuentra en la coleccion privada de Ivan Cruz Cevallos, quien
fue director de la galeria Artes, en la que existe un tambor con la inscripcién: “Tigua
1979”. En una de las caras de este tambor aparece un danzante del Corpus Christi
acompaiado de una representacién del juego del palo encebado vy, en la otra, una
representacion de una casa de adobe pintada de blanco (no tradicional de esa
zona) con un gran arbol; bajo sus ramas se encuentra un campesino con poncho
y sombrero que estd acompafiado, en la parte izquierda, de varias figuras de
animales: pajaros, perros y lobos. Ambas caras y laterales se encuentran decoradas
con motivos geométricos (principalmente repeticiones de rayas curvas y estrellas
de seis puntas).

Fig. 17: Anénimo, tambor pintado con el escrito “Hda Tigua 1979”, 1979. Fuente: propiedad privada
de Ivdn Cruz.

Fig. 18: Anénimo, Tambor chico, 1978. Fuente: CIDAP, Cuenca.

140. Menos uno que parece ser el mas tardio de todos ellos y en un lateral tiene la inscripcidon “Viva
alcalde Gustavo-Masaguza de 1993”.
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/a4

- “Ella me recomendo que pintara cuadros”, “équé es un
cuadro, patrona?”

Como narra Julio Toaquiza, parece ser que la familia Toaquiza pudo haber estado
entre tres y cinco afios dedicandose al negocio de venta de tambores pintados.
Pero en medio de ese proceso algo se modificd, se produjo una conversacién que
impulsd un cambio trascendental que marcaria por completo el curso de la vida de
los habitantes de Tigua y en concreto de la familia Toaquiza.

El nacimiento de la pintura de Tigua como pintura de bastidor se produjo a partir
de la conversacion entre una comerciante de arte y antigliedades y uno de los
hermanos Toaquiza; este cambio de formato, a uno mas ligero y de menor tamanio,
se pensod que podria provocar un aumento de ventas, principalmente en el sector
turistico. De forma mayoritaria se suele sefialar a Olga Fisch?*! como la persona que
sugirié la idea de trasladar las pinturas del “formato tambor” a “formato cuadro”.
La propia Olga Fisch narra en su libro cémo ella fue la promotora:

“Otro caso similar y bastante llamativo es el caso de las pinturas
de Tigua, Zumbahua, en la provincia de Cotopaxi. La gente de alli
pintaba Unicamente tambores de cuero de borrego. Un dia le dije
a uno de ellos: ‘no pinten sélo tambores, sino también cuadros’.
‘éPero, qué es un cuadro, patrona?’ Le mostré unoy le expliqué cual
es la idea del cuadro.” (Fisch, 1985: 109-110).

Existe incertidumbre acerca de quién es verdaderamente el iniciador de la
pintura y también sobre la fecha exacta en la que se produce el comienzo de la
pintura de bastidor. De forma generalizada se ha extendido la versién de que Julio
Toaquiza fue el promotor de la pintura de Tigua; incluso Julio narra dos suefios
gue, segun él, tuvo antes de conocer a Olga Fisch y que fueron premonitorios
de su conversidn a pintor'*2. Desde otra perspectiva, existen otras versiones que
atribuyen el origen a su hermano Alberto Toaquiza; Bonaldi (2010), basandose en
las entrevistas realizadas a algunos pintores'** y a partir de los trabajos de Mufioz

141. Existen otras versiones menos difundidas que alegan que fue otra persona (aunque siempre aje-
na a la comunidad) quién aconsejdé a los hermanos Toaquiza que pintasen sobre un bastidor. Una
de ellas situa a Magdalena Gallego, curadora en el Museo Antropoldgico del Banco Central, como la
persona que pidid a los tiguas que le entregasen sdlo la piel de borrego pintada, exenta del tambor,
aunque fuera circular, porque era mucho mas facil de colgar y seria mejor para vender a los turistas
(entrevista a Esther de Crespo Toral, 5 de agosto, 2015). Otra version aparece en el articulo de Collo-
redo-Mansfeld (2003: 279), quien expone cémo Julio Toaquiza situd a Olga Fisch como el sujeto que
le encargd tambores y a la sefiora Maria como aquella que lo impulsé a pintar cuadros (colocando la
piel de borrego sobre un marco rectangular) para facilitar la produccién y las ventas. También Julio
Toaquiza especifica que fue la sefiora Maria quién aconsejo que pintase cuadros: “También vendiamos
nuestros tambores a otra galeria que era de la sefiora Maria Presentacién Puebla y una ocasiéon me
recomendd que no siguiera pintando solo en tambores sino que pintara cuadros; me indicé un cuadro
que ella tenia para que me pudiera imaginar” (Toaquiza, 2007: 43).

142. Los mitos son la versién que Julio Toaquiza suele contar a los turistas. Es innegable que se trata
de una forma de legitimarse como primer pintor, pero hay otra carga de simbologia que se analiza en
La justificacion en forma de mito.

143. Entrevistas llevadas a cabo por Bonaldi en septiembre de 1999 a los pintores de Tigua Eduardo
Cayo Pilalumbo, Abelardo Cayo Pilalumbo y Olmedo Cuyo.
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y Alvear Alajo (1984) y Nishizaki (s.f), expone que Alberto deberia ser tenido en
cuenta como el principal precursor:

“El hermano que tuvo mayor peso en la creacién, habiendo
sido él quien procurd el tambor que luego atrajo la atencién de los
turistas y que finalmente vendidé junto a sus hermanos Alfonso y
Julio. Segun Eduardo Cayo, luego de este episodio Alfonso y Alberto
comenzaron a vender productos de artesania indigena en Quito, y
Julio, el menor de los tres, sélo posteriormente se unié a ellos. (...)
Alfonso decidio retirarse de esta actividad, por lo que continuaron
solamente Alberto y Julio; su mutua colaboracién luego terming, a
causa de divergencias en sus puntos de vista acerca de la difusidon
y transmisién de sus conocimientos pictdricos” (Bonaldi, 2010: 24-
25).

Bonaldi (2010) analiza ademas el relato autobiografico de Olga Fisch (1985) y
concluye que Julio Toaquiza no parece haber sido la persona a la que Olga aconseja
en persona el comienzo de la pintura de bastidor. Lo que lleva a Francesca Bonaldi
a esta conclusidon es que, en su relato, Olga sostiene haber aconsejado “a un

Fig. 19: Julio Toaquiza, sin titulo, 1979 aprox.

Descripcion: Fotografia de una pintura que Julio Toaquiza considera como una de las primeras. Segun
el pintor fue vendida a un extranjero. Fuente: Fotografia propiedad de Julio Toaquiza (documento
facilitado por Julio Toaquiza en julio de 2014).
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habitante de Tigua con quién tenia relaciones comerciales” pero sin embargo no
especifica el nombre de Julio Toaquiza; en contraposicidn, en varios pasajes si cita
concretamente a Julio cuando lo presenta “como uno de los mejores pintores, aquel
con el cual se comprende mejor y de quien he expuesto cinco cuadros” (exposicion
en la Renwick Gallery, Washington en 1981).

Mayra Ribadeneira de Casares, en su libro Tigua: Arte Primitivista Ecuatoriano
(1990), considera que las primeras pinturas datan de 1970. Julio Toaquiza no
recuerda la fecha exacta pero cree que en 1973 o 1974 pintd el primer tambor
y hacia 1976 elabord el primer cuadro; recuerda también que su “hijo Alfredo en

Fig. 20: Julio Toaquiza (izquierda) con su mujer e hijos (derecha) junto a Olga Fisch (figura central).

Fuente: Fotografia propiedad de Julio Toaquiza (documento facilitado por Julio Toaquiza en julio de
2014).

ese tiempo tenia como 7 afitos, entonces él [Alfredo] asi va ayudando a pintar
tambores, tambores grandes como éstos”. No obstante, en el Informe del Instituto
de Antropologia y Geografia fechado en 1976 no se menciona absolutamente nada
en referencia a la existencia de la pintura de Tigua. Por su parte, Napoledn Alban

144. Entrevista-Historia de vida, 10 de agosto, 2013. Las fechas que Julio y su familia proporcionan
varian segun el entrevistador y el periodo. En las entrevistas que yo misma realicé entre 2010 y 2015,
Julio situaba la fecha de las primeras pinturas hacia 1976. Esta informacién se corresponde con la
fecha que Alfredo Toaquiza ha proporcionado para la exposicion que recientemente se celebro en el
Museo Nacional de Antropologia de Madrid (desde el 1 de octubre de 2015 al 17 de enero de 2016).
No obstante, Colvin (2004) afirma que Julio asegura que empezd en 1973 y que una pintura que tiene
fotografiada corresponde a un cuadro elaborado en 1974.
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(quientrabajoé durante muchos afios con Olga Fisch) estima que la fecha de la primera
pintura es 1978 o 1979 (Colvin, 2004: 25); Colloredo (2003: 279) ratifica esta fecha
tras haber visto en la galeria de Olga Fisch una fotografia de una pintura tomada por
el mismo Napoledn Alban hacia 1978, en la que aparecian dos danzantes del Corpus
Christi. Ivan Cruz, para la exposicidén que celebré en diciembre de 1979, expresa que
les patrocind durante un afo o afio y medio (adelantandoles parte del dinero para
materiales), de modo que este hecho mostraria que a mediados de 1978 ya existiria
o se estaria iniciando la actividad pictdrica en formato de cuadro.

- “¢Quién eres?- Soy un pintor de Tigua, un Artista” El agente
externo como actor fundamental**

En el proceso de creacion del campo pictérico de Tigua, los agentes externos
se convirtieron en un pilar clave. Por un lado porque, como se acaba de apuntar,
estas personas fueron las que impulsaron el inicio de la elaboracién de la pintura al
sugerir el traspaso de las pinturas de los tambores al formato de cuadro. Por otro
lado, la importancia de estos agentes radica en que encuadraron a la pintura de
Tigua dentro del concepto “arte” y cargaron su contenido estético-occidental sobre
un tipo de producto que pertenecia al mundo ceremonial y festivo. Precisamente, la
calificacién de “arte” modificé por completo la concepcidn que los tiguas tenian de
los objetos que ahora se consideraban folkléricos y de la representacion pictdrica.
En otro orden de cosas, les sorprendid el interés que estos agentes mostraron
por un tipo de imagenes que transmitian sus modos y costumbres indigenas, que
durante tantos siglos habian sido bandera desprecio y humillacién, degradadas por
ser consideradas subalternas, salvajes y primitivas.

El calificativo “agentes externos” estd constituido por un grupo bastante
heterogéneo formado por actores individuales y por instituciones que varian segun
las épocas. Algunos de ellos son turistas extranjeros interesados por el souvenir,
asi como personas vinculadas al mundo del arte: historiadores de arte, criticos de
arte, galeristas, conservadores de museos, coleccionistas; miembros de instancias
académicas; y, en algunos casos, instituciones politicas o administrativas que
coordinan programas de tipo artistico, como ministerios o museos nacionales como
el Museo del Banco Central del Ecuador.

Durante los primeros afos de elaboracién y venta de la pintura de Tigua, ésta
fue un recurso controlado por pocas familias. Sin embargo, pronto comenzd a
extenderse la voz por las comunidades aledafas de que se trataba de un producto
valorado por los extranjeros que visitaban Ecuador y este hecho animd a otros
habitantes de la region a pintar. Este reconocimiento no sélo les alentd a aprender
a pintar, sino que rapidamente les hizo comprender que debian adoptar una actitud
diferente ante estos agentes externos; presentase como “artistas” o mas bien
como “artistas primitivos o naif” era fundamental para garantizar una evolucién
exitosa de su pintura. A mediados de la década de los ochenta, Olga Fisch expresé

145. Conversacién con un pintor de Tigua, 15 de agosto, 2013
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con sorpresa el cambio de actitud que sintié en los pintores de Tigua quienes, a
partir de ese momento, comenzaron a autodenominarse “pintores” o “artistas” de
Tigua: “Estos artistas primitivos han tomado conciencia de su arte a tal grado que
han llegado a firmar sus obras, “el arte de....”, o “el autor...” (Fisch, 1985: 109-
111). El Padre Javier Herran, que trabajo en la Misién Salesiana de Zumbahua,
concretamente en las comunidades de Tigua desde 1976 hasta 1986, considera que
el cambio de actividad laboral fue un aspecto fundamental que motivé a muchos
tiguas a pintar; pero ademas, resalta cdmo el reconocimiento que comienzan a
sentir los pintores afectd directamente en su autoestima, les hizo ser conscientes de
que sus “diferencias ante el otro”, diferencias culturales, eran valoradas.

“En Tigua hubo un cambio primero de actividad y segundo de
autoestima. (...) Los tiguas eran cargadores ‘de la 24’ [Avenida 24
de Mayo en la ciudad de Quito]**® y eran cargadores de lo ultimo,
(...) iban tan sélo con una soguita porque no tenian plata [dinero]
y se llamaban ‘cargadores de la 24’ porque ahi se los encontraba
(...). Ellos pasan a ser pintores y entonces, (...) se convierten en
vendedores y eso les cambia totalmente la vida al pasarse el dia
dando vueltas por Quito y no llevando carguita, sino llevando sus
cuadros (...) eso les cambia totalmente y también al vender algo que
han hecho ellos sobre su forma de vida (...). Yo creo que al ver que
cuando uno trataba con ellos, apreciaba su pintura y le gustaba (...)
comienzan a cambiar y claro, sienten que su cultura no es nada que
tengan que tapar” (entrevista a Javier Herran, 15 de agosto, 2012).*%

El reconocimiento hacia los pintores se incrementé en la década de los
noventa. Ribadeneira*® opina que fue un periodo muy interesante para la
pintura de Tigua ya que considera que en ese momento “la gente y los bancos
empezaron a interesarse y a comprar arte. (...) Ademas fue una época muy
rica y hermosa para los pintores, pues ellos se sentian tomados en cuenta,
se les dio el sitio que debian tener”. Los pintores son asimismo conscientes
de este valor en aumento que estaba empezando a alcanzar la pintura de Tigua;
en el libro de Mayra Ribadeneira (1990) se incluye una carta escrita por los pintores
Juan Francisco Ugsha llaquiche y Humberto Chugchildn Vega que evidencia esta
percepcidén. En ella, ademas de destacar su dificiles condiciones de vida y pedir ayuda
econdmica, insisten en la importancia que tiene para ellos que las instituciones y
agentes externos les otorguen prestigio y consideracion artistica.

“Nuestros antepasados hacian con propio idioma y con propias
manos las Artesanias y asi, como somos propios nietos, hemos
pensado hacer trabajos, con propios idiomas, con propias manos
y con propias costumbres. Y asi pues como hemos visto la realidad
propia y necesidad de futuro de nuestros hijos, hemos pensado

146. Avenida ubicada entre la Avda. Mariscal Sucre y Garcia Moreno, conocida desde finales del siglo
XX como una gran avenida de mercados populares (en el afio 2011 fue remodelada para convertirse
en zona turistica).

147. Entrevista realizada el 15 de septiembre, 2012 en Cuenca (Ecuador).

148. Entrevista a Mayra Ribadeneira realizada el 8 de septiembre de 2015, Quito.
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pintar estos sencillos cuadros y dibujos con costumbres varias, y
también mdscaras y canastas de pajas de paramo y tambores. Y asi
seguimos mostrando belleza desde el afio 1970, y asi seguimos con
las necesidades, que ayuden como hermanos para mejorar nuestro
taller y también queremos que reconozca como a los pintores que
somos, reconocidos por las instituciones” (Ribadeneira, 1990: 15).

Bourdieu sostiene que “la obra de arte solo existe como objeto simbdélico provisto
de valor si es conocida y estd reconocida, es decir si estd socialmente instituida como
obra de arte por unos espectadores dotados de la disposicién y de la competencia
estéticas necesarias para conocerla y reconocerla como tal” (Bourdieu, 2011: 339).
Estimo interesante esta afirmacion porque, como se ha apuntado, en las pinturas de
Tigua el salto de “objeto ceremonial” a “obra de arte” esta ligado a la intervencién
de estos actores y a su papel en el proceso que vive esta pintura andina. Las
“competencias estéticas”, en este caso, tienen que ver con todo el sistema artistico
gue se habia desplegado en occidente en relacion al “universo de lo primitivo”;
es significativo cdmo éste “universo de lo primitivo” coincide con el “universo de
creencia” desplegado en las primeras pinturas de Tigua, del que nos hace referencia
Bourdieu: “no es el artista sino el campo de produccidn como universo de creencia
que produce el valor de la obra de arte como fetiche al producir la creencia en
el poder creador del artista” (Idem: 339); aunque en el caso de Tigua se podria
puntualizar que el artista tiene definitivamente un rol especial y primordial debido
a que su condicién de “indigena” le dota de un misticismo y exotismo claros. En
el caso del fenédmeno de las pinturas de Tigua, este “universo de creencia”?* estd
ligado estrechamente al campo politico. Esto se debe a que las pinturas elaboran
un discurso de representacién de la identidad indigena que, como veremos en
la segunda seccidn de este trabajo, fluctia a lo largo de su evolucién pictérica e
influye en la voz politica del colectivo indigena. Bernardo Toaquiza muestra este
hecho cuando resalta que su pintura era “una validacidn de la identidad cultural y al
mismo tiempo una forma de entrar al mercado, de manera que podiamos obtener
recursos econdomicos para sobrevivir y mejorar nuestras familias” (Colvin, 2004:
125).

Durante el proceso de estructuracion del campo pictdrico de Tigua, los agentes
externos se han convertido en actores clave. Sin lugar a dudas han participado
directamente en la definicién de las reglas estéticas que lo sistematizan y han
intervenido en los mecanismos de reconocimiento y legitimacién, influyendo
palmariamente en el orden de posicionamiento de los ocupantes del campo. En
el préoximo apartado se analiza el rol desempefiado por estos actores en relacion
a la celebracidon de exposiciones de pinturas de Tigua en el ambito nacional e
internacional.

149. Ver Panorama etno-artistico.
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-De huasipunguero a artista con reconocimiento internacional

A su llegada a Ecuador, los visitantes extranjeros se sorprendian al ver el gran
desprecio que el resto de ecuatorianos sentia hacia la pintura u objetos artisticos
confeccionados por manos indigenas. Este colectivo se encontraba un panorama
artistico en el que la “voz indigena” pictdrica reconocida a nivel nacional habia sido
producida Unicamente por artistas blanco-mestizos como Eduardo Kingman, Colivar
Mena, Camilo Egas, Leonardo Tejada, Diégenes Paredes y Oswaldo Guayasamin
quienes, como expresa Bonaldi (2010), hablaban de forma externa sobre el
sufrimiento vivido por estos pueblos indigenas a través de colores tierras y grises.

“Fui golpeada por la actitud de muchos ecuatorianos, quienes
no veian valor en el arte y parecian desecharlo como despreciable
simplemente porque era creado por gente indigena. Esa actitud
me hizo mdas determinada a ayudar a promover el arte, convencida
de que la aceptacion fuera del Ecuador engendraria mayor
reconocimiento dentro del Ecuador” (Colvin, 2004: 153-154).

La influencia e impulso que personas como Jean Colvin han dado al fenémeno de
la pintura de Tigua es sin duda inmensa, y las experiencias vividas por los tiguas a
partir de esta promocién, han influido y siguen influyendo muy directamente en las
vidas de los pintores de estas comunidades. A continuacidn se enumeran por orden
cronoldgico algunas de las exposiciones mds importantes en el ambito nacional e
internacional.

En diciembre de 1979 se celebraron dos eventos que impulsaron el “despegue”
de la pintura de Tigua y marcaron la linea de salida de un proceso que afios después
evolucionaria hacia la consagracion de la pintura de Tigua como género pictérico.
El dia 3 de diciembre de 1979 se celebrdé en la galeria de Arte del Banco Central el
Tercer Concurso Nacional de Artes Plasticas. José Vega Cuyo! de la comunidad
de Quiloa narra cdmo en 1979 se dirigid al Banco Central porque habia oido que
habian empezado a coleccionar arte indigena, de modo que se ilusiond con la idea
de que podrian estar interesados en comprarle una pintura que representase una
fiesta indigena. En el museo descubrié en qué piso trabajaba el personal y “acos6¢”
a un curador joven, quien se convirtié después en un “leal aliado” para José. Este
le aconsejd que participase con su pintura en el Tercer Concurso Nacional de Artes
Plasticas auspiciado por el Banco Central. Finalmente José Vega se presentd vy
recibié una Mencion Honorifica Especial de los jueces® con su pintura Fiesta del
15 de octubre (fig. 21) y su obra quedd expuesta permanentemente en el Museo

150. Ver El pintor de Quiloa para mas informacién sobre José Vega Cuyo.

151. El Jurado (que celebrd su acta de decision el 27 de noviembre de 1979) estaba compuesto por
un Jurado de Admisién: Vicente Mena (Delegado Casa de la Cultura Ecuatoriana); Guillermo Muriel
(Delegado de Artistas concursantes); Hernan Crespo Toral (Delegado de la gerencia del Banco Central
y Director de los Museos; un Jurado Calificador: Juan Acha (Profesor de post-grado en Artes Plasti-
cas y Arte Contemporaneo; Ange Kalenberg (Director del Museo de Artes Plasticas de Montevideo; y
Oswaldo Viteri (Delegado de los artistas concursantes). Los premiados fueron Mauricio Bueno (Primer
premio); Ramiro Jadcome (Segundo Premio); Celso Rojas (Tercer Premio); Menciones otorgadas a Pedro
Niaupari, Fernando Torres y Silvia Villacis; y se concedieron dos Menciones Honorificas Especiales a
Antonio J. Paredes (por su obra “La Compafiiia”) y a José Vega Cuyo (por su obra “Fiesta del 15 de oc-
tubre”). Existen varias notas de prensa (en El Comercio, domingo 11 de noviembre de 1979; en El Pro-
vincial, 7 de diciembre de 1979). Documentos facilitados por Esther de Crespo Toral en julio de 2015.
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de la Mitad del Mundo. La “inclusion de un artista de Tigua fue considerada
controversial en ese momento y los organizadores encontraron una considerable
resistencia” (Covin-Gallegos 2000, y Crespo, 2004: 29-30). La polémica consistié en
qgue un cuadro como el que presentd Vega Cuyo no lo podian considerar en aquel
momento “arte” y, al otorgarle una Mencién Honorifica Especial, el jurado “evitod la
confrontacidn con la pintura ‘culta’, al consagrar por primera vez en el pais la pintura
de Tigua como una forma diferente de arte” (Ofia, 1998: 12-13). Aun siendo una
Mencién Honorifica estamos ante un hecho sin precedentes, pues por primera vez
una institucion estatal, aunque seguramente desde una politica paternalista, abrié
una puerta al reconocimiento del arte popular indigena, y comenzd a valorarse y a
escucharse por primera vez la voz pictérica de un indigena de Tigua.

Fig. 21: José Vega Cuyo, Fiesta del 15 de octubre, Mencion Honorifica Es-
pecial en el Tercer Concurso Nacional de Artes Plasticas en la Galeria de
Arte del Banco Central, 1979. Fuente: Fotografia propiedad de la familia de
Hernan Crespo Toral (facilitada por Esther de Crespo Toral en julio de 2015).

El segundo evento clave que muestra cdmo la pintura de Tigua a finales del
afo 1979 se inauguraba con fuerza en el panorama nacional fue la exposicion que
organizé lvan Cruz Cevallos en la galeria Artes (fig. 22). Con el titulo Cuatro pintores
de los pdramos de Tigua se expusieron un total de treinta cuadros de Alberto
Toaquiza, Julio Toaquiza, Juan José Toaquiza y César Augusto Toaquiza. Ivan Cruz
se decididé a organizar una exposicion de pinturas de Tigua principalmente por un
elemento plastico que consideraba singular: la forma especial de tensado de la piel
de borrego sobre el marco. El bastidor era usado “del revés”, tensaban la piel por
la parte externa, al contrario que la forma convencional de colocar una tela sobre
un bastidor. Esta forma de tensar la piel creaba a los lados del bastidor un tensado
ondulado muy particular y permitia elaborar la pintura dentro de una especie de
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marco (que también era decorado). “Eso me parecié que aportaba una nueva
cuestion plastica y que ameritaba exhibirse” 12,

La inauguracion en la galeria Artes se celebré el dia 13 de diciembre de 1979
y se organizd “una verdadera fiesta campesina en una galeria en Quito (...). Llegd
muchisima gente de las comunidades, con chicha, mujeres, hasta una se puso de
parto y corrieron al Hospital Baca Ortiz. Recuerdo que llegaron con banda, tocando
bocinas, con baile y con todo, fue fantastico” (Idem). Fue un absoluto éxito, “se
vendieron ese mismo dia el 80% de los cuadros” (Idem). Practicamente todos los
temas reproducidos fueron celebraciones festivas, principalmente sobre el Corpus
Christi; se consideraba que estos temas interesaban en esa época al existir un foco
en el folklore indigena (como hemos apuntado anteriormente), pero para Ivan
Cruz existia una diferencia importante a resaltar: el hecho de que por primera vez
y a través de la pintura de Tigua se modificaba el sujeto ejecutor: “ahora, eran los
propios indigenas y no los mestizos los que representaban las fiestas autdctonas”. La
pintura de Tigua marcaba una diferencia notable: presentaba al indigena no como
“objeto-tematica” sino como emisor que expresaba pictéricamente y en primera
persona.

v :w

LA GALERIA ARTES TIENE EL HONOM

DE INVITAR A UDIEI A LA APERTURA DE LA AUSERTOTOAUEN
MUESTRA PICTORICA DE LOE HERMANOS JULID TOAOUIZA
TOADUIZA, CANPESINGS FROGEDENTES DE JUAN JOSE TOAQLIZA
LOS PARAMOS DE TIGUA EN LA PROVINCIA o iy L R

DE COTOPAXI QUE SE LLEVARA A EFECTO
EL DIA 13 DE DICIEMERE DE 1079 A LAS
7 PM, EN EL LOCAL DE LA GALERIA, BN HOMEMAJE A DON AGUSTIN VEGA DE LORENIO

IVEINTIMILLA 5580 y 6 DE DICIEMBRE)

Fig. 22: Invitacion a la Exposicion en la galeria Artes organizada por Ivan Cruz, 13 de diciembre de
1979. Fuente: propiedad de Ivan Cruz (documento facilitado por Ivan Cruz en septiembre de 2015).

Julio Toaquiza narra otro acontecimiento que se desarrollé también a finales de
1979:

“En el afio 1979 el licenciado Fernando Salmes, director del
Ministerio de Recursos Humanos, presentd la primera exposicion de
pintura de Tigua, auspiciada por el gobierno; la inauguré el sefior
presidente de la Republica, Dr. Jaime Roldds Aguilera®®3. Participaron
otros artesanos de otras provincias. Nosotros como representantes
de Cotopaxi presentamos un grupo de musica y danza de la
comunidad porque en ese entonces Alberto Toaquiza y yo éramos
los flautistas y estaba Alfredo, mi hijo, Mariano Toaquiza, mi sobrino,
que bailaba disfrazado de oso, Julio Estrella era sacha runa [diablo

152. Conversatorio lvan Cruz-Alfonso Ortiz-Laura Soto, 22 de julio, 2015. (Galeria de Imdgenes-DVD, ||
P. 1, n2 24, Gltimo cuadro).

153. Presidente de Ecuador desde su nombramiento el 10 de agosto de 1979 hasta su muerte acciden-
tal -y nunca del todo aclarada- el 24 de mayo de 1981.
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del monte], Serafin Cayo representaba a un viejo mayordomo, la
vaca loca era Manuel Cando, y habia parejas de bailarinas de otras
comunidades de Quiloa y Tigua Chimbacucho”. (...) Nosotros éramos
considerados los artesanos de Tigua, participamos cada afio, porque
se convirtio en una feria nacional de artesanos a nivel de varias
provincias” (Toaquiza, 2007: 47-48).

En 1979 se celebrd en Alemania una muestra comisionada por Olga Fisch
que constituyd la primera exposicion celebrada en ambito internacional (Colvin,
2004:32). Al afio siguiente se organizaron en Quito dos exposiciones. Una de ellas
se expuso en el Salén Nacional de la Casa de la Cultura Ecuatoriana de Quito y fue
organizada por la Casa de la Cultura, el Banco Central del Ecuador y el Ministerio de
Educacion y Cultura; la segunda conté sélo con cuadros de la familia Toaquiza y se
celebré en el Edificio Benalcazar. En 1981 otra muestra, en este caso celebrada en
la ciudad de Washington (Estados Unidos) en la galeria Renwick del Smithsonian
American Art Museum, exhibié igualmente sélo obras de esta familia. Las siguientes
exposiciones inauguradas este mismo afio (1981) se celebraron todas en Quito: en
la galeria Excedra (organizada por Mayra Ribadeneira de Casares), en el Ministerio
de Trabajo y en el Palacio Municipal (a través del Convenio Andrés Bello)***.

Al afio siguiente el Museo de Artesanias, creado con el objetivo de promover el
arte popular, encargé a Francisco Cuyo Vega una pintura de grandes dimensiones
para el muro frontal del museo y comprd una de sus primeras pinturas (Colvin,
2004:32). Bonaldi (2010: 34) apunta que la familia Toaquiza realizé exposiciones
también en otras ciudades de Ecuador como Guayaquil y Cuenca, y participé en
1987 en la muestra Arte de Cotopaxi en la galeria Madelein Hollender (Guayaquil)
y al afio siguiente en otra exposicion en la Casa de la Cultura (Cuenca). En 1989
la Asociacidon de Trabajadores de la Cultura de Cotopaxi (ATCC), la Unién de
Organizaciones Campesinas e Indigenas de Zumbahua (UNOCIZ) y la Unidn de
Cabildos de Tigua (UNOCAT) organizaron el encuentro “Imapimuspo”*** en la ciudad
de Latacunga (Ecuador)®.

En la década de los noventa se produjo un fuerte crecimiento en el nimero de
pintores, “llegd a mas de 300 pintores afinales de esta década” (Colloredo-Mansfield,
2003: 281) y este hecho influyé en el aumento de exposiciones de pinturas de Tigua
en el ambito nacional pero también en el internacional; estos actos internacionales
comenzaron a tener una peculiaridad: el viaje de algunos pintores de Tigua a los
paises extranjeros donde se celebraban estas exposiciones. Estos viajes tuvieron
consecuencias y originaron tensiones que se explicaran en el uUltimo apartado de
esta seccion.

154. Entrevista realizada a miembros de la Asociacién Artesanal de Produccion Artistica de la Cultura
Indigena Andina de Tigua (Cotopaxi), el 4 de agosto, 2012.

155. El Imapimuspo fue un colectivo peruano que realizd exposiciones y reuniones culturales llamadas
Encuentros de todas las Artes. Estos encuentros tuvieron lugar durante la década de los ochenta y
noventa en diferentes paises latinoamericanos como Bolivia y Ecuador y buscaron potenciar la crea-
cion artistica (y sus diferentes especialidades como la musica, pintura, teatro, poesia, audiovisuales)
principalmente en las culturas andinas.

(http://formaculturayartecusco.blogspot.com.es/2015/10/imapimuspo-encuentro-de-todas-lasartes.
html 27 de abril, 2016, 22h).

156. Informacion obtenida a partir del documento Historia del pintor de nacionalidad ‘quichua’: Juan
Francisco Ugsha Illaquichi escrito por este pintor a lo largo del periodo entre 1992 y 2001.
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En Ecuador se realizaron algunas exhibiciones durante esos afios. Mayra
Ribadeneira de Casares llevaba varios afios interesada por la pintura de Tigua y
habia visitado, con Olga Fisch, a los pintores de la zona de Guana Turupata. Mayra
habia comisionado en 1981, como se ha destacado anteriormente, una exposicion
de pinturas de Tigua en la galeria Excedra, y en 1990 forjé dos hechos significativos
gue tuvieron gran trascendencia para los pintores de Tigua. Uno de ellos fue la
publicacion de un libro escrito en espafiol y en inglés dedicado exclusivamente
a la pintura de Tigua, titulado Tigua: Arte Primitivista Ecuatoriano y en este caso
no conté Unicamente con la familia Toaquiza como protagonista, sino que los
pintores representados fueron: Juan Francisco Ugsha ilaquiche, presidente en ese
entonces de la organizacion UNOCAT y uno de los que toma mas protagonismo
en este libro; Manuel Millingalle, vicepresidente de la Unidn de Cabildos de
Tigua; Humberto Chugchildn; Juan Francisco Ugsha Chugchildn; y otros pintores,
la mayoria integrantes de la Banda Rumifiahui de Tigua, como José Vega Cuyo,
César Chugchilan, Manuel Toaquiza, Julio Toaquiza, Daniel Chusin, Rafael Toaquiza,
Alejandro Ugsha, y Pascual Ugsha, entre otros. El segundo hecho a resaltar fue la
celebracién en 1990 de la que se convirtid en la segunda exposicién de pintura de
Tigua en la galeria Excedra (Quito), en la que se expusieron las obras de los pintores
gue participaron en el libro que Mayra habia publicado. Se podria afiadir ademas
un tercer acontecimiento que consiste en la promocion de la pintura de Tigua que
Mayra comenzd a hacer en paises extranjeros: por ejemplo, ayudd a la cineasta
Carmen Cobos, trabajadora en ese entonces de la BBC'” de Londres, facilitando
los contactos de algunos pintores de Tigua para la grabacion de un documental en
Guana Turupata, entre otras cosas. Establecid ademds contactos con galerias de
Francia®*® y Alemania, que se interesaron mucho por el libro Tigua: Arte Primitivista
Ecuatoriano y llevaron pinturas de Tigua para exponer en diferentes espacios de
exhibiciéon extranjeros®.

Se destaca también en Ecuador la celebracion de tres exposiciones relevantes
durante el afio 1994. En Quito, la Confederacién de Nacionalidades Indigenas del
Ecuador (CONAIE) y la Casa de la Cultura Ecuatoriana organizaron una muestra de
pinturas de Tigua®®y también la Asociacion Humbolt*®! inaugurd la muestra Pintura
Indigena de Tigua. Nuestra vida — Aukanchik causaimanta. Runacausaimanta
Tiguapi pintura. En la ciudad de Guayaquil, en la galeria Madeleine Hollaender,
se inauguré el 29 de mayo de 1994 la exposicidn titulada Comunidad de Guana-
Turupata. Exposicion de Pintura Arte Primitivista.

Aunque antes de esta fecha se habian realizado algunas exposiciones
internacionales, como la que se realizd6 por ejemplo en Brasil en el Museo
Internacional de Arte Naif en 1990 (Bonaldi, 2001: 34), es a lo largo del afio 1994
cuando se produjo el auge de la pintura de Tigua a nivel internacional y se financid la
salida al extranjero de algunos pintores de Tigua para contar con su comparecencia

157. British Broadcasting Corporation (“Corporacidn Britanica de Radiodifusion”).

158. Uno de estos contactos fue con la sefiora Mitterrand (esposa del Presidente de la Republica Fran-
cesa que goberno desde 1981 hasta 1995) quién dirigia una galeria en Francia y tradujo al francés el
libro de Ribadeneira de Casares.

159. Entrevista realizada a Mayra Ribadeneira de Casares, 8 de septiembre de 2015.

160. Informacion obtenida a partir del documento Historia del pintor de nacionalidad ‘quichua’: Juan
Francisco Ugsha Illaquichi escrito por este pintor a lo largo del periodo entre 1992 y 2001.

161. Colaboraron la Asociaciéon de Cineastas de Ecuador (ASOCINE), la Imprenta Mariscal, el Municipio
de Quito, el Museo de Cine de Potsdam (Alemania) y la Universidad Andina.

94



Capitulo 2. Génesis del campo pictdrico

en algunas exposiciones internacionales. La norteamericana Jean Colvin'®? se
convirtio en una figura clave en este proceso. Desde aproximadamente 1990, Jean
Colvin establecid relacidon con algunos pintores de Tigua, principalmente con la
familia Toaquiza. En el capitulo Estructura y luchas de poder en el campo pictdrico
analizaremos mas en profundidad las consecuencias que estas exposiciones
internacionales proyectaron sobre el colectivo de pintores de Tigua!®.

ART of the ANDES

Imdigerous Painters of
Ecuador

Froccevds Bewefi wictine af the eecent carthguale i Tiges

RUNACAUSALMANTA
TIGUAPI BriaRTA |

June 1 -9, 1996
Noon to 6 pm

THOMAS B REYNOLDS GALLERY
2291 Pine Street at Fillmore
San Francisco

Fig. 23: Carteles de dos exposiciones en las que expuso Alfredo Toaquiza:

-Pintura Indigena de Tigua. Nuestra vida — fiukanchik causaimanta. Runacausaimanta Tiguapi pintu-
ra. Asociacion Humbolt, 1994.

- Art of the Andes. Indigenous Painters of Ecuador. Galeria Thomas R. Reynolds de San Francisco
(California), junio, 1995.

Fuente: Fotografia tomada por la autora en la galeria de Alfredo Toaquiza, Turupata, 2014.

En 1994 se organizd en la sede de la Organizacién de Estados Americanos
(OEA) de la ciudad de Washington la exposicion Pintores de Tigua ***. Al finalizar

162. Bidloga de formacidn, Jean Colvin ha relacionado gran parte de sus proyectos académicos a la
antropologia y al arte. Fundadora y directora del University Research Expedition Program de la Uni-
versidad de California recibié una beca Fulbright que le permitié vivir y trabajar con los pintores en
las comunidades de Tigua durante diferentes periodos desde el afio 2000. En una etapa anterior Jean
Colvin trabajé dirigiendo proyectos etnogréficos para los museos de Kenia y Tanzania (Africa), lo que la
vincularia directamente con el campo de la etnografia y del arte de poblaciones autdctonas africanas.
163. En Capital simbdlico y exposiciones en el extranjero Alfredo Toaquiza habla sobre su experiencia
en el discurso de apertura de esta exposicién.

164. Esta exposicion fue promovida por el Representante Permanente de Ecuador, el embajador en la
OEA Blasco Pefiaherrera (ex vicepresidente de la Republica del Ecuador durante el Gobierno de Ledn
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esta muestra, las obras que habian sido expuestas en Washington se trasladaron
a San Francisco (California), donde se expusieron bajo el nombre Pintores de
Tigua. Indigenous Artists of Ecuador. Igualmente, poco después fueron de nuevo
trasladadas al Museo de Antropologia Phoebe A. Hearst, de la Universidad de
California en Berkley (California), donde se volvieron a exhibir®,

En 1995, concretamente entre el 26 de octubre y el 12 de noviembre, se organizé
la 229 Feria Internacional de Artesania Tradicional en la que la pintura de Tigua tuvo
una importante presencia'®®. Al afio siguiente, entre el 1 y el 9 de junio, la galeria
Thomas R. Reynolds de San Francisco (California) realizé una exposiciéon con obras
de Tigua que fue titulada Art of the Andes. Indigenous Painters of Ecuador y tuvo el
objetivo principal de recaudar fondos para ayudar a los damnificados del terremoto
ocasionado el 28 de marzo, con epicentro en Pujili, durante el cual muchas viviendas
de Tigua habian sido destruidas.

Durante el afio 1997 se destaca la celebracion de otras exhibiciones de pintura
de Tigua impulsadas por Jean Colvin. En el Instituto Brasilero Ecuatoriano de Cultura
(Quito) se inaugurd una gran muestra de Tigua que dio lugar posteriormente a que
los cuadros expuestos fueran trasladados a Paris, donde se celebro la exhibicion
Les Peintres de Tigua: Lart indigéne de I'Equateur en la Delegacién Ecuatoriana
de la UNESCO en Paris (Francia). Este evento fue celebrado en el marco de la
actividad “Década Mundial de Desarrollo Cultural de la UNESCO” concretamente
por la “Década Mundial de la Gente Indigena” (Colvin, 1997: 10). Jean Colvin fue
la organizadora y curadora de esta muestra y viajé con varios pintores de Tigua.
Se editd un catalogo que muestra diferentes imagenes de las obras de algunos
pintores de Tigua representados en dicha exposicién: Alfredo Toaquiza, Alfonso
Toaquiza, Bernardo Toaquiza, Daniel Chusen, Gustavo Toaquiza, Julio Toaquiza,
Tarjelia Toaquiza, Maria Toaquiza, Julio Pallo, Rodrigo Toaquiza, Segundo Enrique
Cuyo, Fausto Toaquiza, Alfredo Pallo, Raul Ilaquiche, Francisco Cuyo, Francisco
Chugchilan y César Umaginga.

Jean Colvin explica su experiencia vivida esos dias:

“En 1997 obtuve otra donacién —esta vez para montar una
exhibicién en las oficinas de la UNESCO en Paris, Francia. Con apoyo
moral de Mauricio Montalvo, Hernan Crespo Toral y el embajador,
Juan Cueva, mas de 100 pinturas de Tigua agraciaron las paredes de
la UNESCO durante tres semanas. Los artistas y yo pasamos cada
dia reuniéndonos con gente maravillosa de todo el mundo en la
exhibicién y luego nos apresuramos al final de la tarde para visitar
el Louvre, el Musee D’Orsay, Versalles, y un viaje nocturno en bote
sobre el Sena y, por supuesto, una cena de ancas de rana francesas
—para terror de los artistas, quienes pensaron que las comerian
crudas. Después de Paris tuvimos exhibiciones en el Museo del
Hombre, en San Diego, California y varios otros lugares de Estados
Unidos” (Colvin, 2004: 154-156).

Febres-Cordero, 1984-1988) y patrocinada por la OEA, la Oficina de Asuntos Culturales, la Fundacién
Interamericana.

165. Consultar Capital simbdlico y exposiciones en el extranjero sobre experiencia de los pintores en
EEUU.

166. Fue organizada por la Pontificia Universidad Catdlica de Chile, la Facultad de Arquitectura y Bellas
artes, el Programa de Artesania, y la Corporacion Cultural de las Condes.
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En 1998, Alfredo Toaquiza y su hermano Gustavo viajaron a Estados
Unidos y participaron en el evento | Madonnari. An exhibition of Festival Artists
at Sullivan Goss en Santa Bérbara (California). A este acontecimiento artistico,
organizado por una amiga de Jean Colvin y dedicado al arte realizado en tiza
sobre pavimento, fueron invitados varios artistas; entre ellos se encontraban
Alfredo y Gustavo Toaquiza, quienes pintaron una escena inspirada en las
comunidades de Tigua. Gustavo también fue invitado a Estados Unidos
en otra ocasidon, donde realizé algunas muestras y se alojé durante
aproximadamente seis semanas en la casa de Jean Colvin y su esposo.

A lo largo de este mismo afio otros paises extranjeros acogieron las pinturas de
Tigua en sus salas de exposicion. La galeria Ecuador de Niza (Francia) desarroll6 la
exposicion Lart naif de Tigua. Des peintres indigénes de I’Equateur entre el 24 de
abril y el 29 de agosto de 1998. El Museo Nazionale Della Montagna Duca degli
Abruzzi ubicado en Torino, Italia también organizé una muestra. Bonaldi (2010: 34-
35) opina que con la adquisicion de 70 pinturas de Tigua para esta exhibicién, los
organizadores (Maria Augusta Pérez, Lorenzo Bersezio y Aldo Audisio) “lograron
presentar un amplio nimero de pintores pertenecientes a distintas asociaciones,
creando asi una muestra representativa del fendmeno en toda su complejidad, sin
perpetuar el rol predominante de la familia Toaquiza”. Parece que otra exposicion,
celebrada también en este mismo afio, ofrecié también cierto desafio al monopolio
delafamilia Toaquiza; se trata de lamuestra organizada por el Museo de Antropologia
de la Universidad Simon Fraser de Burnaby, en Canad3, en la que participé Eduardo
Cayo. Este pintor afirmo “haber discutido en aquella ocasion con antropdélogos que
le hicieron comprender que él estaria en capacidad de competir con los Toaquiza y
exponer en el exterior. (...) [También manifestd que] éste fue un momento decisivo
que le llevd a dedicarse a la promocion de su obra y de la de otros miembros de la
Unién Artesanal de Pintores y Tejedores de Tigua” (Bonaldi, 2010: 35).

El Museo de Antropologia de la Universidad de Columbia Britanica de Vancouver
(MOA) trasladd mas de 300 pinturas de Tigua'®” a Canada para la realizacion de una
exhibicién sobre Tigua a la que fueron invitados los pintores Eduardo y Abelardo
Cayo Pilalumbo. Blanca Muratorio, quien comisioné esta muestra, reflexiona sobre
la inusual situacién que se dio con el viaje y protagonismo de estos pintores en la
exposicidon de Canadd; considera que las experiencias vividas en este acontecimiento
desataron, sin lugar a dudas, importantes cambios en los pintores de Tigua.

“La presencia de los dos jévenes pintores, su vestimenta ‘tipica’,
gue mantuvieron para las ocasiones formales, asi como mis largas
conversaciones con ellos acerca de su primera experiencia con un
mundo ‘exdtico’, al que teniamos que introducirlos en el curso de
menos de una semana, me hicieron comprender mejor algunas
de las tantas situaciones de complejidad intercultural que estan
experimentando los miembros de estas etnicidades emergentes”
(Muratorio, 2000: 2).

167. Muratorio expresa como se sorprendié cuando durante la seleccidn de pinturas se consulté a
Eduardo y Abelardo Cayo Pilalumbo sobre su criterio sobre el orden de importancia de obras a expo-
ner, éstos “contrariamente a lo que todos pensabamos, 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 maestros, demostran-
do asi una admirable disciplina escolastica” (Muratorio, 2000: 5).
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El 22 de octubre de 2001 se inaugurd la exposicion Pintores de Tigua en el
Palacio Nacional del Ecuador (Palacio Carondelet, Quito) con la colaboracion de
Jean Colvin y del Banco Central del Ecuador. Jean Colvin fue la autora de los textos
del catdlogo vy, en este caso concreto, la comisidon de la comunidad Tigua-Chami
tuvo la responsabilidad de seleccionar a los artistas participantes en la exposicién y
en el catalogo. Los artistas participantes fueron: Julio Toaquiza Tigasi, Luis Toaquiza
Tigasi, Luis Millingalli Tigasi, Gustavo Toaquiza Ugsha, Juan Francisco Ugsha llaquichi,
Alfredo Toaquiza Ugsha, Francisco Toaquiza Chusin y Alfonso Toaquiza Ugsha.

En 2002, entre el 4 de octubre y el 10 de noviembre, la galeria Central Library
de la ciudad de Kentucky (EE.UU) acogid la exposicidn Indigenous Artists of Tigua,
Ecuador, patrocinada por Partners of the Americas (Washington DC), Kentucky-
Ecuador Partnersindigenous Artists of Tigua y la Embajada de Estados Unidos en
Quito (Ecuador). Los pintores representados fueron: Fausto Toaquiza Cuyo, Olga
Toaquiza Cuyo (hermana de Fausto), Bernardo Toaquiza Vega, Luzmila Toaquiza
Ugsha (hija de Julio Toaquiza), Manuel Toaquiza Vega, Julio Toaquiza Vega, Francisco
Toaquiza Chusin, Daniel Chusin Vega, José Luis Toaquiza, Luis Toaquiza Tigasi, Juan
Francisco Ugsha llaquiche y Rodrigo Toaquiza Cuyo. Se edité un catdlogo escrito por
Jean Colvin que fue dedicado a Rodrigo Toaquiza Cuyo, artista de Tigua que murié
asesinado el 9 junio 20026,

Fig. 24: Alfonso Toaquiza Ugsha, Tambor, pieza expuesta en la expo-
siciéon Grandes maestros del arte popular de Iberoamérica. Colec-
cion Fomento Cultural Banamex celebrada en Madrid entre abril y
junio, 2013. Fuente: Fotografia tomada por la autora.

168. Este asunto sera tratado en el capitulo Estructura y poder en el campo pictdrico.
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Se ha publicado un numero considerable de libros dedicados a la pintura de
Tigua. En 2004, Jean Colvin publicé un libro sobre la pintura de Tigua Arte de Tigua.
A reflection of indigenous culture in Ecuador/Una reflexion de la cultura indigena
en Ecuador. Este libro, con textos en inglés y espafiol, ha tenido mucha repercusion
en el dmbito nacional, pero sobre todo, muchos turistas se han interesado por él
al ser vendido en tiendas de artesanias y librerias como Libri Mundi o Abya-Yala en
Quito. En 2009 Rudi Colloredo — Mansfeld, en su libro Fighting like a community.
Andean civil society in an era of indian uprisings publicado por la editorial University
of Chicago Press, presenta como protagonistas a los comuneros y pintores de las
comunidades de Tigua. Igualmente en 2010, la italiana Francesca Bonaldi publicé,
en este caso con la editorial Abya-Yala Entre dos culturas. Los pintores andinos
de Tigua. También se han escrito numerosos articulos y estudios'®® directamente
relacionados con este tipo de pintura que muestran que ha aumentado en los
ultimos afios el interés hacia los pintores de Tigua en el campo académico.

En el mes de junio del 2010, durante mi primera estancia de campo en Ecuador,
se celebrd en el Museo Mindalae de Quito una exposicién de pinturas de Tigua
organizada por Jean Colvin. En el mes de julio de este mismo afio, se convocd la
muestra Arte de Tigua. La Revolucion Ciudadana estd en marcha en la sede del
Ministerio de Cultura (Quito), en la que participaron algunos miembros de la
Asociacion Artesanal de Produccion Artistica de la Cultura Indigena Andina de Tigua,
Cotopaxi como Francisco Toaquiza, Edgar Toaquiza, Humberto Chugchilan, Juan
Francisco Ugsha llaquiche y Fabidn Ugsha Toaquiza. Dos aflos mas tarde, en 2012
de nuevo durante mi estadia de campo, pude asistir a la exposicidon de pinturas de
Tigua titulada La familia Toaquiza celebrada en la Casa de la Cultura Ecuatoriana
Benjamin Carridn, en la ciudad de Latacunga.

Entre el afio 2013 y 2016 han tenido lugar al menos otras tres exposiciones
internacionales relevantes. La primera, Grandes maestros del arte popular de
Iberoamérica. Coleccion Fomento Cultural Banamex se celebré en el Teatro Fernan
Goémez de Madrid entre abril y junio de 20137, en ella se resaltaba un tambor
pintado de Alfonso Toaquiza Ugsha. La segunda, celebrada en el Instituto de
Latinoamérica de la Academia de Ciencias de Rusia (ILA ACR), fue inaugurada el 9
de julio de 2014 y contd con la presencia del joven pintor de Tigua Edgar Toaquiza,
quien viajé a Rusia para exponer 60 obras de Tigua. Por Ultimo cabe mencionar la
reciente exposicidon celebrada en el Museo Nacional de Antropologia de Espafia

169. Algunos de ellos son: Colloredo-Mansfeld, R. (2001): “Artesania, competencia y la concentracién
de la expresion cultural en las comunidades andinas”, Ecuador Debate n. 52, p. 135-150; Colloredo-
Mansfeld, R. (2003): “Tiguan Migrant Communities and the Possibilities for Autonomy among Urban
Indigenas”, en Whitten, Norman E. (2003), Millennial Ecuador. Critical essays on cultural transforma-
tion and social dynamics. University of lowa; Lépez Valifas, F. (2008): “Los pintores de la tierra del
condor. El arte de Tigua (Ecuador), en Cuaderno. Art. Gr., n. 39, p. 233-250; Ivers, M. (2008), Pintores
de Tigua: la identidad de una familia en sus viajes y memorias. Universidad Simon Bolivar, Quito;
Muratorio, B. (2011): “Etnografia e historia visual de una etnicidad emergente: el caso de las pinturas
de Tigua”. Seminario Patrimonio Cultural, Multiculturalidad. Mercado Cultural en el Centro Histdrico,
Flacso Ecuador, Quito; entre otros.

170. Exposicidn organizada por el Banco Nacional de México a través de Fomento Cultural Banamex,
A.C., la Fundacién Roberto Hernandez Ramirez, A.C., el Ayuntamiento de Madrid, en colaboracién con
el Consejo Nacional de Antropologia e Historia, la Secretaria General Iberoamericana, la Secretaria
de Relaciones Exteriores, la Embajada de México en Espaia, EI Ayuntamiento de Cadiz y la Agencia
Espafiola de Cooperacidn Internacional para el Desarrollo.
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(Madrid) entre el 1 de octubre de 2015y el 17 de enero de 2016. Esta exposicién fue
organizada por el Ministerio de Educacién, Cultura y Deporte de Espafia, el Museo
Nacional de Antropologia, la Embajada de Ecuador en Espafia y el Ministerio de
Relaciones Exteriores y Movilidad Humana de Espafia. El pintor Alfredo Toaquiza
fue invitado a viajar a Espaia y estuvo finalmente presente en la inauguraciény en
algunos talleres organizados en Madrid con motivo de esta exposicién'’L.

2.2- El campo pictorico en el universo politico

El campo pictdérico que se desarrolla en las comunidades de Tigua estd vinculado
de una manera muy especial al panorama politico ecuatoriano. A lo largo de este
apartado se pretende profundizar en el modo en que este campo social particular
se conforma en interaccidon constante con el campo politico. En primer lugar,
se debe aclarar que este campo tiene dos caracteristicas que lo distinguen en
términos politicos: por un lado, sus actores principales son indigenas quichuas y
por otro, el marco temporal que viven estos actores corresponde a un periodo de
potente articulacién y lucha del sujeto colectivo indigena en el panorama nacional
e internacional. Los tiguas viven un proceso de articulacién politica que pasa de
un extremo a otro en menos de tres décadas (entre la década de los sesenta y
los noventa): de ser huasipungueros del sistema de hacienda a convertirse en
sujetos socio-politicos de primer orden en el panorama politico ecuatoriano, tras
los grandes levantamientos indigenas de 1990 y 1994.

Este apartado comienza analizando las caracteristicas del marco politico nacional
(desde la reforma agraria hasta mediados de la década de los noventa) y el papel
reivindicativo del colectivo indigena, centrandose principalmente en el contexto
andino ecuatoriano. La segunda parte se concentra en el proceso de articulacidn
politica concreto de las comunidades de Tigua, los actores y factores que participan
en el mismo y sus nexos con la pintura.

1. Panorama nacional en los 80 y 90

La década de los setenta se sintié en Ecuador como un periodo de transformacion
entre la etapa estatalista y la etapa neoliberal, que llegaria en la década posterior.
Esta época de transicidn tuvo un perfil asistencialista y se considera que las medidas
emprendidas en materia de desarrollo tuvieron pocos resultados beneficiosos para
los campesinos y mas bien “abrieron una puerta a la posibilidad de privatizar las
intervenciones sobre el medio rural” (Bretdn, 2001: 475).

Desde el comienzo de la década de los ochenta, el gran problema de la
deuda externa ecuatoriana tomo un protagonismo primordial a nivel nacional y, en
materia de desarrollo, justificd la entrada de los programas de ajuste que reflejaron

171. En Antropdlogos y pintores, se amplia informacidn sobre esta exposicién.
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la imposicion del neoliberalismo. A nivel politico y econédmico, América Latina habia
trazado durante esos afios un viraje hacia el neoliberalismo marcado por los Planes
de Ajuste Estructural (PAE) que no tardaron en plasmarse en Ecuador.

Después de que el 6 de marzo de 1979 la Junta Militar aprobase la Ley de Fomento
y Desarrollo Agropecuario'’?, durante los siguientes mandatos con Jaime Roldds
Aguilera y Oswaldo Hurtado como presidentes de la Republica, se llevd a cabo el
Plan Nacional de Desarrollo (1980-84). A partir de este momento, el desarrollo rural
se convirtié en el discurso principal, y el objetivo prioritario fue el aumento de la
produccidn y de las posibilidades de acceso de los campesinos a las prestaciones de
los programas de desarrollo nacional.

En el sector campesino se instauraron los proyectos de desarrollo rural integral
(DRI). Algunos investigadores opinan que los DRI eliminaron la posibilidad de
transformacion estructural del sector agrario, principio que se habia, al menos,
pretendido con las leyes de reforma agraria anteriores. A través de estos proyectos
se llevd a cabo una intervencidn parcial dirigida Gnicamente a determinados grupos
de productores y se produjo un alejamiento o replegamiento del Estado!’?, que
abandonaba de este modo el rol de “promotor” ante las medidas de desarrollo;
ademas esta medida se aproximaba por un lado a una postura de “desentendimiento
cada vez mayor de los responsables politicos nacionales” (Bretdon, 2002: 45), y por
otro, al seguimiento de la maxima “privatizacién, aperturismo y desregulacién”
(Martinez, 1999: 341). Este avance hacia la privatizacién de las politicas de desarrollo
hizo recaer el papel principal en las ONG, que iniciaron una entrada masiva en
Ecuador a partir de la década de los ochenta y que se caracterizaron en esta época
por su extraordinaria variedad de modelos de actuacion, que incluso generaron (y
aun generan actualmente en algunos casos) “la superposicion sobre la misma base
social de proyectos ejecutados desde orientaciones con frecuencia contrapuestas”
(Bretén, 2009:93).

Hacia los afios noventa, la consolidacién del neoliberalismo como dogma politico
y econédmico era un hecho en Ecuador. Uno de los pilares fundamentales para su
pleno desarrollo consistié en desplegar un proceso de etnificacion que estructurd
diferentes ambitos: politicas de desarrollo, luchas sociales, reivindicaciones
politicas, discursos culturales, etc. De esta forma, se empezé a modificar la direccion
del aparato del desarrollo y a establecer politicas de reconocimiento identitario
gue abandonaban las posturas homogeneizadoras del desarrollismo desplegado en
épocas anteriores; politicas por lo general totalmente antagdnicas a las politicas
de desarrollo ejecutadas durante la época de las teorias de la modernizacion®.

172. Esta ley buscaba principalmente aumentar la produccion y la productividad del sector agrope-
cuario y fomentar las organizaciones juridicas conformadas por productores agropecuarios (como aso-
ciaciones o cooperativas); sin embargo, en realidad no tuvo un caracter verdaderamente reformista.
Sobresale la modificacién y anulacion del criterio de eficiencia de la Ley de Reforma Agraria de 1973 en
el que se exigia que se debia trabajar el 80% de la superficie de las tierras para evitar su incautacion.
Esto evitaba “que la inmensa mayoria de las grandes propiedades pudieran ser consideradas como
eficientes” (Bretdn, 1997: 66).

173. Hasta la década de los ochenta, los modelos de modernizacion y desarrollo se apoyaban en es-
tados fuertes y proteccionistas cuyo discurso nacional buscaba integrar a todos los sectores de la
poblacion y transformar la estructura agraria anterior (de ahi la importancia de las reformas agrarias
de 1964y 73).

174. En esta época subyace una idea clara consistente en identificar las barreras culturales como el
factor fundamental que dificulta y entorpece el camino hacia el desarrollo de los paises mas pobres y
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Surgieron asi politicas “de reconocimiento”, de “desarrollo con identidad”, de
“etnodesarrollo” como parte del discurso neoliberal; éstas, al autorizar de una forma
determinada al indigena, al “indio permitido” (Hale, 2004) en su modalidad étnica,
al “sustituir ‘protesta’ por ‘propuesta’ (Idem, 2004: 4), aplacaban el descontento
social.

De este modo se comenzé a dibujar un “multiculturalismo neoliberal”!”> que
surgid en gran parte como reaccion a la eclosion de las demandas de las plataformas
étnicas como la CONAIE, que habian demostrado una enorme capacidad de vehicular
la accidn colectiva y desafiar al estatus quo'®. Esta postura “multiculturalista”
redefinid la alteridad cultural como un nuevo recurso clave para el desarrollo de los
grupos mas desfavorecidos pero que, sin embargo, no planteaba verdaderamente
ningun cuestionamiento o replanteamiento de los proyectos en si, ni de sus costos
sociales ni, en definitiva, de los principios de base del sistema neoliberal. Se convirtié
asi en una forma de proceso paliativo, sedante de otros cuestionamientos “que
pudieran poner en entredicho la légica del modelo de acumulacién dominante”
(Bretén, 2009: 99-100).

- El giro etnicista de las reivindicaciones indigeno-campesinas

El sector campesino ecuatoriano atravesaba una situacion cada vez mas
insostenible en la década de los ochenta. Tras la reforma agraria, este colectivo se
habia vuelto, si cabe, mas vulnerable, habia aumentado su miseria y estaba siendo
golpeado por la ascendente diferenciacién socio-econémica al no tener acceso a
los recursos y verse en una situacion cada vez mas marginal en el mercado mundial.
Ademas, las politicas de desarrollo llevadas a cabo tras la reforma agraria no hicieron
sino empeorar esta situacién. Esta alarmante coyuntura fue la que prendié la llama
de las reivindicaciones indigeno-campesinas que en este momento comenzaron a
brotar con insélita fuerza en Ecuador.

“Es normal ante esa situacién que, dada la persistencia de los
problemas estructurales de fondo, la reivindicacién por el reparto
de la tierra haya sido un aglutinante fundamental del movimiento
campesino serrano. El que la politica estatal haya continuado
favoreciendo a los terratenientes modernizantes y marginado
politica y econémicamente al campesinado explica que, al menos en
la sierra, la lucha por la tierra esté en la base del gran levantamiento
indigena-campesino que en junio de 1990 conmovid al pais” (Breton,
1997:67).

Muchos sectores campesinos se agruparon bajo estructuras como las
federaciones campesinas nacionales que sirvieron “de puente comunicante entre el

desfavorecidos. Ver Rogers (1973), Foster (1980).

175. Sobre el tema del planteamiento cultural neoliberal en América Latina consultese, entre otros:
Martinez Novo (2006, 2009), Hale C. (2002, 2004), Diaz-Polanco H. (2006), Breton V. (2009) y Assies
W. (2000).

176. Este tema sera desarrollado en Panorama nacional en los afios 80 y 90.
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campesinado y la politica nacional” (Andrade, 2006). Un ejemplo de ello fue el papel
desempefado por la Federacidon Nacional de Organizaciones Campesinas (FENOC).
Esta organizacidn, ligada a la Iglesia catdlica y a sectores politicos democristianos,
tuvo gran relevancia en la formacién y concienciacion de la poblacién rural, aunque
tuvo mas fuerza en la costa que en la sierra del Ecuador. Paralelamente a la FENOC,
grupos de indigenas quichuas se reunieron por primera vez en 1972 en la comuna
de Tepeyac (provincia de Chimborazo) donde se conformd el movimiento indigena
Ecuador Runacunapac Riccharumui (ECUARUNARI)Y”?, que posteriormente englobé
a muchas de las organizaciones de la regién de la sierra. Su principal objetivo era
la lucha por la tierra, la educacion, la libertad de organizacidn y la participacion
en la toma de decisiones politicas internas y externas, aunque la ECUARUNARI
gradualmente comenzd a “balancear la demanda de la tierra con reivindicaciones
étnicas centradas sobre la lucha contra la discriminacién y sobre planteamientos
en torno a temas como la lengua, la cultura y la medicina” (Zamosc, 1993: 284),
giro que analizaremos justo a continuacién. En 1980, en Quito, se creé el Consejo
Nacional de Coordinacién de Nacionalidades Indigenas (CONACNIE) con el objetivo
de promover la consolidacién de pueblos indigenas; a partir de la convergencia de
la CONACNIE y el ECUARUNARI, se constituyd en 1986 la CONAIE (Confederacion de
Nacionalidades Indigenas del Ecuador).

Como se ha sefialado anteriormente, en la sierra ecuatoriana se produce un
cambio singular a partir de la década de los ochenta. Zamosc (1993) apunta cémo
las revueltas y demandas del periodo anterior, que habian estado centradas en la
lucha por la tierra, viven a partir de la década de los ochenta un “giro etnicista”, lo
gue Bretdn (2009) denomina “la deriva identitaria del movimiento indigena en los
Andes ecuatorianos”. Bretdn (2015) enuncia tres ejes fundamentales que inciden
a partir de los ochenta en el proceso de desarrollo de las estructuras organizativas
étnico-identitarias en Ecuador y que nos permiten entender esta transformacion
que influyd directamente a la coyuntura de las comunidades de Tigua. Uno de estos
ejes esta ligado al cambio que viven las actuaciones en materia de desarrollo durante
las décadas de esplendor de las politicas neoliberales. A partir del replegamiento
del Estado y de la entrada masiva de ONG en zonas de mayor concentracion de
poblacién indigena, se despliega una intervencién basada en la cuestion étnica
que contribuye “a reforzar la dimensién estratégica de los discursos identitarios
de los ‘beneficiarios’”. Otro de los ejes primordiales de este “giro etnicista” tiene
gue ver con la metamorfosis que estaba sufriendo el contexto rural andino con el
desarrollo de las leyes de reforma agraria de 1964 y 1973. Tras marcarse el fin del
sistema de hacienda y descomponerse el sistema de administracién de poblaciones
precedente (Guerrero, 2010), se activaron procesos complejos que cuestionaban
contradicciones notoriascomo el desigual repartoagrarioque resulté de lasreformas,
la creciente diferenciacién interna a la que se enfrentaba el campesinado serrano, la
necesidad de migracién como Unica via de supervivencia econdmica, etc., procesos
gue se convirtieron en demandas que fueron canalizandose en la construccion de
“una nueva frontera étnica panindigena” (Bretén, 2015: 44). Por ultimo, un eje
relacionado con el incremento de las posibilidades formativas que se desarrollé en
las comunidades serranas y permitié el acceso a la educacién de campesinos que
se convirtieron afios después en las nuevas dirigencias indigeno-campesinas. Este
estrato campesino se transformd ulteriormente en la élite indigena formada por
dirigentes, intelectuales indigenas y mediadores politicos, los cuales comenzaron
a desarrollar sus propios alegatos politicos. Los contenidos de estos discursos se

177. “Amanecer del indio ecuatoriano” en quichua.
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basaban, como apunta Lentz (2000), en experiencias cotidianas, en vejaciones
étnicas sufridas por siglos; y en el momento en que estas dirigencias indigenas se
asociaron con la CONAIE tras, como hemos visto anteriormente, organizarse bajo
diferentes plataformas campesinas de diferente indole, comenzaron a canalizar
un discurso que apelaba la alteridad cultural y buscaba transformarse en acciones
politicas directas.

Un documento de la CONAIE de 198878 ejemplifica esta directriz afirmando que
uno de los objetivos propuestos desde la confederacién es “luchar por la defensa de
nuestra cultura autdctona, propia”:

“La lucha indigena tiene una doble dimensidn: de clase y étnica.
Esta linea es la que mantenemos en la CONAIE en la actualidad,
y dentro de esta perspectiva buscamos la colaboracién con otros
sectores organizados tanto sindicales como populares paraluchar por
la transformacion de la sociedad. Mantenemos la independencia de
la organizacién indigena, incluyendo dentro de las reivindicaciones
no sélo lo econdmico, sino también lo cultual. En los primeros afos,
las organizaciones hemos tenido que enfrentar una pugna entre
la primera y la segunda posicidn, pero conforme hemos logrado
madurez, la tercera linea se ha ido imponiendo” (CONAIE, 1988,
161-162).

No obstante, los discursos creados a partir del comienzo de la década de los
noventa, que acompanarian ademads el esplendor de levantamientos indigena,
muestran con mas fuerza esta tendencia etnicista. Un claro ejemplo es el documento
final redactado a tenor del “Primer Encuentro Continental de Pueblos Indios” que se
desarrolld en Quito entre el 17 y el 21 de julio de 1990. Este evento fue convocado
por la CONAIE, la Organizacién Nacional Indigena de Colombia (ONIC) junto con “The
South and Meso American Indian Rights Center” (SAIIC) de Estados Unidos, “con el
propdsito de conocer y discutir la problematica indigena y fortalecer el proceso de
unidad y lucha continental de cara al V Centenario del inicio de la conquista”?’.
Fruto de este encuentro surgié el documento denominado la “Declaracién de
Quito”; en este escrito la identidad se erige como pilar principal, al desplegarse una
apropiacion de conceptos usados en investigaciones americanistas precedentes
que desarrollaban nociones “esencialistas” sobre la etnicidad indigena (Lenz, 2000).
Por ejemplo, en el discurso de presentacién de este documento podemos distinguir
un pequefio parrafo dirigido a la importancia de la cultura y la identidad indigena:
“Afirmar nuestra decision de defender nuestra cultura, educacién y religion
como bases fundamentales de nuestra identidad como pueblos, recuperando y
manteniendo nuestras propias formas de vida espiritual y convivencia comunitaria,
en intima relacién con nuestra madre naturaleza”*#°.

178. Documento titulado 1992: 500 afios de resistencia india. Las nacionalidades indigenas en el Ecua-
dor. Nuestro proceso organizativo. CONAIE. Fue elaborado por el equipo de investigacién formado por
Luis Maldonado (Coordinador), Alicia Garcés, Lilyan Benitez, Ariruma Kowii y Mario Conejo.

179. http://www.cumbrecontinentalindigena.org/quito_es.php (10 de octubre, 2015, 12h).

180. Declaracién de Quito, julio de 1990. El texto se divide en diferentes puntos: |. Los pueblos indi-
genas ante el V centenario; Il. Autodeterminacion y proyecto politico; Ill. Educacion, cultura y religion;
IV. Organizacién indigena. Coordinacion y comunicacion; V. La mujer indigena; VI. El territorio y recur-
sos naturales; VII. Legislacion indigena; y VIII. Derechos humanos y presos politicos indigenas.
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Este discurso “etno-identitario” fue transmitiéndose con mas fuerza a partir
principalmente de la consolidacion de un andamiaje de instituciones étnicas
qgue, como analiza Guerrero (1996), se convierten en portavoces del discurso de
resistencia a nivel nacional y que defiende a los indigenas contra la dominacion
étnica. Sobre todo a partir de los levantamientos indigenas de 1990 y 1994, se
comenzo a crear el armazon de un “nosotros indigenas” de cara a la esfera publica,
gue emitia “discursos sobre la diferencia étnica, la opresién y la autonomia”. Para
los emisores de estos discursos se volvido “imprescindible recurrir a la estrategia
de redefinir el campo implantando marcadores étnicos que los diferenciasen y
constituyesen como distintos a los funcionarios (publicos y privados, los politicos y
los sindicatos)” (Idem, 1996: 12)%*,

- Levantamientos indigenas en la década de los noventa

En 1990, la CONAIE alentdé una revuelta social indigena que se acabaria
constituyendo, con los levantamientos indigenas de 1990 y 1994, en un
importantisimo hito nacional. El movimiento indigena se convirtié desde este
momento en un factor socio-politico de gran relevancia en Ecuador, y paralelamente
fue ganando importancia en otros paises de Latinoamérica®®2.

Los levantamientos indigenas de 1990 y 1994 impulsados principalmente
en la sierra ecuatoriana y vehiculados, como se ha sefialado, a través de la
Confederacién de Nacionalidades Indigenas del Ecuador, alteraron sin duda alguna
la politica ecuatoriana. Los indigenas de todo el Ecuador alzaron su voz, desafiaron
la estructura socio-politica ecuatoriana y se convirtieron en actores politicos de

http://www.cumbrecontinentalindigena.org/quito_es.php (10 de octubre, 2015, 12h)

181. Esta “etnificacion” del discurso politico se refleja de forma muy especial en las comunidades de
Tigua. La pintura se convierte en una herramienta de construccién de la alteridad cultural, en un re-
flejo que proyecta la construccion de la frontera étnica que estaba exaltando el movimiento indigena
andino. En los capitulos 5, Género: De lo folkldrico a la Etnificacion de “lo indigena” y 6, Post-género.
La “cosmovision indigena” pintada desde Tigua, se analiza como este tipo de pintura expone esta “et-
nificacion” y de qué forma insiste en envolver a la cultura indigena con un resplandor de “tradicion”,
“autenticidad” y “primitivismo”.

182. Surgieron nuevos movimientos politicos indigenas en otros contextos como en Bolivia en 1993,
con la Marcha por la Dignidad y el Territorio de los pueblos del Oriente bolivariano; o el surgimiento
del Ejercito Zapatista de Liberacion Nacional (EZNL) en 1994, en Chiapas, México.

183. El primer levantamiento se inicio el 3 de junio de 1990 y mantuvo tensas protestas durante nueve
dias mediante la ocupacién de las carreteras de la sierra y las inmediaciones de las principales ciuda-
des, hasta que la movilizacién tomo la capital ecuatoriana y forzoé al entonces al presidente Rodrigo
Borja a negociar los 16 puntos del “Mandato por la Vida de la Confederacion de Nacionalidades Indige-
nas del Ecuador” (CONAIE). Se dio de forma “sorpresiva y violenta, causando graves alteraciones (...).
Las consignas estaban relacionadas claramente, a pretexto de la conmemoracién de los 500 afios del
descubrimiento de América, denominada como ‘500 afios de opresion’, a ciertas citas mas especificas
como ‘ni una hacienda para el afio 1992’”. Testimonio de Ignacio Pérez Arteta, presidente de la Cdmara
de Agricultura de la Primera Zona. En Almeida (1992: 37).
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primer orden, entrando en la escena politica publica ecuatoriana como agentes y
representantes politicos con discursos propios, como explica Guerrero (2000: 50):

“Por primera vez en la historia de la Republica, los ecuatorianos
miraban (presencia fisica y discursos) a indigenas afirmar sus propios
planteos y negociar mano a mano en un espacio publico politico
con los grandes poderes reales: los representantes del gobierno, de
los terratenientes y de los industriales; de la Iglesia y los militares
(...). Con los levantamientos que son actos masivos de ocupacion
fisica de los espacios y de las instituciones mas connotadas como
de caracter publico, los “sujetos” indios rompen las barreras de la
esfera particular y sobrepasan los limites que les retenian en una
resistencia cotidiana a la opresion. Entran de lleno en la accion
politica y publica, se convierten en agentes sociales nacionales y
modifican las dimensiones de lo que es considerado como un asunto
politico”.

Guerrero (2010, 223) considera que es a partir de los levantamientos indigenas
nacionales de 1990 y 1994, cuando los indigenas “dejan de ser sujetos de un
Estado, dejan de ser imagenes manipuladas en juegos de fuerzas partidarias blanco
mestizas”. A partir de ese momento aparecen como representantes con discursos
propios, legitimos en el campo politico y piden reconocimiento como pueblo (no
sélo como ciudadanos). Ya no se trata de “terceros” que piden en nombre del
“indio-imagen que hay que liberar” sino que es la misma poblacion indigena la
que cuestiona la formacion del Estado, por lo que se rompe en este momento la
“ventriloquia politica” imperante.

o
- (4} Mo A

Fig. 25: Francisco Ugsha llaquichi, La toma del Congreso, 2000.

Fuente: Coleccion Gutiérrez-Bellido.
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2- Articulacion politica en Tigua

Fig. 26: Francisco Ugsha llaquichi, Asamblea de la comuna,
1985. Fuente: llustracién perteneciente a la coleccién Nucan-
chic Unancha (Nuestras Tradiciones).

“Una mujer coge un papel y hace un discurso bonito:
‘Despertemos, mujeres y hombres, todos tenemos pensamiento’. El
presidente estd sentado al lado de la mesa muy contento. El alcalde,
alegre él también, hace entender a la gente: “Asi tenemos que
despertar, no debemos seguir durmiendo como en tiempo pasado”
(Nucanchic Unancha, 1985).

Tras presentar un panorama general a nivel nacional nos adentramos ahora en el
caso especifico de las comunidades de Tigua. A finales de los afios 70, casi en paralelo
con el comienzo de la pintura, esta regién andina comenzd un interesante proceso
de articulacién politica del que formaron parte diferentes actores e iniciativas que
se destacan a continuacion. En la primera parte de este subapartado se detallan
diferentes factoresy plataformas que formaron parte fundamental paraimpulsar los
primeros cambios producidos en materia politica en Tigua; entre ellos se destacan
la formacién de la organizacién “Jatun Ayllu” (en castellano, “gran familia”) o de la
Unién de Cabildos de Tigua, las influencias de diferentes proyectos como Fondo
de Desarrollo Rural Marginal (FODERUMA)®*4, la puesta en funcionamiento de la

184. Es un fondo instrumentado por el Banco Central del Ecuador que canalizaba recursos técnicos y fi-
nancieros hacia sectores campesinos marginados. Para mas informacidon consultar el estudio “Fondos
especiales de financiamiento de acciones de desarrollo rural. Estudio de las experiencias en Venezue-
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Radio Latacunga, entre otros. Pondremos ademas acento en el hecho de que en las
comunidades de Tigua la politica y la pintura han ido, desde finales de los setenta,
siempre de la mano. En el siguiente capitulo Génesis del campo pictorico'®® se
explicara a partir de diversos ejemplos como los pintores mas prestigiosos fueron,
y algunos contindan siéndolo en la actualidad, aquellos especialmente dotados de
voz politica autorizada en Tigua.

Los espacios rurales antes controlados por la articulaciéon politica de la hacienda
quedaron, tras la reforma agraria, “vacios de poder” (Kaltmeier, 2008: 129). Fue asi
como en los afios setenta y ochenta se fueron creando alianzas de comunidades,
Organizaciones de Segundo Grado (OSG)®*®, cooperativas, asociaciones, etc., y se
fue impulsando una suerte de activacién politica indigena. Una de las iniciativas
fue la creacidn, a principios de los ochenta, de la organizacion “Jatun Ayllu” que,
ademads de convertirse en “figura juridica” para recibir ayudas externas para
diversos proyectos de desarrollo como se explicara a continuacién, buscdé potenciar
la organizacion politica y el reconocimiento identitario en las comunidades de Tigua
y aledafias.

“Era el deseo de que pudieran trabajar juntos, de que las cosas
deben respetarse entre ellos, que se debe conversar, que no se
puede hacer las cosas calladas, de que ellos si son capaces, de
que tienen que respetar a las autoridades propias, la cultura. En
esa época estaban entrando mucho con las escuelas indigenas,
entonces era un poco la dindmica de los educadores indigenas,
los alfabetizadores, los catequistas, eran un grupo ya grande de
200 gentes. Asi comienzan a tener actividad y a organizarse en una
misma propuesta. Y la gente comienza a aceptar, bajan las tensiones
en muchas comunidades y comienza a ver un sentido de decir ‘si es
posible hacer algo’”¥.

Durante esta época estaba también activo en la zona de Tigua el FODERUMA vy
habia comenzado a emitir Radio Latacunga, que promovia directamente el Padre
Salesiano Javier Herran. En la provincia de Cotopaxi la radio se convirtié en un
insumo “politico-organizativo” importantisimo en este periodo. Auspiciada por
el Centro Internacional de Estudios Superiores de Comunicacidon para América
Latina (CIESPAL)'*® y con el objetivo de democratizar la palabra, Radio Latacunga

la, Honduras, Brasil, Ecuador y Colombia” realizado por el Instituto de Cooperacién para la Agricultura
(IICA) en 1989. Para informacién mas detallada revisar los informes | y Il del “Proyecto Quilotoa” ela-
borado por la Unidad de Planificacién del Banco Central del Ecuador en 1980. Para un estudio critico
sobre FODERUMA ver Korovkin (1997).

185. En concreto en el apartado El campo pictérico en el universo politico (pp. 120-137).

186. Luciano Martinez (2006) define la Organizaciéon de Segundo Grado como una “agrupacion de
base (homogénea o heterogénea) que adquiere un estatuto de representatividad local y/o regional
en la medida en que busca concretar las demandas provenientes de sus bases”. Tomas Carroll (2003)
clasifica cuatro tipos para el caso ecuatoriano: reivindicativo/politico/cabildeo, empresa social, multi-
funcionales y manejo de recursos naturales.

187. Entrevista a Javier Herran, 15 de septiembre, 2012.

188. El Centro Internacional de Estudios Superiores de Comunicacion para América Latina es un orga-
nismo internacional nacido en Paris, en 1959, a partir de la X Conferencia General de la Organizacién
de Naciones Unidas para la Educacion, la Ciencia y la Cultura (UNESCO), que fue legalizado mediante
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(propiedad de la Curia) se convirtio en el medio radiofénico para organizar, a
través de reporteros locales, la retransmisién de programas dirigidos a la poblacion
indigena y campesina de Cotopaxi (Bretén, 2012).

“Entre 1981y 1990, el CIESPAL (...) ejecutd en Cotopaxi el proyecto
‘Comunicacién para areas rurales’, para apoyar a las organizaciones
campesinas, promover un proceso de educacién popular, mejorar sus
condiciones de vida y visibilizar su cultura, para lo que implemento
siete cabinas radiofénicas en sendas comunidades rurales, a través
de las cuales se difundieron: 3.500 radio-revistas informativas
populares, en castellano y quichua, radio-revistas educativas, 150
charlas radiofénicas sobre temas comunitarios, documentales sobre
la historia de las organizaciones campesinas, reportajes y musica
autéctona de Cotopaxi” (CIESPAL, s.f. Cit. en Bretdn, 2012: 307-309).

Se tratd de una experiencia muy interesante de emisidn radiofénica ya que
se buscd que la poblacién campesina e indigena comunicara sus experiencias
culturales en primera persona. Ademds, el formato de emisidn facilitd Ia
participacidon de sectores analfabetos y quichua hablantes, y se convirtié en un
espacio de interaccién a nivel provincial que de forma paralela iba estructurando
un discurso que resaltaba la identidad indigena al crear “programas radiales propios
del campesinado, orientados a la reactivacién y revaloracién cultural” (Bretdn,
2012: 309). En la regién de Tigua la emisidn radiofdnica llegd con emocion y sin
lugar a dudas tuvo influencias en el crecimiento de la articulacién politica de las
comunidades, incluso el Padre Salesiano Javier Herran considera que conformé “la
super estructura ideoldgica de la Jatun Ayllu”®,

- UNOCAT, politica y pintura

A mediados de los afios ochenta comenzé a conformarse en las comunidades de
Tigua la segunda OSG: Unidén de Cabildos de Tigua (UNOCAT)*°. Uno de los objetivos
basicos de la UNOCAT fue robustecer la organizacién politica en Tigua y sumarse
a las propuestas politicas que comenzaban a marcar esos afios las organizaciones
indigenas nacionales y provinciales como el Movimiento Indigena y Campesino
de Cotopaxi (MICC). Francisco Ugsha, presidente de la UNOCAT, describe cdmo su
participacidn buscaba luchar “por las tierras, justicia y libertad de las Nacionalidades
indigenas”. También detalla, como ejemplo, que en el marco de la UNOCAT se
realizaron cursos de capacitacidn “para los niveles femeninos y masculinos, para el
intercambio de experiencias y para las administraciones politicas propias”.

el convenio suscrito ese mismo afio entre el Gobierno del Ecuador, la Universidad Central y la UNESCO.
189. Entrevista al Padre Javier Herran, 15 de septiembre, 2012.

190. La UNOCAT parece ser resultado de la escision de la OSG Jatun Ayllu (descrita en el apartado EL
campo pictérico en el universo politico, en La Mision Salesiana en Tigua (pp. 142 y 143). El alcance te-
rritorial de la UNOCAT se reducia a la zona de Tigua, mientras que en el caso de Jatun Ayllu comprendia
también comunidades de Zumbahua y Cugchilan.
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Por otro lado, es principal resaltar cdmo la pintura aparece como un factor
clave en la organizacién UNOCAT, en el sentido de cdmo los pintores comienzan a
recibir un estatus privilegiado, se les empieza a sefialar como sujetos idéneos y con
legitimidad para recibir puestos en la dirigencia. Esta situacion se ve representada,
por ejemplo, en la eleccién de los primeros representantes de la directiva de la
UNOCAT. La presidencia o cuspide organizacional de la UNOCAT fue ocupada por
la comunidad de Tigua Chimbacucho, hecho que no se considera casual ya que
en esa época Chimbacucho era la cuna de la pintura de Tigua. Concretamente, el
presidente designado fue Francisco Ugsha llaquichi, pintor y “mano derecha” en la
catequesis del Padre Segundo Cabrera, ya que como Luis Vega Tigasi (2008) apunta,
“para elegir a estas personas siempre estdbamos acompanados del sacerdote”. La
vicepresidencia la ocupd Chami Cooperativa con Manuel Millingalle a la cabeza,
quien también era pintor; la Secretaria, el sector Yatapungo con Luis llaquiche,
igualmente pintor; y por ultimo en la Tesoreria, Luis Vega Tigasi.

De forma nada casual, durante los afios siguientes se produjo asimismo que
los altos cargos de la UNOCAT eran mayoritariamente pintores y muchos de
ellos, en paralelo, eran ademads parte del drgano directivo de la comunidad Tigua
Chimbacucho; por ejemplo Alfredo Toaquiza fue Presidente entre 1989y 1991, Julio
Toaquiza durante 1991 y 1994, Francisco Ugsha durante 1992, etc. Seguramente y
debido a esto, desde la UNOCAT se atendia el tema pictdrico con especial atencion.

Fig. 27: Hugo Olmedo Lictapuzan Chusin, Indigena erhebung (Sublevacion
indigena), en torno a 1994. Fuente: Catalogo de Potsdam (1994).
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- Los pintores y el levantamiento contra la hacienda Tigua

A principios de la década de los noventa y por influencia de los levantamientos
indigenas nacionales, se dio en Tigua un importante acto de protesta que atentd
contra la hacienda del General Rodriguez Lara.

“La hacienda Tigua del general Guillermo Rodriguez Lara, segun
version del propietario, fue asaltada por mas o menos 300 indigenas
provenientes del sitio Casa Quemada, distante a 12 kildmetros de
la hacienda, que llegaron enmascarados y pintados, encerraron
a los trabajadores presentes, rompieron ventanas y cerraduras
de puertas, se apropiaron de objetos de estimacidn personal del
propietario, escopetas, carabinas y
de productos lacteos, y después de
libar toda la noche, abandonaron la
hacienda” (Almeida, 1992: 254).

Algunos pintores de Tigua, que en aquella
época fueron también dirigentes en estas
comunidades, relatan el contexto en el que
se dio la toma de la hacienda Tigua Centro:

“En 1990 empezd el levantamiento
indigena, que sobre todo era por
la educacién bilingie y por las
tierras. Entonces tomaron varias
haciendas de Latacunga, escuché
que tomaron [las haciendas] de
Otavalo y Riobamba. Entonces yo
también dije, ¢Saben qué, jévenes?
la situacion es en serio, la CONAIE
Fig. 28: Escultura Homenaje al General Ro- esta en levantamiento vy nosoltros
driguez Lara, sin fecha. Inscripcién: no vamos a estar parados aqui en
carretera, por lo menos unamonos
y tomemos la hacienda de Tigua. Y
planificamos con otros compaferos
(...) y tomamos la hacienda de Tigua

| Centro, entramos mas o menos como
Fuente: Fotografia tomada por la autora alas 8 09 de la noche (...)"™".

en la casa de Hacienda, 2015.

“Azucarera Tropical Americana S.A. al Ge-
neral Guillermo Rodriguez Lara Presidente
de la Republica, por su decidido apoyo al
desarrollo de esta empresa”.

Explican de igual modo cémo el hacendado Rodriguez Lara tuvo represalias
violentas con los comuneros de Tigua y trajo al ejército a las comunidades para
castigar a los rebeldes: “[otros compafieros apoyaron a la hacienda,] nosotros no,
nosotros arriesgamos para manejar, o sea él [el General Rodriguez Lara] nos amenazé
y mandé militares, llegaban dos o tres helicdpteros a la hacienda, si, nosotros nos
arriesgamos”. Incluso algunos lideres de Tigua Chimbacucho fueron llevados a juicio
y los Padres Salesianos mediaron para conseguir negociar las represalias.

191. Informacion obtenida a través de conversaciones entabladas con un grupo de pintores de Tigua,
en fecha 4 de agosto, 2012.
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“En el 90 hubo el primer levantamiento indigena y yo [Alfredo
Toaquiza] me ocupé de esta zona [Tigua]. Tomamos la hacienda
con el ex presidente Rodriguez Lara. Yo estuve involucrado en eso
y estuve enjuiciado porque decian que yo habia encabezado con un
compafiero mas la toma de hacienda. Entonces agarramos las armas,
todo eso, y la gente me abandond con todo, después negociamos
para entregar las armas, pero me acusaron de muchas cosas como
de robar 30 millones. En ese entonces, después, conversamos con
los salesianos y con los obispos y negociamos; entonces entregamos
y eso nos fortalecio en lo que es el movimiento indigena también”%,

Fig. 29: Casa de Hacienda del General Rodriguez Lara. Fuente: Fotografia tomada por la autora, 2015.

En los testimonios se destaca el papel de los lideres de la comunidad de Tigua
Chimbacucho en la toma de la hacienda y como eran conocidos, ademds de por la
organizacion politica, por la practica pictérica:

“Casi todas las comunidades nos apoyaban (aunque por ejemplo
en Chami no habia coordinacién, no habia fuerza). Después nos
guedamos solos los de Tigua Chimbacucho, nos quedamos para
enfrentar, o sea, nosotros no corrimos ante nada, no tuvimos miedo.

192. “Enfrentamos a ese juicio y yo acudi a los salesianos a Segundo Cabrera (con Félix Cordero como
Presidente, estaban desapareciendo dirigentes, era cosa grave). Pasaron tiempos y yo empecé a ne-
gociar el juicio. Buscdbamos recuperar la tierra de hacienda, la entrega o que nos vendiera a precio
muy bajo. O si se suspendia el juicio nosotros retirdbamos la demanda. Conversamos con el Obispo
de Latacunga, Monsefior Ruiz, vino y tuvimos audiencia en la hacienda. (...) Pidié un dinero por la
hacienda. Al final, en la tercera reunién, [Rodriguez Lara] pidio retirar el juicio a cambio de no topar
su hacienda (...). Finalmente se solucionaron problemas de hacienda” (H2 de vida, Alfredo Toaquiza,
8 de agosto, 2013).
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Los de Tigua Chimbacucho éramos la cabeza para cualquier sentido,
éramos cabeza en estilo de los pintores, en estilo de organizacion, de
sistema organizativo y en estilo de arreglos de demandas, cualquier
robo, cualquier desgracia, justicia indigena y cualquier cosa con mi
persona [Francisco Ughsa llaquichi] y Alfredo”**.

3- El aparato del desarrollo en la génesis del campo
pictorico

Las politicas de desarrollo desplegadas en Ecuador y en el area andina
de Tigua particularmente, permiten completar una pieza fundamental para
este estudio®®*. Los agentes pertenecientes al aparato de desarrollo (ONG,
instituciones estatales, agentes individuales, organismos nacionales e
internacionales de diversa naturaleza, etc.) son, principalmente desde finales
de la década de los setenta, actores fundamentales en el proceso politico y
social vivido por los tiguas. De igual manera, estos agentes tienen un papel
significativo dentro del campo pictérico de Tigua desde el momento en el
gue pensaron en la pintura como posible vector de desarrollo, dentro de una
praxis de “desarrollo con identidad”.

A principios de los afos ochenta los tiguas iniciaron la creacién de asociaciones y
plataformas que les permitiesen abrir la puerta a la financiacion y ayudas de alguna
institucion u ONG. Buscaban recibir, a través del aparato del desarrollo, asistencia
para mejorar sus condiciones de vida en general y también para poder emprender
con mas fuerza la pintura y aumentar asi sus ingresos econédmicos. Asi, a partir de
esta década comenzaron a llegar a Tigua instituciones de desarrollo de diferente
naturaleza que se daban de bruces con las dificilmente vencibles limitaciones de
la zona de Tigua: “la baja productividad de las tierras erosionadas, la dificultad de
cultivar en las pendientes empinadas, el tamafio insuficiente de las parcelas, y la
falta de agua de riego” (Vazquez, 2012:641), etc. Algunas de estas organizaciones
son:la Misién Salesiana, FODERUMA (Proyecto Quilotoa), Swissaid, el Centro Andino
de Accion Popular (CAAP), la Cooperacién Alemana GTZ, la Fundacidén Natura®®,
Visién Mundial, el Fondo de las Naciones Unidas para la Infancia (UNICEF), Plan
Internacional, entre otras.

Como veremos a lo largo de este apartado, sorprende la escasez de proyectos
de desarrollo que promueven la actividad pictérica como vector de desarrollo. En
los ochenta por ejemplo, la gran mayoria de ONG u otro tipo de plataformas de

193. Informacion obtenida a través de las conversaciones entabladas con un grupo de pintores de
Tigua, en fecha 4 de agosto, 2012.

194. En Anexos se adjunta una tabla de los proyectos de desarrollo implementados en las comunida-
des de Tigua.

195. En 1982 se consolidd un convenio tripartito entre el grupo eclesial salesiano, la Fundacion Natura
y la Fundacion Interamericana. El objetivo principal de este proyecto fue la forestacion, con diversas
finalidades entre ellas “la recuperacién del suelo y la creacién de cercas vivas y cortinas de viento”
(Informe del Proyecto de reforestacién Zumbahua, Fundacién Natura, noviembre de 1986).
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desarrollo no realizaron ningln proyecto que promocionase la actividad pictdrica
en Tigua.

La explicacidon que algunos actores de ONG que actuaron en la zona de Tigua
presentan es que la produccidn pictérica se percibia como una actividad que
fomentaba el éxodo rural, que constituia uno de los problemas principales que
se buscaba combatir en este momento. Pero ademas, sefialan también como
condicionante las tensiones y luchas de poder que comienzan a generarse en Tigua
en torno a la actividad pictorica®®®.

En este apartado se exploran las diferentes praxis de desarrollo que llegan a
las comunidades de Tigua desde el nacimiento de la pintura; también se analiza
como sus actores principales se hacen parte integrante del campo social de estas
comunidades e interaccionan de forma particular en este colectivo indigena.

- Tourist art

En las ultimas décadas, los turistas que visitan paises como Ecuador suelen
estar interesados en comprar productos cargados de exotismo cultural elaborados
por poblaciones indigenas. Ya no sélo busca un testimonio de su viaje, sino que
también quiere llevarse un recuerdo de su convivencia con una comunidad indigena
culturalmente diversa a la suya, una especie de “fragmento de voz indigena fuera de
la uniformidad de la sociedad globalizada”'*’. Los habitantes de Tigua empezaron
pronto a percibir cdmo el turista, principalmente extranjero, demandaba con
mas frecuencia este tipo de productos “indigenas” y se interesaba sobre todo
por aquellos temas culturalmente diversos, definidos como “modos de vida y
tradiciones indigenas”.

Sinlugaradudasenelcampoturistico se dauna corriente de interés por los suvenir
o por los objetos de arte autdctono cargados de un halo “primitivista”. Dentro de
este gran grupo de objetos se encuentran los productos artisticos “primitivos”, en
si mismos, o aquellos elaborados por pueblos contemporaneos que se definen con
la etiqueta de “primitivos” producidos para un mercado turistico. Estela Ocampo
(2011: 213) define este arte como “tourist art” o “arte de aeropuerto” y estima que
se trata de las primeras formas en las que los objetos “primitivos” aparecen ante
la demanda de Occidente. Algunos investigadores como Nelson Graburn (1999)
consideran que el contenido simbdlico de este tipo de productos es muy escaso,
sostienen que su contenido se adecua a la nocidn que el consumidor tiene sobre el
grupo étnico en cuestién y se convierte, en definitiva, en un objeto “etno-kitsch”.
Por su parte, Jules-Rosette (1984) opina que no se le deberia definir como un arte
no auténtico o sin calidad, sino que “constituye una nueva tradicién cultural de
pleno derecho”**8, porque el tipo de analisis que se acaba de describir podria estar
ocultando valores estéticos muy interesantes. Estas son algunas de las criticas que
Jules-Rosette opina que se hacen normalmente hacia el “tourist art”: “los objetos
del ‘tourist art’ estan producidos en masa; muchos de los objetos del ‘tourist art’
estan realizados por artesanos sin experiencia; varios artesanos, en oposicion al
artista Unico, realizan una pieza; la demanda de los consumidores es mas importante

196. Este tema sera atendido en el capitulo Estructura y poder en el campo de Tigua.
197. Entrevista a un turista en el parque El Ejido, 8 de agosto de 2014, Quito.
198. Jules-Rosette (1984: 4), cit. en Ocampo (1999: 217).
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que la creatividad de los productores en la produccion del ‘tourist art’; y las obras
resultantes son inferiores en calidad o artisticamente despreciables” (Idem, 1984:
16)199.

La elaboracién y venta de este tipo de productos “étnicos” forma parte del
turismo cultural o vivencial y a su vez éste, especialmente desde la década
de los noventa, se ha considerado un potencial eje de desarrollo y ha sido
impulsado por muchas ONG y otras plataformas de cooperacion. De hecho,
con la consolidaciéon del modelo neoliberal, el turismo como impulsor de
desarrollo se ha mitificado excesivamente y se ha presentado y continua
percibiéndose como positivo, sostenible y como aquel sector que puede
contribuir exitosamente al desarrollo de un territorio. No obstante, es
necesario analizar qué impacto real puede tener el turismo ya que puede
ser muy perjudicial; puede ampliar los factores de riesgo, convertirse en
un recurso estructurador®® y tener consecuencias muy preocupantes en
relacién a la desigualdad en la distribucion de los beneficios, ampliacién de
las ggsigualdades socio-econdmicas, “dependencia econdmica del turismo”,
etc.

Desde hace un par de décadas se comenzd a percibir el turismo como una
posible via de desarrollo en la zona de Tigua, y los pintores comenzaron a formar
asociaciones para poder recibir ayudas que aprovechasen esta demanda turistica.
Aunque algunos proyectos turisticos resultaron fallidos y aumentaron problematicas
internas en algunas de las comunidades, como explicaremos mas adelante, aun
en la actualidad muchas personas procedentes de Tigua siguen considerando
que el turismo podria mejorar la situacion en Tigua, ayudar al desarrollo de sus
comunidades de origen y a las personas que viven todavia alli. Algunos tiguas tienen
la referencia de proyectos de turismo desplegados en zonas aledafias, como el que
se ha desarrollado en la comunidad de Quilotoa (parroquia de Zumbahua) y que ha
recibido una gran financiacién estatal®®.

199. Ampliaremos este tema en el punto Criterios de valoracion en base a dos polos.

200. Es definido por Gascén (1999) como el “recurso que en cada momento se presenta como el mas
importante en la conformacién de la estructura socioecondmica de la comunidad” y analizado a través
de un interesante estudio en la isla peruana de Amantani (Gringos como en suefios. Diferenciacion y
conflicto campesino en el Sur Andino Peruano ante el desarrollo de un nuevo recurso: el turismo).
201. Jordi Gascdn ha desarrollado varios estudios en relacion a este tema, entre ellos: (2009); (2012);
(2014).

202. La Comunidad Quilotoa, situada a 14km al norte de Zumbahua, es conocida principalmente por
su espectacular laguna alojada en el crater del volcan Quilotoa. Desde que el Ministerio de Turismo
(2005-2007) y el Ministerio de Agricultura, Ganaderia, Acuacultura y Pesca (2012-2014), el municipio
de Pujili y la Casa de la Cultura de Cotopaxi, entre otros, ejecutasen proyectos en esa direccion (12
proyectos con diferentes Responsables de ejecucidn entre 2005 y 2007 con un costo de 6.860S; 4
proyectos entre 2012 y 2014 con un costo de 108,350 $; 17 proyectos entre 2013 y 2014 con un valor
de 67.789,55$) (Garcia, 2015: 40-56), Quilotoa se ha convertido en uno de los activos turisticos mas
importantes de la provincia de Cotopaxi y con mayor despliegue hotelero. Ademas Quilotoa alberga
uno de los mayores puntos de venta de artesanias ecuatorianas que ofrece muchos productos entre
los que destacan las pinturas “estilo Tigua” (en este caso la mayoria representan la laguna del Quilo-
toa). Este hecho es criticado por muchos pintores originarios de Tigua al ser Quilotoa una comunidad
que no pertenece a la region de Tigua.
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“[El turismo] puede ser bueno, los turistas necesitan paisajes,
tomar fotos, hacer documentales, y habiendo buena preparacién en
la comunidad, aire puro, agua limpia, todo eso necesitan los turistas,
si se necesitan capacitaciones, pldticas [conversaciones], y con los
compafieros pintores abrir exposiciones, si, si pueden llegar mas
turistas, pero bien organizado. Todo estd cambiando, por ejemplo
cuando yo organizaba las asociaciones habia dos o tres casitas [en
Quilotoa], pero hace un mes o dos meses que me fui, medio Puijili
esta en Quilotoa, estdn bien organizaditos, con casas de dos pisos,
o tres pisos, buenas casas, y claro con eso los compafieros pintores
viendo eso se motivan. Pero es dificil organizar, vea, la gente tiene
envidias, con es que sea el corazén de hacer, la gente es un poco
dificil de manejar”2%,

- La Mision Salesiana en Tigua

A partir de la década de los ochenta se llevaron a cabo en las comunidades de
Tigua diferentes proyectos de desarrollo. La primera intervencién trascendental
gue se produjo en esta zona estuvo promovida por la orden Salesiana a partir
de la creacién de la Misién Salesiana en Zumbahua; aunque hay que especificar
gue la Mision tuvo también la colaboracion de las Hermanas Lauritas, quienes ya
estaban trabajando en la zona de Zumbahua cuando llegaron los Padres salesianos
a Zumbahua, y de la operacién Mato Grosso?*.

La orden salesiana, influida por “el espiritu progresista del Concilio Vaticano |l
(1965) y de las Conferencias de Medellin y Puebla” (Martinez Novo, 2004: 235) e
inspirada en la Teoria de la Liberacién, buscaba combinar la evangelizacién con el
desarrollo; lo que desde la Misidn se denominé “desarrollo humano”, concepto que
significaba ayudar y asesorar “a los campesinos en su lucha por el acceso a la tierra
y por una mejor explotacidn de este recurso” (Vazquez, 2012:641)>%,

La Misidn Salesiana de Zumbahua fue aprobada por el Obispo de Latacunga y
la Orden Salesiana a partir de la presentacion del “Proyecto Zumbahua-Guangaje”,
elaborado en 1971. En este proyecto se planificéd que la Pastoral debia actuar con
cuatro planteamientos clave: a) una pastoral de encarnacion en la cultura indigena
de la zona; b) una pastoral de promocién humana y de liberacién: “debe apuntar

203. Entrevista a Francisco Chugchilan, 6 agosto, 2014.

204. Organizacion no gubernamental creada en Mildn por el sacerdote Ugo de Censi. Compuesta por
voluntarios de diferentes paises, trabaja en proyectos de educacion, salud, vivienda, artesania, etc.
con un perfil cristiano-catdlico. En la parroquia de Zumbahua crearon el centro Don Bosco, que conti-
nda actualmente operativo.

205. “Los campesinos necesitaban organizarse, tanto para luchar por los beneficios de la Ley de Re-
forma Agraria como para obtener créditos gubernamentales o para acceder a fondos de desarrollo
y asesoramiento técnico. Por eso los salesianos promovieron la organizacién social y politica de los
indigenas, a través de la concientizacion en las aulas de la educacién intercultural bilinglie, o creando
directamente, y fortaleciendo, las organizaciones campesinas a nivel de las comunidades y de la pro-
vincia” (idem). En el siguiente apartado profundizaremos en la labor de los salesianos en relacién a la
politica indigena.
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decididamente a la concientizacidn del indigena para transformarlo en agente de
su propia liberacion”; c) una pastoral eminentemente evangelizadora: “evangelizar
y ayudar al crecimiento de la fe”; d) una pastoral que tiene como fuente los
sacramentos, la liturgia, la religiosidad: “los momentos mas fuertes de la vida del
indigena son el bautismo, el matrimonio, las exequias, las fiestas religiosas. Son
también los momentos mds propicios para una evangelizacién y maduracién de la
fe”. También en este proyecto inicial se programd actuar simultdneamente sobre
diversos ejes de desarrollo: vias de comunicacién; energia y riego; agricultura;
ganaderia; forestacion; artesania®®®; salud; educacion; organizacion de lacomunidad;
y atencidn a los emigrantes.

Uno de los campos que tuvo mas repercusién a nivel nacional y que se
convertiria con el tiempo en un proyecto pionero, fue la educacion. Desde sus
inicios, la Orden Salesiana disefié un tipo de educacion con un espiritu claramente
politico, inspirado en la Teoria de la Liberacién y en pedagogias como la de Paulo
Freire (1970). En 1976, los misioneros comenzaron en las comunidades de Tigua y
Guangaje un proyecto de alfabetizacién que mas tarde formd parte de la campafia
de alfabetizacién impulsada por el presidente Roldés Hurtado (1979-1984). Unos
anos después crearon una red de escuelas primarias bilinglies y guarderias y, en
1988, meses antes de que se formara la Direccidon Nacional de Educacién Bilingle,
las escuelas que habian creado de forma pionera los salesianos fueron reconocidas
por el Estado y aprobadas con el nombre de Sistema de Escuelas Indigenas de
Cotopaxi (SEIC)?®,

Hacia 1980 los misioneros salesianos, y principalmente el Padre Javier Herrdn,
participaron directamente en el proyecto FODERUMA, que de forma especifica en
esta zona recibid el sobrenombre de Proyecto Quilotoa. En las comunidades de
Tigua el proyecto se concentré principalmente en el sector agricola, en proyectos
de infraestructura (caminos, escuelas, agua, casas comunales) y, en menor medida,
en pequefias acciones de apoyo a la salud y a la educacién®®,

A principios de los aifos ochenta, los habitantes de las comunidades de Tigua,
potenciados por los Padres de la Mision Salesiana de Zumbahua (principalmente
por el Padre Segundo Cabrera), formaron la primera OSG “Jatun Ayllu”. El Padre
Pepe Manangon describe la “Jatun Ayllu” como una organizacién de dirigentes de
diferentes comunidades (de las parroquias de Guangaje, Zumbahua y Chugchilan)
que con el impulso de los sacerdotes se convirtié en una plataforma que buscé
atender de forma concreta las necesidades de sus habitantes y sacar el mejor
partido a las posibles ayudas de las agencias de desarrollo®®.

206. Aun no se habia iniciado la actividad pictdrica y los salesianos planteaban con este eje de desa-
rrollo artesanal reactivar la industria del tejido; sin embargo, nunca se llevaria a cabo un proyecto de
estas caracteristicas.

207. Entre 1989 y 1991 la Orden Salesiana impulsé la creacion de la secundaria bilinglie Jatari Unan-
cha y en 1994 crearon un programa universitario de Licenciatura en Educacion Intercultural Bilinglie
(Martinez Novo, 2004).

208. Luciano Martinez (2002) expone que se trata de la primera vez que las areas indigenas mas po-
bres son objeto de las politicas estatales de desarrollo rural, aunque también aclara que, para poder
recibir ayuda, la Unica garantia para acceder al crédito era tener un buen nivel organizativo en la
comunidad. Describe que no se disponen de cifras sobre el porcentaje de organizaciones indigenas
que tuvieron acceso a los recursos del FODERUMA, pero se sabe que en diez afos ejecutaron 156
proyectos en 19 provincias.

209. Entrevista realizada el 9 de julio de 2013.
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“En ese entonces las reuniones las haciamos en Tigua Centro,
al principio éramos los que colaborabamos en la catequesis con el
salesiano Segundo Cabrera, quien nos ayudaba y empujaba para que
no nos desmaydsemos en las reuniones. El Padre Segundo Cabrera
nos ayudd a conseguir un proyecto de agua entubada para la zona de
Tigua, de una institucién de Suiza [organizacién Swissaid], en la que
nos indicé que debemos unir con otras comunidades: Yatapungo,
Chimbacucho, no me acuerdo si Casa Quemada. También con otras
comunidades iniciamos la lucha para mejorar la situacién de todos
los comuneros, sobre los problemas que se tenian y que debian dar
soluciones” (Luis Vega Tigasi, 2008: 32).

Por ejemplo, uno de los objetivos fue recibir proyectos que les asistiesen en
la comercializacién de productos agricolas: “La organizacidon Jatun Ayllu pesa la
cebada, las habas y todo grano seco que sirve para hacer harinas. Con la entrada
de esta organizacidn, se compuso bastante en lo que es el trato y precio” (Almeida
Vinueza, 1995: 257). Pepe Manangdn explica cdmo en relacién a este objetivo se
consolidé la organizacion “Maquita Cushunchic - Comercializando como Hermanos”
(MCCH): “EI MCCH ya es fruto de estos trabajos de comercializacidon que nosotros
ibamos gestionando, las tiendas comunales y la venta de productos agropecuarios.
En ese contexto es que surge el MCCH, a raiz de que el Padre Graciano llegara a
Quito y nos conociéramos”?%°,

Posteriormente y durante un afio (entre agosto de 1987 y agosto de 1988), se
sumo al equipo de la Misién Salesiana de Zumbahua la ayuda de un voluntario muy
peculiar: el actual Presidente de la Republica de Ecuador, Rafael Correa. La Mision
propuso a Correa participar en diferentes proyectos pero sobre todo destacd su
implicaciéon en la organizacidon de la produccién y comercializacion de algunos
productos de Tigua, principalmente a través del proyecto “Molinos Jatun Ayllu”:

“Colaboré fuertemente con la capacitacion de maestros
indigenas (...). Sin embargo, mi principal tarea en Zumbahua, y todo
un reto para un joven economista, fue la que poco después el Padre
Pepe Manangdn me asignd: organizar micro molinos para procesar
y comercializar los productos de la zona. La pequefia empresa,
gue habia sido precariamente instalada y estd sin funcionar, se
encontraba en la comunidad de Casa Quemada, en el sector de
Tigua, a unos 30 minutos de Zumbahua, y a unos 3.600 metros de
altura. Sin electricidad, los futuros molinos tendrian que funcionar
con motor de gasolina, los cuales a su vez, debido a la altura, perdian
aproximadamente el 30% de su potencia. Sin embargo, no era
posible seguir permitiendo que los companeros indigenas vendan
la cebada, la arveja y las habas a los comerciantes de Latacunga,
a precio de gallina enferma y sin ningun valor agregado. Asi que
nos pusimos manos a la obra, y con una pequefia plantita que se
consiguio, se arreglé totalmente el local, se hizo oficina, bodega,
cocinay comedor, y se instalaron una tostadora, un cedazo mecanico
y dos molinos para diferentes clases de productos” (Correa, 2010:
8-10)1,

210. Entrevista al Padre Pepe Manangon, 9 de julio de 2013.
211. Explica también que para el proyecto se contraté a ocho personas en una comunidad de 80 fami-
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- La Mision Salesiana, organizacion politica y orgullo identitario

Como se acaba de exponer, a través del trabajo de los Padres salesianos, la Mision
Salesiana desarrollé en las comunidades de Tigua varios proyectos basandose
en diferentes ejes como el desarrollo agrario, la educacién intercultural bilinglie
o la evangelizacion. Pero existe uno que interesa especialmente para la presente
investigacion y se puede considerar un cuarto eje, que engloba y se interrelaciona
con muchos de los resultados obtenidos con el resto de los ejes; se trata de aquellos
esfuerzos dirigidos a la organizacidn politica campesina y a la formacion, en materia
politica, de los indigenas de las parroquias de Guangaje, Zumbahua y Chugchilan.

Comencemos recordando cdmo a principios de los afios setenta el sector de
Tigua era visto por la Misidon Salesiana como una zona increiblemente pobre y
excluida de toda decision politica y econdémica.

“Este sector indigena, al igual que todos los grupos indigenas de la
sierra, constituye un sector marginado del pais. No llegan a ellos los
servicios de la sociedad nacional; (...) los indigenas como ciudadanos
no estan presentes en los centros de decision politica y econdmica
que a ellos afecta. Hasta la fecha los esfuerzos realizados, publicos
o privados, no pasan de un contexto de simple asistencialismo o
mejoramiento” (Documento salesiano, inicios de los 70).

En el Proyecto Zumbahua, elaborado por los Salesianos hacia 1971, se planted
gue se tenia que dar con urgencia una “solucion al problema indigena” en referencia
a la necesidad de activar un proceso de concienciacién del propio indigena sobre
su realidad de subyugaciéon que llevase posteriormente a activar su accion politica.

“Los indigenas mismos tienen que ser sujetos activos de su acciéon
liberadora, en pie de igualdad con los componentes del grupo
blanco-mestizo, a través de un proceso de concientizacién que
lleve al cambio de toda estructura econémico-social injusta. Sin un
sostenido proceso de concientizacién liberadora y sin un cambio de
las estructuras opresoras no podran ser los indigenas sujetos activos
de su propio desarrollo. Toda otra accién que no se oriente en este
doble sentido no serd sino un reforzamiento del actual orden de las
cosas”.

La Misidn consideraba que para avanzar en la articulacion politica, la promocion
de la cultura indigena se debia convertir en un bastién principal. El informe socio-
econdmico sobre esta region que confecciona el Instituto de Antropologia vy
Geografia ecuatoriano en 1976 apuntaba también en este direccidn. Su apartado
final expresaba como los propdsitos esenciales que debia tener el proyecto de
“Planificacion del desarrollo de los Grupos Indigenas” se debian basar en laaccién de
un “activista o promotor [que] tendra que encontrar en el seno de las viejas culturas
las organizaciones de base y los elementos fundamentales para el desarrollo de

lias, el 10% de los jefes de hogar. Se hizo acompafiamiento y cursos de produccidn y capacitacion en
temas administrativos. Cuando Rafael Correa termind su voluntariado un voluntario francés, Francois,
se quedd a cargo de los molinos (en agosto de 1988), pero Correa narra como al irse Frangois se dete-
rioraron los molinos hasta cerrar.
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esas poblaciones”. Ademads, en este documento se enumeraban diferentes “puntos
esenciales” para desarrollar la “politica indigenista”; tres de ellos eran: “fortalecer
y revitalizar a las culturas indigenas”; “robustecer la organizacion y la participacion
(...), se busca crear una organizacion local competente de desarrollo del area, que
cuente con el poder de decisidn necesario para dirigir el proceso (el liderazgo visto
como factor aglutinante de la comunidad), dentro de la concepcidn etno-cultural
del indigena”; y “ampliar las perspectivas culturales e ideoldgicas de los indigenas,
para hacer posible el crecimiento de su capacidad critica y politica” (IEAG, 1976: 78-
79).

Vega Tigasi (2008) muestra como el giro hacia la organizacién y la conciencia
politica empiezan a impulsarse por la orden Salesiana en aquella época:

“Lo que se recuerda es que los compafieros [de Tigua] en su
mayoria no tenian ni idea de lo que era la politica, se preguntaban
si algun dia entenderian lo que los politicos decian, que iban a
ayudar con agua de regadio y al final no hacian nada, sdélo a los
dirigentes regalaban trago y caramelos. (...) Hacia falta organizacion,
alfabetizacidn; es por ello que los voluntarios han ayudado haciendo
pensar que tenemos que mejorar como personas”.

La promocién de la cultura indigena y el impulso del orgullo identitario se
convirtié de esta forma para los salesianos en una de las herramientas clave para
la consecucién de la revitalizacién del sujeto politico. Para ello, una de las medidas
tomadas en la primera década de intervenciéon salesiana fue trazar un conjunto
de singularidades étnicas y marcarlas como diferenciadoras de la cultura indigena
quichua. No obstante, desde la Misidn se opinaba que estos rasgos debian ser
elegidos correctamente para que no resultasen perjudiciales para estos grupos
poblacionales. El Padre Pepe Manangdén, por ejemplo, sefialaba que “hay que
promover la cultura tradicional, el orgullo étnico y la lengua, pero también hay
que transformar aquellos rasgos que no ayudan a la poblacion a mejorar su calidad
de vida o que se contradicen con ciertos principios étnicos. Esta tensidon entre la
preservacion de la comunidad rural andina quichua y la modernizacién sera una de
las caracteristicas del proyecto salesiano” (Martinez Novo, 2004: 248).

Precisamente, definir ciertos rasgos de la cultura indigena y promover el orgullo
étnico entre los propios indigenas se convirtioé en uno de los objetivos de los
Padres de la Misidn Salesiana de Zumbahua. Ademas de la utilizacién de la lengua
quichua y la traduccién de textos biblicos, cancioneros y otros documentos, hubo
un instrumento, un método, que se convirtié en fundamental para la difusién de
contenidos en las comunidades andinas de Tigua: el dibujo y la pintura.

A mediados de los afios ochenta, desde la Misidn de Zumbahua comenzaron
a elaborarse “cuadernillos” que narraban e ilustraban aspectos de la cultura
indigena. Uno de ellos titulado “La familia indigena”, fue escrito e ilustrado por
Maria Kieniewiez de Bleggi, integrante del Equipo Misionero de Zumbahua -
organizacién Operacion Mato Grosso; Maria explica, a través de breves textos y
dibujos, algunos fendmenos culturales quichuas en diferentes apartados: “El
enamoramiento”, “El matrimonio”, “El parto”, “El rol de la mujer en la sociedad
indigena”, “El rol del hombre en la sociedad indigena”, “Los nifios indigenas” y
“El nifio en la sociedad indigena”. Otro de los cuadernos, éste perteneciente a la
coleccion Nucanchic Unancha (Nuestras Tradiciones), tiene unas caracteristicas
especialmente interesantes. Las peculiaridades son, por un lado, que el texto esta
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elaborado por un indigena de Tigua?'? y, por otro, que es el mismo orador quien
elabora los dibujos que ilustran los textos. Estos “Cuadernos de cultura popular”,
impulsados principalmente por el Padre Segundo Cabrera, proponian, segun el texto
introductorio de la publicacién, “divulgar unos cuadernos que recojan la sabiduria
campesino-indigena. Sus destinatarios son principalmente los mismos campesinos
cuyas tradiciones se ven amenazadas por el desprecio del ambiente circundante
y el olvido de las generaciones jévenes, deslumbradas por los falsos valores del

consumismo actual”.

“Mire, el Padre Segundo Cabrera era muy sabio y también él era
dibujante de los folletos, todas las cosas ellos incentivaban, por
eso me encargo los dibujos. Como yo también soy dibujante y me
relacioné con el Padre Segundo, yo entendi que se puede hacer
mision por medio del dibujo, y como él vio, yo dibujé una persona
completa y a él le gustd. Entonces para mi era un orgullo”?3,

En el apartado “Presentacion” de estos cuadernos se describe, de forma un poco

exagerada, la celebridad de los pintores de Tigua.

“Presentacion: En el Ecuador se han hecho famosos los pintores
de Tigua-Chami (Cotopaxi) cuyos cuadros, de estilo inconfundible,
se admiran ya en todos los rincones de la Republica. Uno de los
artistas, Francisco Ugsha llaquichi, animado por el Padre Segundo
Cabrera, ha representado la vida de su comunidad, a través de las
escenas reproducidas en este librito. Faltan los colores estupendos
de los cuadros, pero también los sencillos dibujos lineales resultan
sumamente expresivos”.

En la “Introduccidn”, texto elaborado por el mismo Francisco Ugsha llaquichi, se
subraya asimismo la trascendencia de difundir la valia del pensamiento indigena y

aquello que son capaces de elaborar “las manos indigenas”:

“Compafieros: lo que esta hecho con nuestras manos indigenas
vale mucho: ahora que hemos pensado un poco vemos como las
manos de los indigenas manifiestan un pensamiento profundo.
Nuestros antepasados sabian seguir trabajando asi. Nosotros
hemos botado en muchos casos el trabajo de nuestros antepasados
para irnos a trabajar en las ciudades lejanas. Ya dejamos de ir
a las ciudades: haciendo un poco de organizaciéon en nuestra
propia comunidad hemos pensado que se podia hacer artesanias.
Nosotros en Guana Turupata hacemos estos cuadros, las caretas,
los recipientes de paja. Obrando asi debemos hacer pensar a todos
los compafieros”.

Este cuaderno de la coleccidon Nucanchic Unancha estd dividido en varias
secciones y éstas igualmente se subdividen en diferentes apartados: El ambiente y
la vida, Cerro Quilotoa, Proposicion de matrimonio, Peticion de mano, Amarre, La

212. El relato (en quichua) de Francisco Ugsha llaquichi tras ser grabado fue transcrito y traducido al

castellano por el Padre Javier Catta.
213. Entrevista a Francisco Ugsha llaquichi, 5 agosto 2014.
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acostada, Bautizo, Enfermo, Entierro, Cuento del condor, Viene el condor, El trabajo
y las relaciones sociales, Construccion de casa, La sementera del patrén, En la feria,
Toman juntos, Minga para construir la casa, Queriendo pegar, Los pegadores,
Trabajo indigena, Tejedores, Asamblea de la comuna, Pintor de cuadros, Pastando
borregos, Los toros para Corpus, Fiestas y tradiciones, Fiesta de los Tres Reyes,
Los danzantes, Nochebuena, Costumbre para Finados, Conjunto Quilotoa, Dia de
Pascua, y Se emborraché. Cada apartado tiene un pequefio parrafo explicativo en
quichuay en castellano y le corresponde unailustracion en blanco y negro, realizada
también por el pintor de Tigua Francisco Ugsha llaquichi®*.

La influencia de esta publicacion fue notoria para el grupo poblacional de
Tigua y sobre todo para aquellos que estaban comenzando a pintar cuadros. Los
Padres salesianos motivaron a los indigenas de Tigua a desarrollar su creatividad
en la elaboracién y reinterpretacion de “qué es lo indigena”. De ese modo, en esta
confeccidn de la identidad indigena existia un discurso politico que empezaba a
fraguarse y a difundirse a través del medio pictdrico.

“En ese tiempo llegaron los salesianos, me buscaron en mi casa,
me motivaron, un poquito me decian que tenia que mejorar, habia
Padres que sabian dibujar y me decian ‘por ahi debe ser’, pero
decian que no perdiéramos nuestras cosas, nuestro estilo; y bueno,
esas ideas de ‘buen vivir’, de no pelar, de no ser egoista, hacer un
cambio de vida. Los Padres nos ayudaron en eso, y ya un dia me
converti en catequista en esa comunidad [Chimbacucho] y ya como
catequista me comprometi a ser solidario; en la parte organizativa,
organicé mucho, me pase de tiempo, igual iba comprendiendo las
cosas sobre que la vida debe ser de ese estilo, de saber prosperar,
de saber dar el cambio con su propio criterio, los indigenas deben
ser creativos y debemos rescatar lo nuestro y, bueno, yo [como
dirigente] ya empecé a influir”?,

La admiracién y reconocimiento que la Iglesia empezd a otorgar a los pintores
de Tigua se evidencia también de manera muy directa en un hecho acaecido a
principios de la década de los ochenta. En 1982 Herndn Crespo Toral (director del
Museo del Banco Central, quien habia realizado numerosos pedidos de pinturas de
Tigua a mediados del aio 1979 para esta institucidon y habia organizado el Tercer
Concurso Nacional de Artes Plasticas en la galeria de arte del Banco Central),
coordind con el obispo de Latacunga, en esa época Mario Ruiz Navas -“Monsefor
Ruiz”- y el arquitecto Alfonso Calderdn, el proyecto de la Iglesia de Guangaje; éste
consistio en la restauracidn arquitecténica de la iglesia®*® y la produccion de cuadros
sobre el Via Crucis que se expusieron como coleccién permanente en la Iglesia de
la comunidad de Guangaje Centro. La reconstruccion arquitecténica y el encargo de
las catorce obras pictdricas sobre el Via Crucis, estas Ultimas encargadas a un grupo

214. En el apartado Galeria de Imdgenes-DVD (Il P. 1, n2 48-80) se incluyen todas las imagenes y sus
textos correspondientes.

215. Entrevista-Historia de vida, Francisco Ugsha llaquichi, 24 de julio, 2013.

216. La reconstruccién “responde al modelo colonial de construccidn religiosa: nave larga y estrecha,
cielo raso abovedado, muros de adobe y techo de paja con estructura de madera” (Dr. Alfonso Calde-
rén, arquitecto encargado de la construccidn). Texto perteneciente al folleto “Guangaje. Museo del
Banco Central del Ecuador, junio 1982".
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Fig. 30: Fiesta de inauguracion de la Iglesia de Guangaje, 24 de junio de 1982.

Fuente: Propiedad de Alfonso Calderdn (documento facilitado por Alfonso Calderén
en septiembre de 2015).
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de pintores de Tigua, buscaron promover entre los mismos habitantes de la zona los
valores culturales indigenas:

“Las obras [de reconstruccidn de la iglesia] se iniciaron el 14 de
diciembre de 1981 con la participacion de obreros de la comuna.
Este hecho incentivd en ellos la toma de conciencia de sus valores
y restituyd los conocimientos de sus propios sistemas constructivos
que se hallaban desplazados por otros, ajenos a su medio. La
restauracion de la iglesia de Guangaje pretende no sélo conservar,
mantener y poner en funcidn social su estructura, sino también
robustecer la identidad cultural de la comunidad, rescatando sus
propias expresiones arquitectodnicas. (...) De esta manera, el Museo
delBanco Central del Ecuador pretende contribuir conlos pobladores
de Guangaje a la difusiéon de los valores culturales ecuatorianos”?.

La incorporacién de la pintura de Tigua a este proyecto buscaba igualmente
subrayar el reconocimiento y la valia de la cultura indigena de esta region a nivel
nacional. “Al incluir en la Capilla de Guangaje las estaciones de la Pasidn del Sefior, el
Museo del Banco Central del Ecuador ha pretendido incorporar esta manifestacién
popular en el culto religioso tradicional, a la vez que destacar la pintura indigena,
por desgracia no suficientemente valorada, e integrar en un solo objetivo al menos
a dos de las comunidades del paramo de Cotopaxi”?8.

Catorce pintores elaboraron las pinturas para la iglesia de Guangaje y cada uno
de ellos representd una estacién del Via Crucis: 12 Jesus condenado a muerte por
Alberto Toaquiza Tigasi; 22 Jesus es cargado con la cruz por Juan Manuel Cuyo
Toaquiza; 32 Jesus cae por primera vez por Bernardo Cuyo Toaquiza; 42 Jesus
encuentra a su madre la Virgen Maria por José Vega Cuyo; 52 Simdn de la Cirene
ayuda a Jesus a cargar la cruz por Luis Millingalle Tigasi; 62 Verdnica limpia el
rostro de Jesus por Pascual Ugsha Chugchildn; 72 Jesus cae por segunda vez por
Juan Francisco Ugsha Chugchilan; 82 Jesus consuela a las mujeres de Jerusalén por
César Cuyo Vega; 92 Jesus cae por tercera vez por Manuel Vega Cuyo; 102 Jesus es
despojado de sus vestiduras por Alfredo Toaquiza Ugsha; 112 Jesus es clavado en
la cruz por José Agustin Ugsha; 122 Jests muere en la cruz por Juan José Toaquiza
Tigasi; 132 La Virgen Maria recibe en brazos a Jesus por Julio Toaquiza Tigasi; 142
Jesus es colocado en el Sepulcro por José Cuyo Millingalle y César Cayo®™.

Para los habitantes de Tigua, este encargo del Via Crucis y la valia que recibieron
del Obispo de Latacunga y del grupo salesiano marcd un antes y un después, pero

217. También el Banco Central desarrollé en esta comuna un proyecto de agua: “Por otra parte se
proporciond a la comuna la posibilidad de contar con agua potable por la captacién de vertientes
naturales con la construccién de reservorios y filtros, y su entubamiento hasta la poblacidn, y se cons-
truyeron casetas para el expendio de la comida”. Texto firmado por el arquitecto Guillermo Bolafios,
quien también participd en este proyecto junto con el arquitecto Alfonso Calderdn. Escrito parte del
folleto “Guangaje. Museo del Banco Central del Ecuador, junio 1982". El personal del Departamento de
Restauracion del Museo del Banco Central desarrollé ademads la restauracion de 25 piezas (6leos sobre
tela, esculturas, ornamentos y piezas mobiliarias).

218. Magdalena Gallegos de Donoso, folleto “Guangaje. Museo del Banco Central del Ecuador”, junio
1982.

219. En el capitulo 5 se desarrollaran algunos aspectos técnicos de estas obras. También en la Galeria
de Imdgenes-DVD (Il P. 1, n2 25-47) se muestra la totalidad de estas obras.
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correspondientemente también lo hubo para los indigenas de otras comunidades
aledafias, no pertenecientes a Tigua, quienes comenzaron a identificar a los tiguas
como pintores de renombre nacional.

Fuera del encargo para la Iglesia de Guangaje existen cuatro pequefias obras,
esta vez en la coleccidn privada del que fue Obispo de Latacunga en esa época, José
Mario Ruiz Navas, que muestran la atencidon y el reconocimiento que dio la Iglesia a
los tiguas. Estas pinturas pertenecen a diferentes pintores de diversas comunas de
Tigua: César Vega Cayo, Humberto Chugchilan, Gabriel Vega y J. Manuel Chugchilan,
y fueron entregadas al Obispo en agradecimiento por su apoyo en las comunidades
de Tigua. En una de ellos, por ejemplo, aparece un texto escrito que muestra gratitud
hacia el Obispo: “Los comuneros de Nifio Loma le damos un cuadro indigena para el
Padre Monsefior Ruiz de Latacunga. El sector Nifio Loma le hace llegar un saludo y
agradecimiento por su ayuda y colaboracion (...)” (Gabriel Vega, 1989).

Fig. 31: Pintores de Tigua acabando algunos detalles de los cuadros sobre el Via Crucis, 1982. Fuente:
Fotografia tomada por Alfonso Ortiz Crespo. Propiedad privada de Alfonso Calderéon (documento
facilitado por Alfonso Calderdn en septiembre de 2015).

El papel de la iglesia, en definitiva, personificado principalmente por los Padres
salesianos de la Mision de Zumbahua (y en este Ultimo caso también por el Obispo de
Latacunga), tuvo unas repercusiones importantisimas en las comunidades de Tigua,
pero también en toda la sierra ecuatoriana. Zamosc (1993) considera que la Iglesia
participd activamente en dos factores que son clave para la politica indigena y que
explican la notoriedad del proceso organizativo indigena en la sierra ecuatoriana:
la formacidén de lideres y el refuerzo de las estructuras comunitarias. Por su parte,
Martinez Novo (2004) propone que, ademas, impulsaron y potenciaron el prestigio
de los indigenas de la provincia de Cotopaxi como militantes primordiales en el
movimiento indigena:
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“Los salesianos, a través de iniciativas de lucha por la tierra,
desarrollo rural y educacién intercultural bilinglie contribuyeron a
la organizacidn politica de los campesinos del Quilotoa. Ademas,
los salesianos reforzaron las estructuras comunitarias y las
Organizaciones de Segundo Grado, animando a partir de 1978 las
primerasreuniones del que sera el Movimiento Indigenay Campesino
de Cotopaxi (MICC), una de las ramas mds militantes y politicamente
activas del movimiento indigena ecuatoriano. Planteo (...) que el
trabajo de la Mision Salesiana ha contribuido sustancialmente a que
Cotopaxi sea una de las provincias del Ecuador, si no la provincia,
de mayor solidez y militancia del movimiento indigena” (Martinez
Novo, 2004: 237).

Fig. 32: César Vega Cayo, sin titulo, 1985. Descripcion: “Este dirigente
de Tigua Rumichaca regala esta obra al Obispo de Latacunga José Mario
Ruiz Navas en agradecimiento a su colaboracién con la comuna”. Fuen-
te: Propiedad de José Mario Ruiz Navas.
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- Pintura y desarrollo en el paramo de Tigua

El inicio de la pintura a finales de la década de los setenta prendid una llama de
ilusidn, se sintié como la posibilidad de “salvacién” para las economias familiares
de los habitantes de Tigua. La actividad pictdrica se empezd a vislumbrar como
la actividad prioritaria que podria sostener econédmicamente los hogares rurales
y complementar la pequefia produccién agricola?®®, ademas de dar a los tiguas el
reconocimiento y estima que nunca antes habian recibido.

La actividad pictdrica se percibia ademds como una actividad mas “facil”,
en el sentido de que su elaboracién permitia a los pintores estar en casa, en las
comunidades con la familia para poder ayudar en otras tareas como la agricultura 'y
el pastoreo. Ademas, la pintura daba bastante dinero con “sélo pequeios periodos
en la ciudad y largos periodos en casa, sentados quietos en la mesa [pintando]”
(Colloredo, 2011: 64). “Mas que todo, [la pintura] es un trabajo suave, no es como
trabajar fuera, trabajar al exterior es agotador. Por ejemplo la construccion es otra
cosa, aunque llueva uno tiene que seguir trabajando. Pero con el arte uno estd
dentro de la casa y ya no estamos tan cansados”?,

Como en el testimonio anterior, existen cuantiosos fragmentos de biografias que
narran como muchos habitantes de Tigua comenzaron a dirigir sus vidas hacia la
produccidn pictdérica alentados por la idea de recibir mejores ingresos econémicos
y mejorar la calidad de vida de sus familias. El proceso vivido por los pintores ante el
surgimiento de un recurso econdmico tan particular tiene dos cunas fundamentales
en Tigua: Quiloa y Tigua Chimbacucho??? y, aunque existen otros enclaves también
significativos como Chami, Yatapungo o Casa Quemada, estas dos comunidades
sirven de ejemplo para adentrarnos en la génesis del campo pictérico de Tigua y
entender los factores y actores fundamentales, entre ellos el aparato del desarrollo,
gue participan en este particular proceso.

- El pintor de Quiloa

A José Vega Cuyo, habitante de la comunidad de Quiloa, se le considera uno de
los primeros pintores de Tigua que sin pertenecer a la familia Toaquiza se convirtio,
en la década de los ochenta, en el pintor mas famoso de la comunidad de Quiloa; El
mismo José Vega se autoconsidera el segundo pintor mas famoso después de Julio.

Hacia 1965 José Vega migré a Quevedo para trabajar en diversas ocupaciones
como la produccidn fruticola y después de cinco afios aproximadamente regresé a
Quiloa para casarse y establecerse en Tigua. José narra cémo en un breve periodo
guedd decepcionado por la dificultad de ganarse la vida con la ardua actividad
agricola, ya que muchas veces la cosecha se arruinaba con las heladas: “Planté
papas en la parte trasera de Quiloa, en la zona baja. Pero la helada vino y todas

220. L. Martinez (1994) investiga el “modelo Tungurahua”, en el que analiza como la actividad arte-
sanal se ha convertido en la principal actividad laboral y ha dejado en segundo plano a la actividad
agraria.

221. Francisco Toaquiza, en Colloredo (2011: 65). Traduccidn propia.

222. En el siguiente apartado ampliaremos informacion sobre estas comunidades y el cambio no sélo
econdmico sino también politico que viven en esta época.
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las papas se estropearon” (Colloredo, 2011: 59-60%2). Es en ese momento cuando
decidié migrar a Quito y probar suerte ganandose la vida en la construccién. Pero
en esa época los hermanos Toaquiza empezaban a vender sus pinturas y José Vega
decidié intentar aprender a pintar (parece que pudo ser Alberto Toaquiza quien le
ensefid) y en poco tiempo comenzd a vender sus pinturas a turistas en Quito. Como
se ha narrado con anterioridad, a través del Banco Central José Vega recibié una
Mencién Honorifica especial con su pintura Fiesta del 15 de octubre, episodio tras el
cual comenzé a dedicarse a la elaboracion de pinturas y decidid, junto con su mujer,
hacer el equipaje y mudarse de forma permanente al sur de Quito (Colloredo, 2011).

José Vega Cuyo cuenta como hacia 1983 comenzé a fomentar una organizacion
de pintores a nivel comunal en Quiloa (Colloredo, 2011). En esa época, el 60% de los
habitantes de Quiloa eran pintores, aunque de esta cifra parece ser que sélo el 10%
vivian de forma permanente en Quiloa**y el resto eran migrantes, principalmente
en la ciudad de Quito.

Fig. 33: José Cuyo Cuyo, su hija Norma y su esposa Maria Rosa Cuyo Vega frente a su
casa en Quiloa. Fuente: fotografia realizada por la autora en julio del 2014.

223. Traduccidn propia.

224. En Quiloa la agricultura se complementaba en muchos casos con la actividad pictéricay en el caso
de las mujeres, Bernardo Toaquiza (1997) nos detalla como el 10% realizaban también canastas de
paja, chalinas y bufandas. En mi experiencia de trabajo de campo viviendo con una familia de Quiloa,
en el verano de 2014, pude comprobar cémo algunas mujeres siguen haciendo estas labores durante
la noche o la madrugada, aunque les reportan escasisimos recursos econdémicos pues el tejido es
para uso familiar y la venta de canastos es muy escasa; algunas hosterias como la Posada de Tigua les
hacen encargos de objetos hechos con paja de paramo, sin embargo sélo una o dos familias acapara
ese pequefio mercado.
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El 14 de octubre de 1983 se formd la Asociacién de Pequefios Comerciantes
Indigenas de Cuadros y Artesanias de Tigua dirigida por José Vega Cuyo, de Quiloa,
como Presidente; Segundo Castro, de Quito, como Vicepresidente; Luis Ilaquiche,
de Yatapungo, como Secretario; y José Manuel Toaquiza Tigasi, de Quiloa, como
tesorero. La Asociacidn tenia como principales metas conseguir mejoras para la
comunidad de Quiloa y conseguir una voz legal de su grupo en la venta de pinturas
en el parque de El Ejido?%, en Quito.

Fig. 34: Edificaciones realizadas por la Fundacién Ecuatoriana del Habitat (FUN-
HABIT), Comunidad de Quiloa (Tigua). Fuente: fotograia realizada por la autora
en julio del 2014.

“El objetivo de la Asociacion era buscar ayuda para los proyectos
de las instituciones gubernamentales u ONG. Tanto para la
infraestructura, como para poder reunir entre los socios y tratar los
intereses de la Asociacidon. Realizar exposiciones a nivel nacional e
internacional, para difundir sus trabajos de artesania. Asi, seguir
valorizando la identidad cultural y al mismo tiempo que haya la
salida de la mercaderia, para poder obtener el recurso econémico,
subsistiry mejorar la economia familiar y de la Asociacién” (Toaquiza,
B., 1998: 33).

Con algunos fondos obtenidos de la venta de pinturas se construyé un almacén-
tienda de artesanias en Quiloa??. Sin embargo se acabd transformando la tienda
en casa comunal porque durante dos afios no se habian producido ventas, lo que

225. Este parque esta situado al sur del barrio de la Mariscal y los fines de semana se convierte en una

gran feria de venta de pintura y artesanias.
226. Bernardo Toaquiza (1998) considera que el Ministerio de Bienestar Social también dio un aporte

econdmico para esta construccion.
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consideran que fue debido a las malas vias de comunicacion entre la comunidad
y otros nucleos urbanos, y a que ninguna agencia promociond el turismo en esta
comunidad. M3s adelante, cuando José Vega era presidente hacia principios de los
noventa, se obtuvieron tres proyectos: uno de ellos se centrd en la reforestacion
con especies nativas; otro consistié en la implementacion de material y asistencia
técnica, principalmente capacitacion para obtener abono orgdnico con lombrices,
donado por la Institucién U.S. Agency for International Development (USAID) a
través de la Embajada de Estados Unidos, “pero por la falta de conocimiento de
la gente y por el mal manejo en campo técnico, este proyecto duré dos afios, las
lombrices se murieron, practicamente se perdié todo en Quiloa” (Toaquiza, 1998:
27); y el ultimo y mas ambicioso, que se realizo a través de la Fundacidn Ecuatoriana
del Habitat (FUNHABIT) y desarrollé la construccidén de cuarenta casas de adobe
especialmente disefiadas con una gran ventana para servir de estudio para los
pintores (Colloredo, 2011).

“(...) casas de pared de adobillo y techo de teja; cada vivienda
tiene un costo de 3.000.000 sucres. Cuando estaba en tramite
de construccién se cambiaron los dirigentes. (...) Se culminé la
construccién de 37 viviendas, de las cuales una vivienda se quedo
sin construir por discrepancias que existian dentro de la dirigencia
anterior, especificamente por el compafiero ex presidente [José
Vega Cuyo]” (Toaquiza, B., 1998: 27-28).

Hacia 1995 se realizaron aperturas de carreteras, como la que va desde lacomuna
Rumichaca hasta Chami-Quiloa, con el apoyo del Consejo Provincial de Cotopaxi y
el trabajo de los comuneros de Chami y Quiloa (Toaquiza, 1998). Tras el terremoto
del 28 marzo 1996, se hizo la reconstruccion de viviendas destruidas con fondos del
Banco del Pichincha de Quito?”’.

Durante el verano del afio 2014 pasé largos periodos haciendo trabajo de campo
en la comunidad de Quiloa, viviendo en la casa del matrimonio José Cuyo Cuyo y
Maria Rosa Cuyo Vega, junto a su hija Norma. Ya habia visitado esta comunidad
con anterioridad pero vivir alli me hizo percibir el tremendo éxodo rural que
viven las comunidades de Tigua en este periodo: la mayoria de las casas estaban
abandonadas y sélo vivian en algunas de ellas ancianos y nifos; por ejemplo la
familia que me acogié tenia a todos los hijos, menos a la mas pequeiia, viviendo
de forma definitiva en Quito y el padre era ademas migrante temporal, pasaba dos
o tres dias a la semana trabajando en Quito. La situacidon que encontré en Quiloa
era verdaderamente desoladora, ya no sélo por esta despoblacidon, sino también
por la tremenda dureza de vida que se siente en esta regidén de paramo y por el
escaso o nulo impacto a medio plazo que los proyectos de desarrollo han hecho en
la comunidad:

“Hoy le pedi a Norma, la hija pequefia de la familia, que me
ensefara la comunidad. Quiloa parece verdaderamente un ‘pueblo
fantasma’, apenas nos hemos cruzado con algunos ancianos que
trabajaban sus terrenos. Sobre todo me ha impactado la cantidad
de casas abandonadas que hay en Quiloa; le pregunté a Norma

227. Bernardo Toaquiza (1998: 30) explica que hubo dos etapas: primero la construccién de 20 vivien-
das y a continuacion se construyeron las 12 viviendas restantes y un aula escolar.
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sobre todas las construcciones que se habian hecho con la ayuda
de la cooperacion al desarrollo (de FUNHABIT), algunas de ellas
especialmente dirigidas a servir de taller a los pintores, me dijo que
poquisimas estaban habitadas o servian ain y me mostré cdmo la
gran mayoria estaban vacias y casi en ruinas. Me dijo ademds una
frase en relacion a las instituciones: ‘vienen, prometen ayudas y
luego se van sin cambiar verdaderamente las cosas, o al menos eso
dice mi papa’”?%,

- El pintor de Tigua Chimbacucho

A principios de la década de los ochenta en Tigua Chimbacucho, comunidad
en la que vivia Julio Toaquiza (quien aun sigue residiendo aqui) y su familia, se
establecid el foco mas exitoso de la pintura de Tigua hasta el presente. A lo largo
de esta década, Chimbacucho y sus habitantes vivieron muchas transformaciones
impulsadas, en gran parte, por la nueva profesion pictérica y por la llegada de
proyectos de desarrollo.

Uno de las ayudas mds tempranas se dio entre 1982 y 1983 cuando el arquitecto
Alfonso Calderdn, a través de capital de una fundacidn belga y con el apoyo de
la Misidn Salesiana de Zumbahua, construyé entre 30 y 40 viviendas en la parte
alta de la comunidad de Chimbacucho, en el sector denominado Guana Turupata
(situado junto a la carretera Latacunga-Quevedo aproximadamente en el kilémetro
53 de dicha via). Antes de que se hubiera formado el sector de Guana Turupata,
se vivia de forma dispersa en los valles alejados de la carretera principal. No
obstante, “las tensiones politicas entre la comunidad y el deseo de algunos de los
artistas por tener un acceso mas facil a los compradores resultd la division de la
comunidad. La mayoria de las familias de artistas se mudaron montafa arriba y se
establecieron en casas cercanas a la carretera” (Colvin, 2004:128). “Antes viviamos
abajo en Yanacachi y después yo me hice presidente, tenia 18 afios o algo asi y ahi
empezamos a convencer a la gente por ese espacio [Guana Turupata] y todo eso
tomamos, para que se hagan las viviendas”?%.

Con la edificacidon disefiada por Alfonso Calderdn se logrd la aproximacion
de sus habitantes a la carretera principal, desde la cual podian coger el autobus
direccion a ciudades donde trabajar y comercializar®®, y sobre todo, se beneficié a
los pintores, que a partir de este momento tuvieron un acceso mds facil para vender
sus productos a los turistas que, aunque escasos aln en esa época, pasaban por el
sector de Turupata en el recorrido hacia el “Circuito de Quilotoa”:

“Esta ruta, una de las mas atractivas del pais, transcurre por una
accidentada carretera que, desde la Panamericana, se adentra en
la provincia de Cotopaxi. Por el camino se encontraran coloristas

228. Diario de campo, lunes 21 de julio, 2014.

229. Entrevista a Alfredo Toaquiza, 18 de agosto, 2012.

230. Desde algunas comunidades de Tigua se puede tardar entre una y cuatro horas caminando para
llegar a la carretera principal.
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mercados indigenas®®, una laguna de un azul transparente
que segun los lugarefios no tiene fondo [laguna Quilotoa], una
comunidad de pintores que conservan las leyendas de los Andes y
antiguas rutas que se abren paso a la sombra de los volcanes de
cumbres nevadas”?*

A finales de los ochenta se calcula que entre el 80% y el 90% de los que vivian
en el drea de Chimbacucho eran pintores® y la gran mayoria participaron en la
formacién de dos agrupaciones que fueron fundamentales a nivel local: la Unidn
de Cabildos de Tigua (UNOCAT) y la Asociacién de Trabajadores Auténomos de la
cultura indigena Tigua Chimbacucho.

En 1988, como ya se indicd, se fundd la UNOCAT y sus dirigentes comenzaron a
reunirse principalmente en la comunidad de Tigua Chimbacucho. Francisco Ugsha
llaquichi, pintor a quien el equipo salesiano encarg¢ las ilustraciones y textos para
la edicion del cuadernillo Nucanchic Unancha, ocupd el cargo de presidente hasta
1992 e impulsé como dirigente varios proyectos de desarrollo en la zona de Tigua.
Francisco, mediante un documento que elaboré él mismo, explica detalladamente
los proyectos que se desarrollaron a principios de los noventa en el marco de la
UNOCAT; este documento se titula Historia del pintor de nacionalidad ‘quichua’:
Francisco Ughsa llaquichi y es usado por él mismo como presentacion de su
experiencia como pintor y dirigente politico.

A través de organismos de desarrollo como Swissaid se llevaron a cabo en esta
zona proyectos de semillas (patatas, habas, alverjas, maiz, etc.), de infraestructura
como implementacion de agua entubada (también Vision Mundial participé con
proyectos de agua entubada en esta zona), de construccion de caminos vecinales
y casas comunales y proyectos para mujeres principalmente de ganaderia, cria
de ovejas y pollos, capacitacién en bordado y organizacién de tiendas en las
comunidades. La fundacidn Proandes y el Fondo de las Naciones Unidas para la
Infancia (UNICEF) colaboraron con construcciones de letrinas, concretamente en la
escuela Atahualpa.

Al afio siguiente de que se formase la UNOCAT, en 1989, se formd una asociacion
presidida por Julio Toaquiza. Esta agrupacién nombrada Asociacién de Trabajadores
Auténomos de la cultura indigena Tigua Chimbacucho buscaba, asi como la de
Quiloa, abrir las puertas a proyectos de instituciones externas que facilitasen las
ventas de pinturas de Tigua. Estaba formada por un grupo de 35 pintores, pintoras
y tejedoras?** y fue reconocida legalmente por el Ministerio de Bienestar Social en
1992 (Colvin, 1994).

En 1991 y con ayuda de Visién Mundial?®*, ONG que establecié hacia 1990 un
convenio con la UNOCAT, se construyd una nueva Casa Artesanal destinada a los

231. Mercado de Zumbahua: “Los sdbados acoge un magnifico mercado al que acuden indigenas de
las montafias con sus animales, leche y otros productos. No hay que perderse a los sastres del lado sur
del mercado, que hacen ropa a medida con sus maquinas Singer, ni el comercio que se hace con el cuy
(conejillo de Indias)” (Lonely Planet Ecuador y las Islas Galdpagos, 2010: 162, 163).

232. Lonely Planet Ecuador y las Islas Galdpagos (2010: 162, 163).

233. Entrevista a un pintor de Chimbacucho, actualmente migrante en Quito, realizada en agosto de
2010.

234. “Comenzaron con 35 miembros, incluidas 15 mujeres tejedoras de canastos. Las dos Unicas mu-
jeres que pintaban entonces era Targelia Toaquiza, hija mayor de Julio, y Maria Toaquiza, |la esposa de
su hijo Alfredo” (Colvin, 20014: 127).

235. Esta ONG también apoyo en temas de salud, agricultura y ganaderia.
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pintores de Tigua Chimbacucho en la zona de Turupata. Esta galeria se convirtié en
un pilar importante para la Asociacién de Trabajadores Auténomos de la cultura
indigena Tigua Chimbacucho. En esta época comenzaron a proliferar las asociaciones
de pintores en diferentes comunidades de Tigua e incluso en Quito, formadas por
algunos migrantes?3®. Estas tenian la funcién de organizar el caos que se empezaba
a producir por el gran crecimiento del nimero de pintores y por otro lado
ayudaban a regular precios y caracteristicas técnicas. “Parece ser que se ocupaban
principalmente de aspectos inherentes a la comercializaciéon, como establecer
precios de venta de los cuadros a partir de criterios de tamafio, complejidad de
los motivos, precision de los detalles y notoriedad del autor” (Bonaldi, 2010:
32). También se convirtieron en la plataforma legal que abria la posibilidad de
gue alguna institucién u ONG financiase su actividad pictérica a través de formas
muy diversas: cursos de capacitacion, exposiciones nacionales o internacionales,
venta de productos en diferentes plataformas, etc. Normalmente las asociaciones
se formaban en las comunidades de origen (Chimbacucho, Quiloa, Chami, etc.),
aunque algunos de sus miembros vivieran de forma definitiva en Quito. En otro
orden de cosas, en esta época también se determind que las asociaciones debian
amparar otras actividades expresivas y no sélo la pintura: la elaboracién de canastos
de paja, bordados, mascaras de madera, y otros objetos pintados (bateas, cucharas,
sillas, cajas, etc.), produccién que aumentd hacia mediados de los noventa.

La galeria habia sido construida en el drea de Turupata y se administraba desde la
Asociacion de Trabajadores Auténomos de la cultura indigena Tigua Chimbacucho.
Su presidente, que habia sido Julio Toaquiza desde 1989, fue sucedido tres afios mas
tarde por su hijo Alfredo?’. Los dirigentes, para tratar de aumentar las ventas en
la galeria e intentar no tener que viajar a otras ciudades, contactaron con agencias
turisticas nacionales para procurar ampliar la visita de turistas a la zona de Tigua.

En 2003 se desarroll6 un proyecto turistico a través de una pequefia fundacion
creada por Jean Colvin y su marido. Este consistié principalmente en la construccion
de un hostal “Hosteria Samana Huasi” cuyo objetivo era proporcionar alojamiento
a los turistas que visitaban la zona. También sus metas fueron dar beneficios
econdmicos para la comunidad, se pretendié que sus habitantes participaran
activamente en el proyecto, y que se disminuyese la fuerte migracién de Tigua hacia
los centros urbanos. La hosteria se convirtid en un recurso muy atractivo, a la vez
que conflictivo, ya que ha creado fuertes disputas y altercados en la comunidad?*.

236. Asociaciones como la Union Artesanal de Pintores y Tejedores de Tigua, ligada a la comunidad
de Chami (Bonaldi, 2010) u otras, pertenecientes a otras comunidades como Quiloa, Yatapungo, Tigua
Centro-Calicanto, Casa Quemada, Pactapungo, Yatapungo o Quilotoa. En el Ministerio de Inclusion
Econdmica y Social (MIES) en la ciudad de Latacunga, se han encontrado el registro las siguientes
asociaciones de pintores: Asociacion de pequefios comerciantes indigenas de cuadros y artesanias
indigenas de Tigua (1983); Asociacidon de pequefios comerciantes indigenas de cuadros y artesanias
indigenas de Yatapungo (1992); Asociacion de pintores y artesanos indigenas Tigua (1992); Asocia-
cién de Trabajadores auténomos de la cultura indigena de Tigua Chimbacucho (1992); Asociacién de
trabajadores auténomos Amina de Tigua Pagtapungo Chico (1994); y la Asociacion de Trabajadores y
Artistas de Tigua Sinchi Rurai: ATAT (2005).

237. La familia Toaquiza aumentd su liderazgo no sélo econdmico sino también politico y consiguid
tener como parte de su propiedad esta galeria, construida en un principio como casa comunal. Este
tema sera tratado en el siguiente capitulo.

238. En la actualidad se ha convertido en un centro de salud.
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- Pintura y desarrollo en la ciudad

Como ya se ha indicado previamente, una de las problematicas mds notorias en
las comunidades de Tigua desde el fin del régimen de hacienda era la migracion.
Esta aumentd de forma considerable en la década de los ochenta y se calcula que
aproximadamente un 80% de los habitantes de Tigua abandonaron sus hogares
para vivir en ciudades como Latacunga o Quito (Colvin, 2004). Fueron muchos los
factores que llevaron a los tiguas a plantearse la migracion a ciudades como Quito o
Latacunga, pero en esta época aparecid una razén de peso: la pintura.

A principios de los afios ochenta se desarrollé en mayor medida una migracion
temporal, en la que el padre de familia era el que viajaba durante semanas a Quito
para intentar comercializar sus pinturas, mientras su esposa se quedaba al cuidado
de los hijos y realizaba las tareas de cultivo?®®. La vida en la ciudad tenia muchas
ventajas, entre ellas la luz eléctrica, el acceso a la educacion, la comercializacién y el
contacto directo con los distribuidores extranjeros, éstas provocaron un crecimiento
de las familias que se proponian migrar permanentemente y alejarse de las duras
condiciones rurales.

“Se convirtié en muy dificil vivir en el campo y realizar el largo y
costoso viaje a Quito para vender. Ademas, la electricidad no existia
en Tigua en esa época. Los artistas tenian que trabajar en casas con
corrientes de aire y poca luz. El polvo era un problema constante
que amenazaba con dafar las pinturas recién hechas” (Colvin,
2004:129).

“Metidos en la comunidad no habia suficientes elementos para
poder sobrevivir, por ejemplo no teniamos agua potable para toda
la comunidad, no teniamos luz eléctrica, no teniamos carretera y la
escuela estaba también lejos, casi una hora de caminar. Todo eso
era complicado, nos complicé todo eso. Entonces vinimos mds cerca
a trabajar, mas bien por la educacién de nuestros hijos mismos, para
mejorar algo. Vinimos a la ciudad en busca de muchas necesidades
que no estabamos teniendo ahi”%?°,

En un comienzo, la mayoria de los migrantes, en su generalidad varones de
la comunidad de Quiloa liderados por José Vega Cuyo, comenzaron a traer a sus
esposas e hijos para ubicarse en pequeios cuartos a las afueras de Quito (Colvin,
2004). La migracidon hacia Quito fue creciendo considerablemente, aunque los
vinculos con las comunidades de origen siguieron fuertes en esta época?*, y muchas

239. Se comienza a producir una feminizacion de la agricultura, que se ha ido consolidando “en la
medida en que los hombres suelen asumir las tareas vinculadas con el mercado y el trabajo urbano.
Las actividades migratorias han ganado asi prestigio social en detrimento de las agropecuarias, dado
gue se considera mas importante el aporte de los hombres migrantes en tanto en cuanto es la fuente
principal de ingresos de muchas comunidades” (Bretén, 1997:92).

240. Informacién obtenida a través de las conversaciones entabladas en Cutuglagua con nueve artistas
de Tigua durante la puesta en marcha de un grupo de discusion, en fecha 31 de julio de 2010.

241. Los migrantes viajaban a Tigua y contintdan haciéndolo en la actualidad principalmente en época
de cosecha y para asistir a las celebraciones festivas. En Anexos se presenta un calendario comunitario
gue muestra este tipo de migraciones temporales.
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familias reagrupadas se establecieron en zonas periféricas al sur de Quito: Santo
Domingo de Cutuglagua, Chillogallo y Guamani. La gran mayoria contintan viviendo
en estos barrios actualmente. En estas zonas de la capital se recibieron a través de
varias fundaciones algunos proyectos de asistencia para la construccién de casas
para migrantes de Tigua, entre ellas podemos citar la ayuda donada por el cineasta
Rainer Simon quién, a través de una subasta de obras de los pintores de Tigua en
Alemania hacia 1994, consiguio financiacién para la construccion de viviendas en
el barrio Espejo (sector de Chillogallo), en el que actualmente viven unas cincuenta
familias quichuas®*?,

- La mujer pintora

Jean Colvin (2004:74) considera que en los primeros afios del surgimiento del
arte de Tigua no habia mujeres pintoras, pero que poco a poco fueron ayudando a
sus esposos en la aplicacidon del color de fondo, en los disefios geométricos de los
marcos, en las cajas y en otros objetos artesanales.

Parece ser que en los aflos ochenta, con el aumento de la migracion, el papel de
los miembros familiares varié significativamente, sobre todo en la ciudad. Toda la
familia comenzd a participar en la produccidn de la pintura y especialmente la mujer
aparecido como un apoyo importante en el sustento de la vivienda y en la pintura;
a las mujeres, en la actividad pictdrica, les correspondia el rol de “ayudantes,
procurando el material de la pintura, tratando el cuero para pintar, elaborando los
marcos, preparando los fondos, pintando algunos detalles, haciendo de modelos
para sus maridos y comercializando los cuadros” (Alvear y Alajo, 1997).

“Uniéndose a sus maridos en las mesas manchadas de pintura
en minusculos apartamentos urbanos, las mujeres asumieron tareas
rutinarias como colorear fondos, terminar detalles repetitivos
o decorar los marcos (...) Las mujeres también cubrian las rutas
comerciales, lo que proporcionaba a sus maridos aun mas tiempo
para pintar (...). Los hombres adquirieron reputacion de pintores, el
trabajo de las mujeres se volvido mas arduo dentro y fuera del hogar,
y las familias obtenian mayores ingresos” (Colloredo-Mansfield,
2003: 283)%*,

Sin embargo, el trabajo de las mujeres quedaba en segundo plano y era
practicamente desconocido para los compradores que existiera una colaboracion
de las esposas o de otros miembros familiares como las hijas. Se trataba de un
hecho que se ocultaba conscientemente y, aunque un cuadro fuese pintado en su
totalidad por una mujer, era finalmente firmado por el varén de la familia, fuese el
esposo o bien el hermano. El pintor Eduardo Cayo Pilalumbo considera que la causa
principal de que en los Ultimos afios haya crecido el nimero de pintoras no ha sido
gue no existieran antes, sino que fue consecuencia “del programa de educacién de
adultos que tuvo lugar en Tigua recientemente y por el cual las mujeres aprendieron

242. Diario publico El Telégrafo, miércoles 24 de marzo, 2010. (http://www.eltelegrafo.com.ec/, 20 de
octubre de 2010, 12h).
243. Traduccidn propia.
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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” (Muratorio, 1999: 64). No obstante, Mayra
Ribadeneira estima que en el fondo la causa fundamental reside en el machismo
gue se reproducia en Tigua en el seno familiar:

“Un caso interesante se dio cuando un dia que fui a Tigua vi a
una chica pintando y le dije ‘Qué bien, me parece estupendo que
estés pintando’ y ella me dijo ‘si siempre pintamos pero no nos
dejan poner nuestro nombre’, entonces me di cuenta que habia un
machismo fuerte entre ellos. Ahi hablé con ellos y les dije ‘miren,
eso es un mérito para ustedes que también ensefien a sus hijas.
Mira, Blanca [Toaquiza] es maravillosa, estd haciendo cosas muy
lindas, déjale que ponga su nombre’, entonces desde ahi Blanca fue
la primera que puso su nombre y empezé a pintar baulitos, cajitas.
Y fue un adelanto para ellas pues empezaron a sentirse también
valoradas. Ahora muchas mujeres pintan ellas y pintan también sus
maridos, y eso les ha dado cierta categoria”?*.

Actualmente las mujeres son mas visibles, no sélo en el rol de comerciantes sino
también firmando las pinturas, “las cosas estdn cambiando. Una nueva generacion
de jévenes mujeres pintoras estd emergiendo” (Colvin, 2004:74), en El Ejido y
Otavalo muchas mds mujeres como Olga Vega, Marta de Cuyo, Maria Cuyo, Rosa,
Maria y Luz Vega venden sus pinturas firmadas por ellas mismas. Sin embargo, sigue
siendo dificil encontrar mujeres pintoras en las comunidades de Tigua, porque en
los ultimos tiempos, en las familias que adn residen en Tigua, ha recaido mucha
mas carga agricola y ganadera en las mujeres, sobre todo si los maridos realizan una
migracion temporal a los centros urbanos.

244, Entrevista a Mayra Ribadeneira de Casares, 8 de agosto, 2015.
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Este capitulo nos ha mostrado cdmo desde finales de los setenta algo cambid
en esta region andina. A partir del surgimiento de la actividad pictdrica se inicié un
proceso de construccion de un campo pictérico que poco a poco comportd que la
vida muchos de los habitantes de Tigua se modificase. La estructura de su campo
social se vio alterada y de su “centro”, ocupado ahora por la actividad pictodrica,
comenzaron a germinar reglas de funcionamiento diferentes. A lo largo de estas
s se ha observado el proceso de fundacién de este campo, se ha pretendido
mostrar el primer nivel, es decir, la situacién inicial, destacando de qué forma se
comenzaron a movilizar sus actores ante esta transformacion y nueva coyuntura. A
lo largo del primer apartado Del tambor a la obra artistica se ha examinado cémo
fue el surgimiento y los “primeros pasos” de la pintura de Tigua y cdmo a partir
de la década de los noventa ésta se integré en el panorama artistico-expositivo
internacional. El segundo apartado E/ campo pictérico en el universo politico ha
permitido un acercamiento al mapa contextual del campo pictdrico de Tiguay a su
ubicacién dentro de un “universo” politico concreto (en el que se ha destacado el
papel realizado por diversos actores del aparato del desarrollo). De este modo se
han construido los cimientos bdsicos de este campo que permitiran, en el siguiente
capitulo (Estructura y poder en el campo pictdrico de Tigua), explorar la maduracion
y configuracion de la estructura del campo y observar los efectos que estos cambios
tienen en las comunidades de Tigua.
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Capitulo 3.
Estructura y poder en el campo pictorico

Este capitulo se divide en dos apartados que tienen por objeto analizar el campo
pictdrico de Tigua a nivel estructural. El primero de ellos examina cdmo influye el
campo del poder y su particular naturaleza en la estructura del campo pictérico;
el segundo profundiza en la estructura enfatizando el papel desarrollado por sus
actores y reflexionando sobre el tipo de posicionamiento que toman dentro del
campo de produccién, sus estrategias, los conflictos y tensiones que se desarrollan
y su influencia en la conformacién del espacio social.

1- El campo pictorico y el campo del poder

Analizar la posicién del campo pictdrico en el seno del campo del poder permite
aproximarse a la trayectoria que vive la estructura del campo pictdrico y los
conflictos que atraviesa esta Ultima. La toma de posicidn de los tiguas en este campo
y la jerarquia que se establece en relacién a la posesién de los diferentes capitales
(que analizaremos posteriormente) determina en gran medida su interaccion con el
campo del poder y al mismo tiempo, esta interaccion influye en el posicionamiento
descrito.
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Bourdieu denomina campo del poder al “espacio de las relaciones de fuerza
entre agentes o instituciones que tienen en comun poseer el capital necesario para
ocupar posiciones dominantes en los diferentes campos (econémico y cultural en
especial)” (Bourdieu 2011: 319-320). En relacién al fendmeno de las pinturas de
Tigua, este espacio estd conformado por diferentes actores que, vinculados al poder
econdmico, politico y cultural, ocupan posiciones dominantes en el campo pictérico
e interaccionan en un marco contextual determinado. En el apartado introductorio
se mostré por ejemplo cédmo el panorama artistico ha participado directamente
en el despliegue de un sistema estético muy particular que ha influido en la
produccidn cultural indigena del Ecuador y por ende también tiene consecuencias
sobre sus productores, entre los que se encuentran los pintores de Tigua. De esta
forma, el campo pictérico de Tigua estd sometido a la interaccidn con este sistema
estético, y éste a su vez estd orquestado desde el campo del poder a través de
un conjunto de agentes nacionales e internacionales. Ademas, las caracteristicas
particulares y beneficios que este sistema aporta al campo de produccion pictdrica
tienen consecuencias directas en sus actores y productores culturales, en el tipo de
tensiones y juegos que se generan en torno a éstas y, en definitiva, en la estructura
del campo y en los efectos resultantes del mismo, a nivel interno y externo. En
relacion a esto, Bourdieu opina que las luchas internas del campo artistico “estan
en cierto modo arbitradas por las sanciones externas (...), dependen siempre, en
su conclusidn, fasta o nefasta, de la correspondencia que pueden mantener con las
luchas externas (las que se desarrollan en el seno del campo del poder o del campo
social en su conjunto) y los apoyos que unos y otros pueden encontrar en ellas”
(Bourdieu, 1995: 375).

La introduccion de la pintura en Tigua y la creencia de que esta actividad
traeria mejoras econdmicas significativas provocaron que un porcentaje altisimo
de habitantes de esta region se iniciase en la elaboracién y comercializacion de
este tipo de productos. Desde este momento se comenzd a tejer una red social
alrededor de la pintura, creando una urdimbre de relaciones de todo tipo
(subordinacién, dominacién, complementariedad, etc.) que “ordenaba” los
diferentes posicionamientos ante este nuevo recurso; para ello, es especialmente
interesante conocer el espacio ocupado por los agentes que proporcionan los hilos
mas preciados, los que permiten el mejor posicionamiento en esta red: el campo
del poder. El acercamiento a la tipologia de este espacio de poder, que se propone
en este primer apartado, permitird tener una mejor comprensién del modelo de
estructura de reparto de capitales que se establece en Tigua en torno a la pintura.

- Criterios de valoracion en base a dos polos

La red de relaciones que se establece con la interaccién del campo del poder vy el
campo pictdrico estd organizada en torno a un sistema de valoracién que a su vez
se encuentra atraido por dos légicas antagdnicas entre si: el polo artistico y el polo
comercial.

Bourdieu (2011) determina este fendmeno como la accidon de “dos ldgicas
econdmicas” que conforman dos posiciones contrarias. Una de estas posiciones,
la que Bourdieu determina como “légica econdémica de las industrias literarias y
artisticas”, convierte al comercio de bienes culturales en un mercado que, como
cualquier otro, estd limitado a adecuarse a la demanda de un cliente y dirigir
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todos sus pasos a la venta de sus bienes. Por otro lado, existe un polo antagdnico
al anterior, que se construye en oposicién al mercado y ante el rechazo absoluto
de lo comercial y el beneficio econdmico. Este polo, descrito como “arte puro”,
se caracteriza por ser “arte por el arte” al no tener ningin sometimiento a la
demanda de la clientela, desarrollarse independientemente del mercado y recibir
principalmente un beneficio en forma de capital simbdlico?®.

En el caso de Tigua, el posicionamiento de estos dos polos no es tan extremo y es
necesario especificar su naturaleza concreta. En este campo pictdrico no se percibe
realmente un polo que radicalmente se construya en oposicién al mercado, en el
sentido de “arte por el arte” o “arte puro, liberado de la obligacion de servir para
algo” (Bourdieu, 2011: 206). Porque en esta coyuntura concreta ambos polos estan
vinculados, aunque de forma diferente y en mayor o menor medida, al mercado
de bienes culturales. Asi, en esta ocasidn, aparecen dos corrientes o polos, que se
han determinado para este estudio: polo artesanal y polo artistico; la diferencia
entre ellos radica en el tipo de mercado al que se dirige su produccion artistica: al
mercado artesanal y al mercado del arte, respectivamente.

Sin embargo, y a pesar de lo expuesto, dentro de la pintura de Tigua existe una
tipologia de género que busca alcanzar el polo de “arte puro”, que se situaria en un
estadio mas alla del polo artistico. Se trata de un tipo de pintura (que se analizara en
la segunda parte de este trabajo) que desarrolla una minoria de pintores de Tigua
en estos Ultimos afios y que muestra una postura que, al menos en teoria, intenta
sobrepasar el polo artistico vinculado al mercado y acercarse a un posicionamiento
gue casi roza el “arte por el arte”; es muy singular ademds porque desprende un
discurso e imaginario politico indigena que se presenta como una lucha o salida
independiente de cualquier poder, lo que permite abrir algunas reflexiones
relacionadas directamente con una observacién de Bourdieu sobre el papel que
ejerce el campo del poder:

“Los campos de producciéon cultural ocupan una posicidén
dominada, temporalmente en el seno del campo del poder. Por muy
liberados que puedan estar de las imposiciones y de las exigencias
externas, estdn sometidos a la necesidad de los campos englobantes,
la del beneficio econémico o politico. De ello resulta que son, en
cada momento, la sede de una lucha entre los dos principios de
jerarquizacion, el principio heterénomo (...) y el principio auténomo”
(Bourdieu, 2011: 321-322).

A continuacién se explican algunas particularidades de cada polo, que son
representadas en la tabla (fig. 37); aunque en relacion a la dicotomia polo artistico/
polo artesanal, es importante aclarar que, si bien esta division permite establecer
un modelo explicativo, en la practica la separacion entre estos polos es casi

245. Durante el siglo XIX la corriente rupturista con la Academia y con el publico burgués llevé a un
sector del campo artistico, principalmente liderado por la vanguardia pictérica, a plantear una revo-
lucidn para crear un universo artistico independiente. En un primer momento se busco “liberar a la
pintura de la obligacién de cumplir una funcién social, de someterse a un encargo o a una demanda,
de servir de causa” (Bourdieu, 2011: 207-208); posteriormente, se planted ir mas alla y se reivindicd
un tipo de arte que rechazase cualquier imposicidn, un arte que no sélo no sirviese para algo, sino
también se liberarse de tener que exponer cualquier cosa (Manet liderd este planteamiento junto con
el movimiento impresionista). Bourdieu (2011) analiza este proceso impulsado en el campo literario
de la mano de Goustave Flaubert en el siglo XIX.
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imperceptible; la mayoria de los pintores de Tigua producen para los dos tipos de
mercado y existen multitud de matices, combinaciones e interpretaciones posibles.

- El polo comercial o artesanal

Desde su origen, la pintura de Tigua ha estado vinculada al mercado de
artesanias. Este nicho de mercado estd interesado por objetos artesanales, es decir,
lo que se podria definir como productos artisticos realizados de forma manual o
con mdquinas movidas con energia humana, cuya significacién hace referencia
a la cultura o tradicién de una poblacidon concreta y cuyos disefios y modos de

Fig. 35: Diferentes productos como bateas, cucharones, cucharas y cruces,
decorados con pinturas de Tigua y expuestos para su venta al mercado tu-
ristico. Fuente: fotografia realizada por la autora en agosto del 2015 en la
tienda “Tianguez”, Quito.

produccion buscan adecuarse a las exigencias del sistema de mercado dentro de
la economia capitalista. En el caso de la regidn de Tigua, como ya se explicé en el
apartado Tourist art, existe una demanda de productos cargados de cierto exotismo
cultural, que representan tradiciones indigenas y modos de vida diferentes a los
occidentales por parte del colectivo turistico. Al ser una pintura basada en una auto
representacion del propio indigena y de sus costumbres indigenas particulares,
la pintura de Tigua es especialmente interesante para ello. Sin embargo, la gran
mayoria de artistas de Tigua han llevado su produccién a un polo artesanal mas
“radical”, en tanto que desde finales de los afos ochenta existe un aumento en
la elaboracién de una amplia gama de productos de diversa indole, tan diversos
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como cucharas, mesas, cajas, sillas, bandejas y crucifijos, entre muchos otros?®. La
fabricacién de mascaras en Tigua es también un ejemplo a tener en cuenta y sera
expuesto en la segunda parte de este estudio.

Losproductoscuyaelaboraciénestddirigidaalpolocomercialtienencaracteristicas
muy diferentes a aquellos destinados al polo artistico. En este caso son objetos de
artesania, entre los que se encuentra una tipologia concreta de pinturas, dirigidos
a una clientela particular: principalmente turistas internacionales, aunque en los
ultimos aflos ha aumentado la demanda de los turistas nacionales por este tipo
de productos. Son piezas que responden a un ciclo de produccién corto, “tiempo
externo” asociado al mercado (Mancha, 2006: 75), y una ejecucién sencilla, lo que
permite que sus artifices no sean mano de obra especialmente cualificada. El polo
comercial cuenta con circuitos de comercializacion especificos; en la actualidad en

Fig. 36: Imanes decorados con pinturas estilo “Tigua” en proceso de elabo-
raciéon. Autor: José Luis Cuyo Vega, Presidente de la comunidad de Quiloa.

Fuente: fotografia realizada por la autora en julio del 2014 en Quiloa.

Quito, por ejemplo, existen bastantes tiendas de artesanias o mercados: “Mercado
Artesanal La Mariscal”, “Galeria Latina”, “Tianguez”, “El Aborigen”, “Productos
Andinos”, “La Bodega”, etc. Este tipo de productos se caracteriza también por tener
un precio muy bajo y por ello un beneficio menor que el otorgado en el marco del
polo artistico, pero esta caracteristica garantiza, sin embargo, un reintegro rapido
de los beneficios.

246. Los tiguas compran la mayoria de estos objetos en otras regiones para a continuacién pintarlos.
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Los productos que integran el polo artistico son principalmente pinturas, aunque
también existen en menor medida algunos tambores y mdscaras. Su estatus de
arte se presenta como definitorio de sus caracteristicas, éstas las distingue de los
articulos percibidos como artesania. Una de las mas significativas es su vinculo con
el mercado del arte nacional e internacional y con otros agentes que conforman
el campo del poder como instituciones académicas o politicas, que cuentan
con circuitos de exposicion y venta especificos y normalmente separados de los
artesanales; esta conexién hace que la elaboracién de este tipo de arte se base en
las leyes especificas del comercio del arte y permite que los pintores adquieran un
alto capital simbdlico ademds de concederles capital econdmico, politico y social,
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- El polo artistico

como analizaremos ulteriormente.

Polo comercial o artesanal

Polo artistico

Agentes de promo-

ciény compra

Mayoria clientelar

- Turistas

Pdblico minoritario
-Interesados en el arte
-Instituciones artisticas,

académicas y politicas

Caracteristicas del

campo de produccién

Mercado artesanal

Mercado artistico

Diversidad de objetos

Principalmente pinturas

Ciclo de produccién corto

Ciclo de produccién largo

Sencillez en la ejecucién

Dificultad en la ejecucién

Precios bajos

Precios elevados

Capital econdmico (principal-

mente)

Capital simbdlico

(principalmente)

Fig. 37: Tabla que ilustra las caracteristicas y agentes vinculados a los diferentes polos
que influyen en el campo de produccidn artistico de Tigua. Fuente: elaboracién propia,
inspirada a partir del ejemplo de Mancha (2006: 74).
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En este caso, los actores principales vinculados a este polo son denominados
artistas, en contraposicion con los artesanos (quienes producen para el mercado
de artesanias), y a su creacion se le dota de un halo que roza lo mégico y despliega
un “universo de creencia” que sin duda amplia el valor de la obra artistica?*’. Sin
embargo, es en el propio campo pictérico donde se define quién es artista y quién
artesano pues, como veremos mas adelante, las luchas e imposiciones de poder
tienen mucho que ver en la determinacién de quién es quién y cudl es su papel a
desempenar en el campo.

Frente al ciclo de produccidn corto, propio del polo comercial, en esta ocasion
se desarrolla un ciclo de produccién de larga duracion, que en este caso se podria
determinar como “tiempo interno”, ritmo de creacion sin presiones (Mancha,
2006: 75). Estos productos artisticos se caracterizan también por su alta calidad
de elaboracién y su dificultad de ejecucién. Asimismo, al contrario que en el polo
comercial, tienen un precio elevado y un lento reintegro de los beneficios.

Sélo un numero reducido de pintores de Tigua ha llegado a pertenecer a este
sistema artistico, y su proceso de ascenso y relacién con el resto de actores es
especialmente interesante para el analisis del campo pictdrico de Tigua que se realiza
en este trabajo y serd detallado a partir del apartado 2- Posiciones y estrategias en
el campo pictdrico. De igual forma, en la segunda parte se examinaran los discursos
gue transmite este tipo de pinturas elaboradas en relaciéon al polo artistico y
observaremos sus variaciones temporales.

- Autonomia del campo de produccion cultural

Paraesteestudiodecasosonigualmenteinteresanteslasnocionesde “autonomia”
y “heteronomia” que Bourdieu desarrolla en relacion a los campos de produccidn
cultural. Para este autor, “el grado de autonomia de un campo de produccion
cultural se manifiesta en el grado en que el principio de jerarquizacién externa esta
subordinado dentro de él, al principio de jerarquizacion interna” (Bourdieu, 2011:
322); es decir, si la autonomia de un campo de produccién es mayor, las relaciones
de fuerza con los agentes de promocidn y compra serdn menores, y los productores
seran mas independientes®®. Precisamente, el principio de “jerarquizacion externa”
se desarrolla de forma predominante en las regiones temporalmente dominantes
por el campo del poder, y en muchos casos también por el campo econdmico,
y se relaciona directamente con el éxito comercial y la consagracién social. La
“jerarquizacidn interna” se situa sin embargo en las antipodas, se encuentra “fuera
de unas directrices politicas, requerimientos estéticos, incluso éticos, [y muestra]
resistencia y lucha abierta contra los poderes” (Bourdieu, 2011: 323). Su prestigio
no depende de la demanda del “gran publico”, sino que responde Unicamente a su
estructura interna y al reconocimiento de sus pares.

247. Sobre “universo de creencia” (Bourdieu) consultar pagina 89 y apartado Panorama etno-artisitco.
248. Bourdieu (2011) analiza cdmo en la segunda mitad del siglo XIX el campo literario logré alcanzar
un grado de autonomia que nunca antes se habia logrado. En este caso, la jerarquia no dependia de los
factores externos ni de la demanda del “gran publico”; incluso la consideracién de “fracasados”, recibir
“sanciones negativas” o “estar fuera del éxito” contribuia a la valia que se otorgaba a los escritores
(Bourdieu, 2011: 321-323).
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El campo pictérico de Tigua estd mas cerca de la nocidn de “heteronomia” que de
la nocidn de “autonomia” debido a que esta sometido a poderes ajenos o externos
que le impide un desarrollo libre e independiente. Como se ha mostrado, los polos
artistico y comercial crean dos sistemas bastante diversos entre si, pero ambos
parecen estar dominados por el campo del poder y otros campos englobantes
como el econédmico. Consecuentemente, el principio de jerarquizacidn que rige es
el “externo”, debido al tipo de relaciones de fuerza que ejerce el campo del poder
en relacién al campo pictdrico, como se ha analizado a lo largo de este apartado.

2- Posiciones y estrategias en el campo pictorico

El posicionamiento que un individuo y su familia ocupen en el campo pictérico es
determinante y puede modificar por completo su viday su posicién socio-econdmica
e incluso politica. La toma de posicidon depende de dos factores fundamentales: por
un lado, influye la posicidon que tenia la persona en la estructura social antes de la
introduccién del recurso pictdrico, es decir, en el marco de la hacienda de Tigua en
general y, en particular, al interno de la comunidad huasipunguera. Por otra parte, la
toma de posicion se define ademas por la situacidén potencial ante la conformacién
delaestructura del nuevo campoy el papel que, por diversos motivos, el individuo ha
desarrollado en esta génesis. Alrededor de estos principios de tomas de posicion se
desatan luchasy estrategias que buscan lograr el acceso a lared de posicionamientos
que ofrece la estructura del campo pictdrico; de esta forma pueden ser considerados
para el reparto de los diferentes tipos de poder o capital (simbdlico, politico,
econdmico, etc.), cuya posesion es decisiva para adquisicion de beneficios en torno
a la pintura, como por ejemplo el prestigio artistico, puestos en juego en el campo.

2.1. La familia Toaquiza

- Fundadores y arbitros del campo

“Los sefiores Toaquiza se sienten duefios de la pintura, dicen que
son los maximos exponentes y representantes y duefios ellos, son
los que acaparan todo y han ido a otros paises y deciden quién es
artista y quién no puede ser”?¥,

Los hermanos Julio y Alberto Toaquiza obtuvieron, desde el encargo de Olga
Fisch, el atributo de “inventores de la pintura de Tigua”. Encarnar este rol fue lo que
impulsé a la familia Toaquiza a situarse en la cuspide de un sistema jerarquico, lo
gue tuvo consecuencias evidentes en la estructura social de Tigua. A finales de los
setenta, cuando en Tigua comenzaba a generarse un campo pictérico en torno a la

249. Entrevista anonima a un pintor, 5 septiembre, 2012.
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pintura, la posiciéon que tomaron los Toaquiza como “primeros pintores” les hizo
acaparar la posesion de lo que se estaba convirtiendo en un recurso definitivamente
valioso. Los mismos Toaquiza fueron conscientes de que tenian entre manos una
actividad que podria aportar beneficios significativos, aunque es cierto que en
estos primeros afios la valia era percibida principalmente en términos econédmicos
y comerciales.

Efectivamente, los Toaquiza adoptaron el rol de fundadores y establecieron sus
propias normas de arbitraje del campo a nivel interno, mediando al mismo tiempo
con el principio de jerarquia externa, determinado desde el campo del poder.
Precisamente, en relacion a los criterios de valoracidn y desde el surgimiento de la
pintura en Tigua, ha existido la influencia del “punto de vista del fundador, a través
del cual el campo se construye como tal y que, por esta razén, define el derecho de
entrada en el campo” (Bourdieu, 2011: 331). Asi, la definicidn de “quién es artista y
quién no”, la determinacion de cudles son las condiciones que marcan la pertenecia
al campo o los limites de éste, son impuestos desde la cima fundacional del campo
y, aunque todos traten de imponer las formulas mas propicias para sus propios
intereses deberan mediar con la posicion dominante de la familia Toaquiza, como
se vera a lo largo de este apartado.

Fig. 38: Olga Fisch (izquierda) junto a Julio Toaquiza. Fecha: principios de la década de los ochenta.
Fuente: http//:www.google.es imagenes.
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Fig. 39: Julio Toaquiza tocando el tam- Fig. 40: Julio Toaquiza en su galeria.
bory el pingullo.

Fuente: Fotografia realizada en julio de
Fuente: Jean Colvin (2004). 2010.

- Sangre azul

En el informe socio econdmico sobre las regiones de Zumbahua y Guangaje
elaborado en 1976 por el Instituto de Antropologia y Geografia ecuatoriano ya
se especificaba la presencia de minorias dominantes en la zona de Tigua. Aunque
para este estudio no se ha conseguido hallar informacién sobre cémo y en torno
a quiénes se organizaban las estructuras de poder en la zona de Tigua durante los
tiempos de hacienda, es evidente que existian cadenas de mando en torno al poder
del patrén y se distinguian una serie de élites campesinas y familias que ostentaban
cargos de poder. Celso Fiallo recuerda cémo los “kipus” eran una figura clave en
Tigua; eran aquellos que ejercian el rol de mayorales en la hacienda, pero también
eran considerados aquellos que, dentro de la comunidad huasipunguera, tenian la
autoridad de liderar al resto y convocar las reuniones comunales: “el kipu hacia un
ruido con la palma de la mano en la boca y entonces salia uno de cada casa para
reunirse”?*°,

Para esta investigacidn sélo se ha encontrado un testimonio que detalla quiénes
eran los mayorales en Tigua durante el tiempo en que la familia Riofrio tenia la
propiedad de la hacienda, hacia 1940 cuando Segundo Zufiiga y Amador Mifio eran
los mayordomos: Pablo Caisaguano, Raimundo Tigasi, Romualdo Toaquiza y Martin
Vega?*l. Se desconoce sin embargo, si Juan Cruz Toaquiza (padre de Julio y Alberto
Toaquiza) era familiar directo del mayoral Romualdo Toaquiza. Por otro lado, existe

250. Entrevista a Celso Fiallo, 4 de agosto, 2015.
251. Ver pagina 43 (publicacién de Nucanchic Allpa. Epoca Il, N2 14).
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un dato nada desdefable y mas certero, que consiste en la informacidn que la
misma familia Toaquiza proporciona sobre la descendencia de Victoria Riofrio Tigasi,
madre de Julio Toaquiza: “el hacendado Alfonso Riofrio, el patrén de la hacienda ‘se
unid’ a la abuelita de Julio y de ahi nacié su mama Victoria”*2.

alfonso Riofrie | | Indigena
[hacendado) \

Juan Cruz Toaquiza | | M Victoria Tigasi Riofrio |

I

-~ + l i
Alberto losé Alfonso
i Luis
Toaquiza Tigasi Jutio Mam_ Toaquiza Tigasi
Francisca .
Toaquiza Toaquiza Tigasi

Tigaci Ugsha {adoptado) —

Familia de
‘ pintores: hijo

losé Luis

Targelia ‘ l Luzm ila ‘

Magdalena l l Wilson

Alfonso ‘

Gustavo ‘

Alfredo ‘

+

Fig. 41: Arbol genealdgico de la familia Toaquiza. Fuente: Elaboracién propia, 2016.

El Padre salesiano Javier Herran considera también que el poder de la familia
Toaquiza no vino Unicamente con la pintura, sino que cree que esta familia tenia un
rol importante dentro de los ayllus de Tigua ya en tiempos pasados. Es significativo
también cédmo algunos habitantes de Tigua opinan que la ambicién y altivez que
caracteriza a esta familia indica su descendencia de una élite de poder que debid
existir en época de hacienda:

“[Los Toaquiza] ya eran egoistas antes [de la pintura], eso es por
la influencia del patrén, ya que ellos mismos dicen que son de los
Riofrio, de la hacienda, dicen que de ahi nacieron. Por eso ellos se
creen gente de sangre azul, entonces a uno le tienen como menos
pero bueno, todos somos iguales. Por eso ellos en vez de trabajar
humildemente, ayudando al pueblo, mirando por la gente, sélo
miran a ellos mismos; y ahi esta que no hemos prosperado, hemos
dividido, hemos desconfiado, hemos desbaratado, y ellos quedaron
solos, y nosotros también por aqui”?>3,

252. Entrevista andnima a un pintor de Tigua, agosto, 2012. Ver pagina 55-56 donde se narra la repu-
tacion de Alfonso Riofrio con las indigenas de la hacienda.
253. Entrevista andonima a un pintor de Tigua, julio, 2013.
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- ¢Monopolizar o compartir?

Los Toaquiza, tras recibir el rol de creadores de una tipologia de producto que
estaba comenzando a tener una gran demanda en Ecuador, sintieron que en sus
manos recaia también la decisién de compartir o no este recurso; es decir, debian
escoger entre difundir esta actividad al resto de la poblacién de Tigua o, por el
contrarioy en la medida de lo posible, acapararlo sélo para su familia. La transmision
de la pintura parece haber ocasionado en sus inicios importantes discusiones entre
dos de los hermanos, Julio y Alberto Toaquiza. Bonaldi (2010) considera que Alberto
era mas proclive a aleccionar a otros pintores, a compartir la técnica con otros
habitantes de Tigua que no fuesen parte de la familia Toaquiza. Sin embargo, Julio
estimaba que “una excesiva difusion podria hacer perder credibilidad a su pintura,
disminuyendo también su valor comercial” (Bonaldi, 2010: 24), de modo que Julio se
convirtio en excesivamente reticente a compartir los contactos que promocionaban
su obra (galeristas, comerciantes, turistas, etc.) y apartd y desacredité al resto de
personas de Tigua que habian aprendido a pintar.

“La division definitiva entre los dos hermanos Toaquiza se consumo al inicio de
los ochenta” (Idem: 24) cuando, a partir de ese momento, se fomentod la version
de que Julio Toaquiza fue el Unico iniciador de la pintura y practicamente Alberto
quedd “eliminado del mapa” (ldem: 24), interpretacidon debe ser revisada segun
Bonaldi (2010):

“No hay que excluir la posibilidad de que entre los dos hermanos
hayan creado la pintura de Tigua (...). Sin embargo, da la impresion
de que Julio Toaquiza y su familia, luego de la interrupcion de la
colaboraciéon con su hermano Alberto, hayan sabido promover
mejor y con mayor éxito su trabajo y el de los pintores mds cercanos
a ellos. Surge entonces la duda de que la eliminacidn de la narracién
de los origenes de la figura de Alberto se deba al mismo tiempo a un
intento de autopromocion de la obra de Julio Toaquiza y su grupo, de
eliminar recuerdos desagradables de controversias y de atribuirse la
exclusiva de la creacidn del estilo” (Bonaldi, 2010: 24-25).

- La justificacion en forma de mito

Julio Toaquiza tuvo un suefio que narra con emocién a toda persona que se
detenga a conversar con él en su galeria de Turupata. La historia es especialmente
interesante porque desvela algunas caracteristicas sobre el proceso de toma de
posiciones dentro del campo pictérico de Tigua.

Este suefio, que se ha convertido en parte fundamental de la historia de esta
pintura andina, aparece en un libro ilustrado y narrado por el mismo Julio, titulado
Juliupak muskuykuna (los suefios de Julio) (Toaquiza, 2007). En él, este pintor
comparte uno de los suefios que él mismo interpreta como presagio del origen
de la pintura y como la prediccion o quizds mas bien la justificacién de quién debe
administrar y guiar la comunidad.

Es significativo que Julio situe este mito hacia principios de la década de los
setenta. En esta época, las comunidades de Tigua se percibian abandonadas y
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asfixiadas por sus paupérrimas condiciones de vida, pero también, y sobre todo
(como resaltaba el informe del Instituto de Antropologia y Geografia de 1976),
preocupaba el “desinterés organizacional” existente que hacia necesario activar con
urgencia un plan que motivase la organizaciény articulacion politica en los habitantes
de Tigua. De esta forma, el mito de origen de la pintura que narra Julio Toaquiza
nos introduce a través de un suefio en el momento intermedio entre dos hitos: el
régimen de hacienday los levantamientos indigenas de la década de los noventa. El
suefio nos acerca, a través de una narracion oral y pictdrica, a sensaciones aun no
formalizadas explicitamente, que comenzaban a proyectar una mirada distinta ante
los nuevos mecanismos y cuestionamientos que estaban surgiendo en relacién al
sujeto indigena como sujeto politico.

Fig. 42: Julio Toaquiza, sin titulo, 2007. Fuente: Pinturas n? 13 y 14, Toaquiza (2007).

“Al pasar los meses, sofié que me bafaba en el rio Bafios, de
pronto aparecidé una multitud para atacarme con machetes y palos,
en eso aparecié un hombre, me cogié de la mano diciendo ‘équé
haces aqui? No tienes que bafiarte en este rio, es sagrado. Ya viene
la gente, yo te ayudo, vamonos pronto’. En cuanto lo abracé fuerte,
salimos volando muy alto hasta que la gente que me perseguia
quedd muy abajo, asi pasamos por Patate, cerca de Ambato, luego
llegamos a Yanakachi, bajamos muy suavito y con mucha alegria. Alli
me dijo: Julio, toma este bastdn que te voy a dejar para que trabajes
y conduzcas a la comunidad. Se despidid, se levanté y volé muy alto,
regresando en la misma direccién. Con el bastén en la mano, me
quedé muy contento y de pronto desperté”?>,

254. La versién en quichua en Toaquiza, (2007: 31-35).
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En primer lugar, es interesante detenernos en la entrega del bastdn que se hace
a Julio. Estamos ante un rito materializado por medio de la entrega de un simbolo:
el bastdn o vara de mando. La carga simbdlica de este bastdn es muy fuerte, sobre
todo en este caso, en el que un sujeto indigena que entrega a Julio Toaquiza, otro
sujeto indigena, el bastdon de mando pronunciando: “[El hombre] decia: tenga,
Julio, con este bastdon usted tiene que administrar en su comunidad, tenga, yo
le voy dejando esto y no abandonara a su comunidad”?*. La carga simbdlica que
tiene el bastén de mando es especialmente interesante, no sélo porque se trata
de la delegacién de autoridad, de poder, sino también porque en este caso cabe
puntualizar que es un bastén que se traspasa entre indigenas. En este suefio se
visibiliza que en Tigua, durante el régimen de hacienda, existia en el interior de
la comunidad huasipungo?® una estructura de poder, pero ésta se encontraba
“velada” tras el poder hacendatario; el suefio muestra que esta situacion comenzd
a trastocarse, se estaba abriendo la posibilidad de imaginarse a ellos mismos,
los indigenas, en una nueva coyuntura en la que la comunidad comenzaba a ser
pensada en otros términos, fuera del régimen de administracién precedente; una
comunidad indigena que se planteaba por primera vez que podia ser administrada
por los mismos indigenas que la integraban, siendo organizada y modificada por
ellos mismos sin la “omnipresencia” del sistema terrateniente cuya clspide estaba
coronada por el poder del hacendado.

En segundo lugar, el mito refuerza la idea de que la pintura es propia de la zona
de Tigua, desviando la atencién sobre el hecho de que verdaderamente fue un
agente externo el que introdujo la idea de comenzar a pintar en formato de lienzo.
Ademas, es innegable que el suefio es un modo de dar legitimidad, consciente o
inconscientemente, a la toma de posicién de Julio Toaquiza y su familia en la cima
de la estructura de poder del campo pictérico que se estaba comenzando a gestar
en Tigua a finales de la década de los setenta y principios de los ochenta. De hecho,
Julio narra un segundo suefio premonitorio, dirigido de forma concreta al inicio de
la actividad pictdrica: “Este fue el siguiente sueio antes de empezar a pintar: soié
gue dibujaba a mi esposa que estaba al frente hilando lana. Yo dibujaba con un lapiz
en un objeto cuadrado como de papel”. Julio relaciona este suefio directamente con
un episodio que vivié afios antes cuando trabajaba en la ciudad de Quevedo, en la
costa, cuando visité a un chaman que le anuncié que en el futuro desarrollaria una
labor exitosa, éseria ésta el trabajo de pintor?, Julio efectivamente asi lo interpreta.

“Al ver que estaba enfermo, mi cufiado César Ugsha, ahora
fallecido, me llevd a un chaman de los tsachila, llamado Samuel
Calazacén, [quien] me curd y leyendo una vela me dijo: ‘oiga,
joven Julio, ya no vas a sufrir asi como ahora, vas a tener una
suerte importante de conseguir un trabajo fécil, suave, no debes
desperdiciar, tienes que aprovechar ese suefio’. No le entendi, dije
que no habia ido ni siquiera a la escuela, iqué serd?, pensé”?’,

255. Entrevista a Julio Toaquiza, 28 de julio, 2014.

256. Andrés Guerrero (1985) analiza complejas estructuras internas desarrolladas en comunidades
huasipungo de la sierra norte ecuatoriana, y llevadas a cabo durante el régimen de hacienda y ante
los mecanismos de maltrato ejercidos. Ver Maniobras de maltrato y dominacion étnica en la hacienda
Tigua (desde 1830).

257. La versién en quichua en Toaquiza, (2007: 28).
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2.2. Capitales en el campo pictorico

A partir de la teoria de Bourdieu (2011) se podria determinar que en el campo
pictdrico se origina una estructura en la que se disponen las posiciones de los
participantes del campo. En torno a estas posiciones se desarrolla un reparto de
diferentes tipos de capital (econédmico, social, politico, simbdlico, etc.) que a su
vez modifica las relaciones sociales del campo y configura pautas de interaccion
y estrategias entre los actores, tanto locales como externos. A continuacidn se
examinan los capitales mas significativos del campo pictérico de Tigua.

1- Capital economico. La pincelada que se transforma
en plata

En el campo pictdrico, uno de los capitales mds importantes en juego es el
capital econdmico. Este capital se asocia principalmente a los recursos relativos
a la rentabilidad econdmica, pero no deberia ser entendido sélo como suma de
ingresos porque también cuenta con aquellos recursos que, vinculados con el polo
comercial, influyen en la toma de posicidon dentro del campo. ¢Como influye este
tipo de capital en los pintores y en el resto de habitantes de Tigua?

- Los Toaquiza comienzan a “cosechar terrible plata”

Julio Toaquiza explica cdmo su vida dio un giro de 180 grados con el inicio de la
pintura: “mivida cambid cuando yo aprendi a pintar cuadros, ya no me fui a trabajar
[fuera de las comunidades], ahi paré en la casa para trabajar lo que habia pedido la
sefiora Olga Fisch y gané mucho”?%,

Hacia 1979 los hermanos Julio y Alberto pudieron comprobar como a través de la
venta de sus pinturas podian obtener cuantiosos ingresos econémicos. A mediados
de ese afo tuvieron diferentes pedidos de instituciones y galerias ecuatorianas. Por
un lado, Hernan Crespo Toral (director del Museo del Banco Central) y Magdalena
Gallego (curadora del Museo del Banco Central) compraron en esa época un gran
numero de cuadros, algunos para su coleccion particular y otros para el Museo del
Banco Central. También Ivan Cruz encargo treinta cuadros a la familia Toaquiza para
la exposicidon que organizo en la galeria Artes, donde se vendieron casi la totalidad
de las obras como se mostrd en el apartado anterior. Si sumamos la adquisicion
de cuadros que efectud Olga Fisch en estos primeros anos, aquellos que comprdé
la sefiora Maria Presentacion Puebla y los que encargaron otros agentes, uno
puede hacerse una idea del gran aumento de patrimonio que la familia Toaquiza

258. Entrevista a Julio Toaquiza, 10 de agosto, 2013.
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experimentd en esa época®”®. Por lo tanto, no es de extrafiar que por parte de la
familia Toaquiza existiese recelo por compartir con otros habitantes de Tigua el
“hallazgo” que les estaba proporcionando tanto éxito econdmico.

Un pintor de Tigua expresa cdmo en esos afios se empezo a ver a Julio Toaquiza
pagando en las ferias de la zona con mucha “plata nuevita” y todos sentian una gran
envidia. “Nosotros viendo a los compafieros Toaquiza, cosechaban pero terrible
plata, eran ricachos, hablando la verdad”?®. Se trataba de dinero que el resto de
los tiguas sabia que provenia de la venta de pinturas, “empezo a correrse el rumor
[de que la pintura daba mucho dinero], aunque también hablaban de que la familia
Toaquiza no permitia pintar a otros” 2.

- “Un dia tuve el valor de pintar”

Tras la puesta en marcha de la reforma agrariay la llegada de organizaciones como
la FEl a las comunidades de Tigua, se comenzd a difundir la idea de que los indigenas
tenian asimismo derechos y debian luchar por ser considerados ciudadanos iguales
y poseer beneficios con equidad ante la ley. Estas ideas eran contrarias al hecho
de que la fabricacién de pinturas era un derecho que sélo le correspondia a una
familia. Francisco Ugsha explica cémo, tras “concienciarse” y reflexionar sobre la
igualdad de derechos, decidié esforzarse por cambiar esta injusticia:

“Pero un dia me enteré de que todos los seres humanos tenemos
derechos vy libertad de sofiar muy libremente cualquier actividad
para un mejor desarrollo del pais donde vivimos. Con todos los
inconvenientes, un dia tuve el valor de pintar para tener una fuente
de trabajo en la propia Comunidad y para ya no tener que migrar a
las ciudades lejanas en busca de trabajos” 22,

Entrada la década de los ochenta, algunos habitantes de Tigua se sumaron a
Francisco y a otros tiguas, que paulatinamente se propusieron aprender a elaborar
pinturas con el objetivo de poder obtener también un aporte econémico para su
economia familiar. No obstante, eran conscientes de que la familia Toaquiza ejercia
un gran control y tenia el monopolio absoluto de la pintura, y se trataba por lo tanto
de un paso arriesgado que podia tener consecuencias muy negativas.

“El pintor indigena Juan Francisco Ugsha llaquichi un dia muy
dificil: Un dia llegd el dia muy dificil para preparar cuadros de
tamano 35x25, por cuanto el no tuvo maestro que le ensefiase a
pintar o por lo menos a preparar los bastidores y mucho menos
quien le ensefiase la técnica de pintar. En los afios 1979-1980 el
pintor comienza a preparar los bastidores, prepara el cuero de oveja

259. Consultar De huasipunguero a artista con reconocimiento internacional.

260. Entrevista andnima realizada en julio de 2010 a un pintor de Tigua, actualmente migrante en
Quito.

261. idem.

262. Historia del pintor de nacionalidad ‘quichua’: Juan Francisco Ugsha llaquichi escrito por el mismo
pintor a lo largo del periodo entre 1992 y 2001.
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y luego comienza a templar el cuero en los bastidores. (...)Pero las
manos le temblaban al principio al dibujar las fiestas milenarias de
los pueblos indios y tuvo el temblor de que vengan a reclamar otros
pintores de la propia Comunidad de Tigua Chimbacucho (...).

Con todos los inconvenientes un dia tuve el valor de pintar (...).
Luego de tres semanas ya estaba listo para ofrecer a los Folclores de
Quito el cuadro tamafo 35x25, con titulo de Danzantes de Tigua.
(...) Pero no pude vender en las galerias folcldricas de la ciudad de
Quito porque no sabia firmary peor leer o escribir. Entonces el pintor
Juan Francisco Ugsha llaquichi se procura matricularse en la escuela
de adultos de San José de la ciudad de Quevedo en la fecha 24 de
diciembre de 1979, por lo menos para aprender las cinco vocales.

En fecha 20 de julio de 1980 se enferma con la enfermedad de
tuberculosis (...) y se regresa definitivamente a la zona andina de Tigua. (...)
Luego de aprender con auto preparacién, el pintor ya firmaba sus obras y
vendia los productos en las galerias folcldricas y a otros turistas”2%3.

- “Si no eras Toaquiza, no podias pintar”

A finales de los afios setenta y principios de los ochenta se estaba comenzando
a gestar la estructura del campo pictérico en Tigua y, como es légico, los actores
gue se vieron privilegiados en primera instancia y pudieron obtener las posiciones
aventajadas hicieron todo lo que estaba en su mano para seguir teniendo esa
posicién, pues de ella dependia poder recibir el maximo de los capitales que
comenzaban a estar en juego en el campo.

Algunos pintores de Tigua explican que a inicios de los afios ochenta la pintura
se percibia como una actividad “ilegal” que se debia hacer a escondidas de la
familia Toaquiza. Los tiguas que no pertenecian a esta familia y comenzaban
a iniciarse en esta actividad sentian “recelo y temor; no se podia ho mas pintar,
porque si pintdbamos ya habia reclamo y decian: ‘¢Cémo asi usted pintando y
doénde vas a vender y como asi, con qué firma?’. Entonces todo eso era terrible” 24,

Las estrategias desplegadas por los Toaquiza han sido muy diversas, pero en
esta época es sorprendente la dureza del maltrato y de la intimidacién violenta
desarrollada, que recuerda a diversos mecanismos y estrategias de poder
desplegados durante el sistema de hacienda, que evidenciaban la supremacia y
control del patrdn sobre los huasipungueros?®®:

263. Francisco Ugsha escribe el documento Historia del pintor de nacionalidad ‘quichua’: Juan Francis-
co Ugsha llaquichi a lo largo del periodo entre 1992 y 2001.

264. Informacién obtenida a través de las conversaciones entabladas en Cutuglagua con nueve artistas
de Tigua durante la puesta en marcha de un grupo de discusion, en fecha 31 de julio, 2010.

265. En estas entrevistas los informantes pidieron que su testimonio figurase con anonimato por mie-
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“La familia Toaquiza no dejaba pintar a ninglin otro miembro de
la comunidad. Si habia de pronto otra familia que estaba pintando,
ellos se enteraban e iban en la noche con linternas y totalmente
les quitaban las pinturas, les rompian los cuadros. A raiz de que la
familia Toaquiza comienza a pintar, sélo ellos podian pintar porque
ellos eran los inventores de la pintura de Tigua. Es decir no podia
nadie pintar, a menos que vayan y pidan el favor a los Toaquiza
para que les permitan pintar. De cierta manera tenian que pagarlo
para empezar con la pintura de Tigua y esta manera de pagarlo
era: llevandole comida y trabajando en sus tierras por varios dias
o algo asi (...). Realmente que era una cosa que no podian hacer
personas de la comunidad que no tenian relacidn directamente con
la comunidad de Guana Turupata y con la familia Toaquiza”.

La tensién y competencia que empezd a generarse en estos primeros afios
dentro y alrededor de la familia Toaquiza fue enorme. En medio de la situacidn de
pobreza extrema que se vivia en Tigua, el surgimiento de una actividad alternativa
a la agricola que permitiera un ascenso econémico tan rapido y “facil” se veia como
una oportunidad por la que se debia “luchar con ufias y dientes”. De esta forma, la
competencia por el acceso a este recurso econdmico se convirtio en crucial.

Al principio, la propia Olga Fisch no pensd en la posibilidad de que esta actividad
pudiese producir enfrentamientos en la comunidad, mds bien “afirma haber sido
presa de duda frente a la alternativa fundamental de preservar la tradicion o de
ofrecer oportunidades que dieran trabajo y bienestar de muchos” (Fisch, 1985);
pero se daria cuenta mas adelante, “diez afios después de haber empezado
su intervencién en la promocién de la pintura de Tigua, expresé a la entonces
estudiante Eda Muiioz una inquietud: ‘tengo el temor que se hagan competencia
entre ellos, dejando asi el campo, esto no desearia que pasase’” (Muioz, 1984: 16,
cit. en Bonaldi, 2010: 183).

- Migrar + pintura = capital economico

En la década de los ochenta, como ya se indico al final del apartado anterior,
la migracién a Quito aumentd de forma considerable y la pintura se convirtid sin
duda en una de las causas de este incremento. La viabilidad que ofrecia la ciudad
de Quito para el comercio callejero y el aumento de turistas, que se convirtieron
en posibles clientes potenciales de la pintura de Tigua, atrajo a un colectivo de
pintores cada vez mas numeroso. Sin embargo, la comercializacidn de pinturas en
otros enclaves que no fuesen las comunidades de Tigua implicaba el aumento de la
extension del campo pictérico y el incremento de pintores y comerciantes; y todo
ello, en definitiva se convertia en una amenaza, ya que podia significar la pérdida de
control y liderazgo de la familia Toaquiza.

En esos afios se estaba formado un colectivo de pintores en la comunidad
de Chimbacucho que poco después, en 1989 y liderados por Julio Toaquiza, se
conformaria como la Asociacion de Trabajadores Auténomos de la Cultura Indigena

do a que ocasionase consecuencias negativas para ellos y sus familias.
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Tigua Chimbacucho. Esta comunidad veia cdmo otros pintores de la zona de Tigua,
principalmente de Quiloa y liderados por José Vega Cuyo, habian comenzado a
migrar a ciudades como Quito; éstos estaban contactando de forma independiente
con galerias y tiendas de artesanias y recibiendo recursos econémicos significativos
con la venta productos artisticos. En Chimbacucho, influidos por estas experiencias,
algunas familias de pintores también comenzaron a plantearse emprender un
proceso migratorio permanente para aumentar su capital econdmico. Desde el
circulo de la familia Toaquiza se empezaron a desarrollar opiniones contrarias con
respecto a la migracién, que calificaban como “humillante para el arte en general”
(Colvin, 2004: 128). Estas protestas se basaban en el planteamiento de que era
injusto que los pintores que vivian en la ciudad estuvieran cosechando un éxito
econdmico sin parangén, mientras que los pintores que vivian en las comunidades
estuvieran ganando mucho menos dinero al tener que viajar largas distancias para
poder vender sus cuadros y hacer contactos.

La denuncia principal de los dirigentes Toaquiza apuntaba a la figura de los
intermediaros®®® y se amparaba en la amenaza de que la migracion tendria como
consecuencia la disminucién de calidad de las pinturas y el abandono de la cultura
y tradiciones indigenas.

“Ellos [los Toaquiza] criticaron a los intermediarios por rebajar el
estandar del arte de Tigua. Desprecian a los artistas que han dejado
el campo para vivir en los barrios de Quito, y lamentan que hayan
abandonado su cultura y sus tradiciones. Afirman que el Unico arte
de Tigua verdadero es el arte que fue creado en Tigua. Sus metas
eran desarrollar una comunidad artesana en su tierra, mejorar las
condiciones alli, mantener e incluso reforzar las tradiciones quichua.
Fueron inflexibles en evitar las tentaciones y los cambios que la vida
urbana trae inevitablemente, tales como la pérdida del lenguaje
nativo, el uso de ropa moderna, el deseo por obtener bienes y el
riesgo de caer en una forma de vida depravada” (Colvin, 2004:
136)%%.

Pese a las criticas, algunos pintores que nunca habian viajado a Quito para
comercializar sus pinturas se atrevieron a dar este salto y, aconsejados por otros
familiares y amigos que ya habian vivido esta experiencia y habian recibido una gran
recompensa econdmica, se plantearon iniciar una migracién temporal.

“Mi primo me dijo que fuera a llevar los cuadros a la sastreria
ecuatoriana [de Quito], que alli él les muestra sus cuadros, y dice [el
encargado] ‘qué bonito, éCudnto cuesta?, y paga’. [Entonces yo fuil
me pagd y me quedé contento (...). Otro dia entregué 12 cuadros
[en la casa de Maria Ribadeneira de Casares] me senti contento con

266. En el punto Jerarquia de pintores se explica qué papel tienen los intermediarios en el campo
pictdrico y que posicidn ocupan.

267. A pesar de estas afirmaciones, muchos miembros de la familia Toaquiza (por ejemplo los hijos
de Julio, todos pintores actualmente, Alfredo, Gustavo y Alfonso Toaquiza) han vivido en la ciudad
durante largos periodos y algunos siguen viviendo de forma permanente. También debemos tener en
cuenta que la familia Toaquiza ha vivido y vive en la actualidad en la “cima” del éxito de la pintura 'y
debido al gran capital simbdlico desarrollado ha podido permitirse seguir viviendo en las comunidades
de Tigua.
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la plata, pagaba en paquetitos de billetes de cinco sucres. Yo decia,
‘éEstoy en un suefio? jUn indigena con plata nuevita!’”28,

A raiz de la crisis econdmica de 1982 la produccidon de pinturas aumento
fuertemente, “como el interés en el arte de Tigua crecid y la economia empeord,
mas y mads agricultores comenzaron a pintar para suplir sus ingresos econémicos”
(Colvin, 2004:124). En las décadas de los ochenta y noventa, y sobre todo a finales
de los noventa, se dio un crecimiento espectacular del nimero de pintores: “En
la década de los setenta habia una decena de pintores y pasadas dos décadas se
formaron 10 asociaciones de arte de Tigua diferentes que representaban a mas de
300 miembros” (Colleredo-Mansfield, 2003: 281. Traduccién propia).

Se ampliaron los circuitos comerciales sobre todo en torno al sector turistico.
Por ejemplo en Quito, hasta ese momento, la venta de pinturas de Tigua se habia
establecido en el parque El Ejido o en la anexa Avenida Rio Amazonas (donde
antes se congregaban la mayoria de los turistas extranjeros), y a partir de entonces
se desarrollaron nuevos centros artesanales. Uno de los mas novedosos fue el
“Mercado Artesanal La Mariscal”?%, construido en el afio 2000, en parte para hacer
disminuir la venta ambulante en la ciudad, en el que “varios artistas-intermediarios
obtuvieron puestos alli a un costo de 120 $ mensuales” (Colvin, 2004: 133).

- La competencia “positiva”

El fuerte crecimiento que vivié la produccién pictérica de Tigua, principalmente
durante la década de los noventa, cre6 una red muy compleja de pintores,
intermediarios y comerciantes. Esta red de produccién y comercializacién aunque
“ordenada” bajo los polos artistico y comercial (antes descritos) y estructurada
en una tipologia jeradrquica (que se analizara mas detenidamente al final de este
apartado), al expandirse, se volvi6 mucho mas complicada y enrevesada. Todos
estos cambios desataron una fortisima competencia y arrojaron importantes
consecuencias de cara al surgimiento de nuevas estrategias y disposiciones de los
participantes del campo.

Es importante especificar como en esta época la pintura experimentd una
transformacion significativa. Con el aumento productivo se definié y separd
claramente la vertiente o polo artesanal. La pintura perteneciente a esta modalidad
se hizo mas facilmente reconocible por llevar al limite sus caracteristicas: bajo precio,
rdpida elaboracién, practicamente nula busqueda creativa, técnica poco cuidada,
repeticion de tematicas y motivos (copias casi exactas de los mismos temas), etc.
En cambio, dentro del polo artistico se empezd a definir un estadio intermedio, un
tipo de pintura que, lejos de estar conectada con circuitos mercantiles artisticos
nacionales o internacionales, comenzo a venderse en mercados artesanales junto a
objetos artesanales de diversa indole. Al haber aumentado el numero de pintores
y existir tanta oferta de cuadros de Tigua en los mismos circuitos comerciales, se

268. Entrevista a Francisco Ugsha llaquiche realizada el 20 de julio, 2015.

269. Esta situado en la avenida Jorge Washington (entre Reina Victoria y Juan Ledn Mera), abre dia-
riamente y actualmente cuenta con mas de cien puestos de artesanias de diversa indole (entre ellos
varios puestos de pintura de Tigua que hoy en dia venden también otros objetos artesanales).
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produjo una lucha por ofrecer el mejor producto y destacar ante los compradores.
Esta rivalidad tuvo efectos beneficiosos y se cred un tipo de pintura caracterizada
por una mejora técnica y temdtica.

En referencia a esto, Rudi Colloredo (1999) hace una interesante reflexion
y considera que la competencia no necesita ser destructiva sino que puede
ser vista como un “proceso simbélico que infunde un nuevo vigor a los mundos
indigenas sociales y expresivos, aun cuando ésta restringe las oportunidades de
su participacion” (Colloredo, 1999:135). Colloredo concuerda con la postura de un
pintor, Francisco Cuyo, que expresa: “entre 1985 y 1990 habia mucha competencia
entre nosotros. Veniamos al parque (para vender nuestros cuadros) y tratdbamos
de hacer una buena presentacién. Se mejoré mucho”. Sin embargo Colloredo
opina que en relacién a la pintura de Tigua se trata de un “campo de juego que
frecuentemente se encuentra dominado por unos pocos, mientras cada vez mas
gente se encuentra con pocas opciones para competir en él”.

Efectivamente el juego se desarrolla en una estructura ya establecida
jerarquicamente, dominada por una élite de poder que permite poco margen de
maniobra. En un aumento de demanda de pinturas de Tigua, como hemos visto,
puede darse un crecimiento de productores culturales ante los que se establecen
nuevas oportunidades de posicionamiento en el campo; no obstante, se debe
tener en cuenta que se trata de un capital econdmico a corto plazo y la demanda
de este tipo de productos puede disminuir en cualquier momento; équé ocurriria
entonces?, itodos serian iguales ante la competencia?

- Expertos vendedores de la identidad indigena

Los pintores, ante esta competencia, no sélo desarrollaron mejoras creativas,
técnicas o de composicién, sino que también muchos de ellos se convirtieron
en auténticos profesionales de ventas. Hicieron, y contindan haciéndolo en la
actualidad, un despliegue “identitario” titdnico acorde con la demanda del mercado
artesanal y artistico.

Difundir un discurso y una postura de “artista indigena-auténtico” ante la
clientela ayudaba a mejorar las ventas. Incluso actualmente encontramos discursos
de este tipo en internet, concretamente en una pagina web de venta online de
pinturas de Tigua se expresa:

“Pero lo mas admirable es que los artistas mas renombrados han
decidido quedarse junto a su Pachamama y no les importa cerrar
por horas su galeria de arte para dedicarse a sus labores ancestrales.
Sus cuadros costumbristas, estilo naif, son para estos campesinos,
en su mayoria analfabetos, lo que para nosotros es un album de
recuerdos”?7°.

Néstor Garcia Canclini (1982) reflexiona en sus investigaciones sobre las
artesanias calificandolas como necesidades “contradictorias” que son reactivadas
o “reinventadas” por el capitalismo actual para solucionar dos aspectos: por un
lado, reducir el desempleo y la migracién en lugares agredidos y empobrecidos
por las politicas neoliberales y el sistema capitalista (Canclini, 1982: 20); y por otro
opina que “las artesanias pueden colaborar en esta revitalizacion del consumo (...)
introduciendo cierta variedad e imperfeccidn que permite a la vez diferenciarse

270. http://tigua.info/index.html, (10 de abril, 2010, 14h).
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individualmente y establecer relaciones simbdlicas con modos mas simples de vida,
con una naturaleza afiorada de los indios artesanos que representan esa cercania
perdida” (Canclini, 1982: 118). Blanca Muratorio (1999) va mas alld vy, tratando el
tema especifico de Tigua, expone su consideracién sobre el mercado y la identidad
indigena:

“Basta decir aqui que, asi como Gucci y Calvin Klein, ambos
consagrados maestros del mercado, también los indigenas de la
sierra han dominado las sutilezas de ese competitivo escenario y
saben perfectamente que deben vestirse con ‘ropa tipica’ y asumir
las ‘correspondientes actitudes corporales’ si quieren legitimar,
autenticar, e incrementar sus ventas”. “También los indigenas han
logrado modificar expresiones y deseos del mundo blanco-mestizo
para su propia ganancia. De hecho, ya muchos de los artistas de
Tigua estan capitalizando rapidamente en las nuevas nostalgias de
los blanco-mestizos y los turistas por lo ‘natural’ y lo ‘primitivo’, lo
‘ecolégicamente correcto’ y lo ‘misterioso de los rituales indigenas
de curacién y chamanismo’, a juzgar por el creciente numero de
pinturas representando esos temas que pueden encontrarse en los
diferentes mercados” (Muratorio, 1999: 56).

Un joven artista de Tigua, cuya familia migré a Quito, hace una observacién muy
interesante al respecto, una verdadera critica hacia la transformacién del discurso
del pintor para conseguir una mayor aceptacién entre la clientela:

“Es un teatro. Cuando tu te encuentras con un artista, un pintor
de Tigua en este caso y le preguntas ‘irealmente usted vive esta
vida?’ El te va a decir que si, pero realmente no lo hace. Entonces,
creo que es una manera de darle mas valor a la pintura de Tigua”?%.

- Proyectos de desarrollo, estrategias y luchas de poder

Como se ha desarrollado en el punto El aparato del desarrollo en la génesis
del campo pictdrico, las agencias e instituciones de desarrollo tuvieron en Tigua
un papel significativo dentro del campo pictdrico. Algunas de sus intervenciones
estuvieron dirigidas por entero al fomento de la actividad artistica y el turismo, y
tuvieron influencia directa en el capital econdmico y simbélico. Desde sus primeras
intervenciones en este campo, el aparato del desarrollo se tropezd con fuertes
luchas de poder internas y con diversas estrategias que eran desarrolladas por los
actores del campo para acaparar los recursos que distribuia.

271. Entrevista andnima a un pintor, 29 de junio de 2010.
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El mercado de El Ejido

El mercado de El Ejido, ubicado en Quito, vivié desde mediados de la década de los
ochenta fuertes luchas por la toma de posicidén de los tiguas dentro de este circuito
comercial. A estos conflictos se sumaron diez afios mas tarde los provocados por
un proyecto de desarrollo que desembocd en graves altercados y conflictos entre
los pintores de Tigua, y a través del cual se pueden analizar estrategias y posturas
ante la puesta en juego de un importante capital econémico, suscitadas en torno a
la actividad pictérica.

En la segunda mitad de los ochenta, algunos pintores de Tigua se planteaban
el objetivo de conseguir el derecho de venta en algunos puestos del parque El
Ejido. Esta meta no fue tan dificil en esta época, ya que entonces existia un nimero
reducido de pintores y las minorias mas poderosas lograron hacerse un espacio de
poder en este mercado. La década de los noventa fue mds complicada, porque a
medida que pasaban los afios parecia multiplicarse el nimero de pintores y en El
Ejido no existia tanta disponibilidad de puestos de venta. Aumentd tanto el nUmero
de pintores que cuarenta familias, que vivian en Quito de forma permanente,
decidieron “rebelarse” y solicitar un puesto de venta. Con este objetivo se formaron
algunas asociaciones como la Union de Artistas de El Ejido creada en 1992 o la
Unidn de Artistas y Artesanos Indigenas de Tigua en 1996. La tension llegé a ser muy
fuerte porque afectaba también a los grupos mas poderosos, de modo que todos
los pintores comenzaron a desarrollar diferentes maniobras para lograr apoderarse
de este espacio. Lo que Colloredo (2009) califica como “la lucha por el mercado”
atravesd un largo periodo de tensas negociaciones en las que se presentaban dos
opciones: la primera de ellas consistia en crear una Unica asociacién de pintores de
Tigua en Quito que obtuviese un espacio comun en El Ejido; la segunda implicaba
unirse al grupo Artes Plasticas, grupo de artesanos mestizos que vendian en El Ejido,
y negociar con ellos el reparto de los puestos. Finalmente la fortisima competencia
entre los pintores y lideres de diferentes comunidades de Tigua impidié formar una
Unica asociacién y tan sélo se logro, a través de una comisién, negociar el acceso a
18 puestos que serian exclusivos para los pintores de Tigua, que segun lo acordado
se rotarian entre las diferentes familias?’2.

En 1994 llegd a El Ejido un proyecto de ayuda para los tiguas. Durante este afio
se comenzd a plantear un proyecto cuyo objetivo principal era la construccion de
un taller-galeria en el parque El Ejido exclusivamente para los pintores de Tigua. En
él participaron el cineasta aleman Rainer Simon?’3, el Museo de Cine de Potsdam
(Alemania), la Asociacién de Cineastas de Ecuador (ASOCINE) y la Asociacion Casa

272. Colloredo (2011: 141-143) fue testigo de algunas de estas negociaciones y narra en profundidad
este episodio, poniendo en relieve la fuerte tensidn que se origind en aproximadamente veinte afios
de comercializacion de la pintura de Tigua.

273. Director del documental “Los colores de Tigua” (Die Farben von Tigua), Alemania, 1994, 43’. Este
documental muestra las festividades que se celebran en Tigua y el tipo de arte que se desarrolla en
esta zona, acercandose a una vision del arte como estrategia de supervivencia y de esperanza ante la
pobreza y la condicién subalterna de la zona de Tigua.

http://www.umass.edu/defa/filmtour/rainersimon2008.shtml (10 de mayo, 2010, 11h). Es compadre
de uno de los hijos de Francisco Chugchilan. También apoyd con un proyecto de construccion de vi-
viendas en el barrio Espejo (sector de Chillogallo), en el que actualmente viven unas cincuenta familias
kichwas. Diario publico El Telégrafo, miércoles 24 de marzo del 2010. http://www.eltelegrafo.com.ec/,
(20 de octubre de 2010, 12h).
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Humboldt. Se planeaba que parte de los fondos para esta edificacion se obtuviesen
con la venta de cien pinturas de Tigua que se expusieron y se subastaron en el Museo
de de Cine Potsdam (Alemania) en noviembre de 1994. Estas pinturas eran una
seleccion de cuadros de pintores originarios de las comunidades de Chimbacucho,
Quiloa, Chami, Yatapungo, Casa Quemada y Quilotoa; todos ellos habian acordado
gue dos terceras partes de las ganancias de la venta de cada obra fuesen destinadas
al proyecto de construccion de la galeria comunitaria en El Ejido, y la parte restante
fuese para el usufructo personal de cada pintor. Las formas de cobro?’*y la intencién
de algunos dirigentes de variar esos fondos comunes para otros proyectos que no
fuesen la construccidn de la galeria en Quito produjeron muchas tensiones entre
los pintores, peleas, denuncias y juicios. Finalmente y a causa de estos problemas,
se decidid cancelar el proyecto de El Ejido y los fondos fueron repartidos entre los
pintores.

“Creo que se recaudaron ochenta y un millones de sucres [para
la construccidn de la galeria a través de la subasta] o algo asi, y por
esa plata todos los dirigentes, empezando por uno mismo, querian
coger la plata y cada uno queria jalar [llevdrsela]. Entonces en esa
temporada el movimiento indigena estaba fuerte y el compafiero
Millingalle, que era el presidente de la comunidad Chami, queria
llevar esa plata para llevar alld el proyecto de electrificacion.
Entonces firmaron cinco comunidades para que esa plata se fuera
para Chami, entonces yo me enteré y hablé con Rainer Simén y el
director del Museo de Cine de Potsdam, y ellos dijeron ‘no, esa no
es para la comunidad, eso es para exposicion de taller en el parque
el Ejido, si ellos quien llevar esa plata mejor preferible pagar a cada
uno de los artistas, y que no haya ningun problema’”?”,

Trabajo de campo y agentes de desarrollo

En el campo pictdrico de Tigua fue interesante comprobar, ya incluso poco
antes de iniciar el trabajo de campo en las comunidades de Tigua en 2010, cémo
la recepcion de recursos de la cooperacidn ha creado verdaderas tensiones y
movimientos estratégicos. En ese momento fue imposible que pasase desapercibida
esta idea.

“Aun no he ido a Tigua, pero me ha sorprendido cdmo me hablan
de su gente algunas personas que han trabajado alli y han llevado
ayudas para los pintores. Dicen que seguro algunas familias van a
intentar ‘controlarme’. De las pocas entrevistas que he realizado, me
sorprendid sobre todo la siguiente afirmacién: ‘si tu vas a estudiar

274. Se desarrollé un conflicto grave entre Alfredo Toaquiza (en ese momento presidente de la comu-
nidad Chimbacucho y encargado para este proyecto de entregar el dinero a cada pintor) y Humber-
to Vega Chugchilan por el cobro de las ganancias de los cuadros. Existen documentos de denuncias
graves por agresiones, robos y amenazas por ambas partes (Archivo del Ministerio de Ministerio de
Agricultura Ganaderia Acuacultura y Pesca, 2015).

275. Entrevista a Francisco Chugchilan Ugsha, 6 agosto, 2014.
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alla van a usarte, a mi me tomd muchos afios para darme cuenta,
porque no estaba viviendo alli, estaba visitando y viajando, una
semana, dos semanas, ellos estaban controldandome para que no
hablase con los otros artistas’”?7®,

Efectivamente la llegada de una persona externa puede ser crucial y mas si se
trata de un individuo posicionado en el campo del poder, en este caso vinculado
con el aparato del desarrollo, pero ocurriria igual con alguien ligado al mercado del
arte o a una institucidon académica. La observacién en el terreno de campo puede

ser verdaderamente interesante y esclarecedora para este tipo de andlisis:

Fig. 43: Familia recogiendo la cebada, Quiloa. Fuente: Fotografia tomada por la autora durante una
estadia de campo en Quiloa en julio de 2015.

“Muchas veces en las comunidades se piensan que soy
cooperante, me ven extranjera y como algunas veces voy en el jeep
del Padre Jaime me asocian con alguna ONG. Suelen acercarse y
preguntarme qué ayuda llevo. Hoy ha sido diferente, he sentido
de una manera muy fuerte que querian acaparar la exclusiva de
tenerme como ‘invitada’ en su familia. He preguntado si querian
acompanarme a la casa de otros pintores de la comunidad para
hablar sobre pintura y me han dicho que mejor que no. Entiendo
que, aunque les aclaro que no pertenezco a una ONG y que soy tan
solo investigadora, sienten que podria beneficiar a otros pintores,
antes que a ellos, con dinero o quizds reconocimiento en mi estudio
académico”?”’.

276. Diario de campo, 17 de junio, 2010/ Entrevista andnima, lunes 14 de junio, 2010.
277. Diario de campo, 21 de julio, 2015.
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En otros casos el trabajo de campo puede también mostrar la desconfianza que
algunos pintores sienten hacia la cooperacién o ayudas externas:

“Hoy fui a una exposicién y conoci a un pintor. Me ha sorprendido
mucho su actitud, ha estado desde el comienzo muy tenso conmigo.
De las primeras cosas que me ha preguntado es ‘¢ de qué organizacion
viene?, iqué estd buscando exactamente?’, me ha dicho también
gue sea claray no comience mintiendo como otros muchos. Después
de hablar un rato con él y mostrarse mas confiado, me ha dicho que
algunas personas le han sacado informacién, prometido ayudas o
exposiciones en el extranjero, y después han acabado beneficiando
a las mismas familias de siempre. Es de las veces que mas tensa
me he sentido hablando con un pintor (...). éQué consecuencias no
perceptibles a simple vista habra desatado la ayuda al desarrollo en
Tigua?”?’,

- “Ya no soy pintor, no ganaba suficiente dinero”

A partir de afio 2000 las cosas cambiaron drasticamente. La dolarizacién?® y
la bajada de la demanda de productos pictdricos se sintieron fuertemente en el
colectivo de pintores, principalmente entre aquellos posicionados en los estratos
mas bajos del campo pictérico, los grupos menos capitalizados y con una menor red
de contactos comerciales.

NUMERO DE PINTORES DE TIGUA
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Fig. 44: Relacion del numero de pintores en diferentes épo-
cas. Fuente: elaboracion propia con datos aproximados ob-
tenidos a través de bibliografia y entrevistas realizadas en
diferentes periodos entre junio de 2010 y septiembre de
2015.

278. Diario de campo, 23 de julio, 2012.
279. En el afio 2000, durante la presidencia de Jamil Mahuad, se produce en Ecuador el cambio del
sucre al délar americano, el cambio correspondia a 25.000 sucres por un délar.
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Muchos pintores que antes podian sobrevivir produciendo y vendiendo pinturas
vieron entonces que sus ganancias comenzaban a disminuir drasticamente; ya
no habia tantos compradores y ademas, al no poder dedicar tanto tiempo a la
elaboracion de los cuadros, debian desempeiiar otros trabajos para poder subsistir.
Debido a ello, la calidad de sus pinturas bajé de forma considerable, lo que a su vez
les impidié competir contra “los mejores”.

Desde este momento se redujo considerablemente el nimero de pintores. En
Quito, por ejemplo, se estima que “ha disminuido totalmente. Ahora te hablo que
seguro habra no sé, unos 80 o 100 pintores, no mas”?%,

Muchos consideran que dedicarse exclusivamente a la pintura es posible sdlo si
estas muy bien posicionado en el mercado artesanal como algunos intermediarios?®!
o0 si perteneces a una minoria privilegiada con acceso al mercado artistico
internacional como la familia Toaquiza.

“Creo que [muchos pintores] no podian sobrevivir con la pintura
de Tigua y ahora lo ven, creo, es un hecho, es asi, es una artesania
donde lo reproducen como maquinas. Y cuando te vas a estos
lugares donde venden vas a encontrar siempre estas pinturas con los
mismos motivos. Entonces es dificil para poderlo vender y también,
no sé, para poder buscar una exhibicion o algo asi”#2,

Tras el trabajo de campo realizado entre el 2010 y 2015 se ha constatado que
muchos tiguas que antes se dedicaban a la pintura han abandonado esta actividad
laboral de forma definitiva en pos de otros trabajos que les aporten ingresos
mensuales mas seguros, aunque sus condiciones laborales y de vida hayan podido
empeorar en muchos casos:

“Por ejemplo: como hace cinco afios en el parque El Ejido, por
ejemplo los sabados, domingos, podrias encontrar no menos de
veinte puestos llenos de cuadros y un poco de mascaras. Ahora vas
a encontrar ocho, diez maximoy, la mayoria tienen cosas que no son
de Tigua, son cuadros de Peru, Otavalo, etc.”3.

“Para los que primero emigraron fue durisimo vivir en Quito,
sobre todo porque no tenian una casa, no tenian un trabajo fijo y
venir y migrar como pintores era muy duro. O sea tenian que tener
otro trabajo alternativo que era en los mercados como cargadores;
otro trabajo alternativo era en las construcciones que era totalmente
mal pagado igual. Después, muchos dejaron de pintar (...)". “La gente
sigue siendo explotada, muchas familias de Tigua viven, por ejemplo
en varios casos concretos, viven cerca del Mercado Mayorista; por

280. Entrevista realizada el 29 de junio de 2010 a dos artistas de Tigua cuyas familias son migrantes
en Quito.

281. Ver punto Jerarquia de pintores.

282. Entrevista realizada el 29 de junio de 2010 a dos artistas de Tigua cuyas familias son migrantes
en Quito.

283. Informacion obtenida a través de la entrevista realizada a Jean Colvin el 14 de junio de 2010.
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el hecho de vivir cerca del Mercado Mayorista son explotados en el
arriendo, en la luz eléctrica, en el agua potable, (...). Por ejemplo,
en una casa viven veinte familias y tienen un solo bafio que tienen
que utilizar las veinte familias. O sea actualmente son condiciones
bastante fuertes en las que viven. Hay familias que han progresado,
tienen sus casas propias y de pronto algunos no han progresado
por la pintura de Tigua sino porque han progresado en algun otro
negocio” %4,

2- Capital social. Dime con quién pintas
y te diré quién eres

El capital social es el atributo configurado por las relaciones establecidas entre
los participantes. Estos participantes pueden ser integrantes del campo pictérico
o de otros campos que pudieran tener influencia en el desarrollo del primero.
El capital social permite que el participante pueda, con el aumento de su capital
relacional, incrementar el resto de capitales, el politico, el econdmico o el simbdlico,
por lo tanto tiene la posibilidad de mejorar el posicionamiento de éste en el campo.

Por lo que respecta a la pintura de Tigua y desde finales de la década de los
ochenta, la familia de Julio Toaquiza tuvo la oportunidad de poseer la mejor carta en
el juego del campo pictdrico; ésta tesitura permitio a los Toaquiza ejercer un poder,
una influencia entre sus pares que determind, y ain hoy contintda haciéndolo, el
desarrollo de unas redes sociales concretas.

Al ser poseedores de un capital ansiado por todos, esta familia definié los tiempos,
reglas y modos de distribucidn de este capital. Por ejemplo, durante los primeros
afios el nimero de aprendices se redujo a la familia directa de Julio y Alberto
Toaquiza aunque, como ya se sefiald, existieron algunos desencuentros entre los
dos hermanos con respecto a esta monopolizacién®>. Afios después, se comenzd
a desplegar una red de parentesco y compadrazgo que se convirtié en clave para
el aumento del poder de esta familia. Nombres como José Cuyo Vega (de Quiloa),
Pascual Ugsha (de Tigua Chimbacucho), o Francisco Ugsha Toaquiza (también de
Tigua Chimbacucho), entre otros, se iniciaron en la pintura gracias a estos lazos; “a
ellos les fue mas facil porque podian pedir el favor al ser considerados parte de la
familia ampliada, ellos estaban ahi cerca como vecinos, al lado; entonces ellos [los
Toaquiza] si daban esa facilidad, pero para otros compaferos era muy dificil”®,

Es verdaderamente dificil desenmarafiar esta intrincada red, su estructura y sus
motivaciones internas. Parte de su complejidad reside en que en ella se desarrolla
una vasta gama de estrategias de intercambio de capitales, ademds de que sus

284. Entrevista realizada el 29 de junio de 2010 a dos artistas de Tigua cuyas familias son migrantes
en Quito.

285. En ¢ Monopolizar o compartir? se explica este tema.

286. Informacién obtenida a través de las conversaciones entabladas en Cutuglagua con nueve artistas
de Tigua durante la puesta en marcha de un grupo de discusion, en fecha 31 de julio, 2010.
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mecanismos varian segun los actores involucrados. Por ejemplo, en algunos casos
puede hallarse un intercambio entre capital pictérico y capital politico. Cuando los
Toaquiza comenzaron a ensefiar la técnica pictdrica a individuos que pertenecian
a las élites politicas de Tigua, se estaba creando un entrelazamiento de relaciones
sociales; éstas se basaban, por un lado, en el asesoramiento de estas élites en
la produccién pictérica y los circuitos comerciales (lo que ampliaba su capital
econdmico); y por otro, a cambio, en la consolidacion del posicionamiento de los
Toaquiza en la estructura politico-social comunitaria y en la fortificacion de su poder
ante la comunidad.

Fig. 45: Francisco Ugsha llaquichi, Bautismo, 1985. Fuente:
llustracién perteneciente a la coleccién Nucanchic Unancha
(Nuestras Tradiciones).

Un caso particular que ejemplifica una red de parentesco es el ejemplo de
Francisco Ugsha llaquiche. Francisco se casd con Josefina Ugsha Chugchilan,
hermana de Francisca Ugsha Cugchildn que a su vez era la esposa de Julio Toaquiza;
esto convirtié a Francisco en el cufiado de Julio, quién ademas participé como
testigo en su boda.

“En la fecha 29 de septiembre de 1.979 se hace la celebracién
eclesiastica [del matrimonio] del pintor Juan Francisco Ugsha
Ilaquichi y su esposa Josefina Ugsha Chugchilan en la capilla de la
Comunidad de Chami, donde sus padrinos eclesidsticos son: José
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Ricardo Vega Tipany Maria Ugsha llaquiche; y sus porteros [testigos]:
Julio Toaquiza Tigasi y Francisca Ugsha Chugchilan”?’.

Esta red de parentesco facilité claramente la entrada de Francisco en el colectivo
de pintores “autorizados” por la familia Toaquiza. Un detalle especialmente
importante es el hecho de que Francisco Ugsha fuese nombrado catequista de Tigua
Chimbacucho en 1981, lo que enriquecid las redes de parentesco y reciprocidad, en

Fig. 46: Francisco Ugsha llaquichi con sus hijos en su taller.
Fuente: Colvin (2004).

este caso de cara a crear lazos con la Iglesia®®. Ademas, Francisco Ugsha llaquiche
se convirtié en un importante lider politico cuando afios mas tarde (en 1989) fue
nombrado presidente de la UNOCAT. En torno a esa época escribié una enumeracion
de los lideres mas importantes de la comunidad, destacando principalmente los
qgue se habian convertido en pintores. Esta lista de lideres permite entrever la
estrecha relacidon que comenzaba a crearse entre el capital politico y pictérico y su
importantisima influencia sobre la estructura social.

287. Historia del pintor de nacionalidad ‘quichua’: Juan Francisco Ugsha llaquichi escrito por el mismo
pintor a lo largo del periodo entre 1992 y 2001.

288. En Nucanchic Unancha (Nuestras tradiciones) en dibujos se ejemplifican estar redes entre Fran-
cisco Ugsha y el Padre Segundo Cabrera.
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Compaiieros lideres Mujeres animadoras de Tigua

1.  César Ugsha Tigasi — Presidente de la Comuna 1.  Pascuala Cuyo Cuyo — animadora

2. Julio Toaquiza Tigasi — Pintor indigena 2. Susana Vega Ugsha — animadora

3. Daniel Chusin Vega — Pintor indigena 3. MariaJuana Cayo Vega — anima-
dora

4.  Juan Francisco Ugsha Chugchilan — Pintor indige- | 4. Rosa Vega Caizaguano — anima-
na dora

5. Humberto Chugchildn Vega — Pintor indigena 5. Olga Chugchilan Vega — animadora

6. J. Manuel Chugchilén P. — Pintor indigena

7. Alfredo Toaquiza Ugsha — Pintor indigena

8. Pascual Ugsha Chugchilan — Pintor indigena

9. Francisco Vega Ugsha — Pintor indigena

10. Manuel Cuyo Vega de Quiloa — Pintor indigena

11. Manuel Millingalle — Animador de la Organizacién

12. Luis llaquiche — Pintor indigena

13. Manuel Vega llaquichi — Catequista

14. José Manuel Pallo — Catequista

15. Luis Vega Tigasi — Promotor de salud

16. Victor Ugsha — Animador de la Organizacion

17. Luis Cuyo Licta — Animador de Pactapungo

18. César Cuyo de Yanacachi— Pintor indigena

19. Luis Cuyo Millingalle — Pintor indigena

20. Julio Toaquiza Vega — Pintor indigena

Fig. 47: Lideres indigenas de Tigua hacia finales de los ochenta.

Fuente: Historia del pintor de nacionalidad ‘quichua’: Juan Francisco Ugsha llaquichi escrito por el
mismo pintor a lo largo del periodo entre 1992 y 2001.

“Lideres” implica ocupacion de cargos formales en la UNOCAT.
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“Mis compafieros lideres de las Comunidades de Tigua fueron
los siguientes: Ellos fueron los compafieros y compafieras que se
agruparon para una mision de comprensién de la organizacién de la
regién de Tigua, yacia en la pintura y en la politica propia de la zona
andina de Tigua”° 2%,

Otros investigadores opinan que el sistema de compadrazgo ha sido y continta
siendo clave también para la reproducciéon del poder de los negociantes de cuadros
de Tigua (Colvin, 2004 y Colloredo, 2003). Algunos de los intermediarios mas
exitosos se han convertido en compadres de mas de veinticinco familias diferentes
(Idem, 2003), han establecido a través de estos lazos de parentesco una relacion
de dominacidn y supremacia, pero también consideran que han otorgado al mismo
tiempo seguridad a las familias de pintores®?.

El capital social se activa también en las relaciones entre pintores de Tigua
y otros actores externos como turistas, agentes del aparato del desarrollo o
individuos vinculados al campo académico, administrativo, o al mundo del arte,
entre otros®?2. En muchos casos se ha desarrollado el compadrazgo entre un tigua
y una persona extranjera influyente en el mercado del arte o de las artesanias, en
el campo editorial, etc. Se ha observado cémo en la mayoria de los casos estos
lazos de compadrazgo se han efectuado con las familias mds prestigiosas del campo
pictérico de Tigua. Por ejemplo Jean Colvin®? es madrina de Sisa Toaquiza®*, nieta
de Julio Toaquiza; y Rainer Simon?*> es padrino de Pachakutik Chugchilan, uno de los
hijos del influyente lider y pintor Francisco Chugchildn.

Estos ejemplos, junto con muchos otros que seran analizados en la descripcion
de otros capitales y que tienen una relacion directa con el capital social nos hacen
reflexionar sobre los mecanismos que han desarrollado estas familias para poder
acaparar el capital social; pero ademads, es también importante recapacitar sobre
las tremendas consecuencias que se producen en el colectivo tigua, ya que muchas
veces estas relaciones aumentan el monopolio de unos pocos (a través de ayudas
para publicacién de libros, participacion en exposiciones, viajes al extranjero,
puestos de venta, etc.) y perjudican tremendamente al resto, agrandando la ya
injusta diferenciacion social precedente.

289. Historia del pintor de nacionalidad ‘quichua’: Juan Francisco Ugsha llaquichi escrito por el mismo
pintor a lo largo del periodo entre 1992 y 2001.

290. “Lideres” implica ocupacion de cargos formales en la UNOCAT.

291. Sobre el sentido estratégico del compadrazgo en los Andes ver Guerrero (1991), Ferraro (2004),
Gascon (2005), Breton (2012).

292. En “¢Quién eres?- Soy un pintor de Tigua, un Artista” El agente externo como actor fundamental
se analiza el papel de los agentes externos. Ver nota a pie de pagina 162.

293. Ver nota a pie de pagina 162.

294. Sisa es una cantante ecuatoriana que ha conseguido gran renombre en los Ultimos afios con un
tipo de musica que busca la revalorizacion de lo indigena quichua. Ver punto Los turistas observado-
res. ¢Qué es lo indigena?.

295. Ver nota a pie de pagina 273.
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3- Capital politico. Pintar con politica y hacer politica
con pintura

Como se ha descrito en el capitulo Génesis del campo pictdrico, las comunidades
de Tigua vivieron un interesante proceso de articulacion politica desde la puesta en
marcha de la reforma agraria. Como ya ha podido observarse, la politica y la pintura
estuvieron entrelazadas y aun contindan estandolo en el momento presente. En
Tigua, la mayoria de los lideres politicos fueron también pintores y en los ultimos
anos algunos de ellos han ocupado cargos politicos publicos de alto rango. Debido a
esto, para este estudio es especialmente importante analizar el capital politico. Este
capital estd vinculado con la posicidon politica que tiene un individuo o un colectivo
dentro del campo social; asi, en este caso concreto se examinara cémo la entrada
de un recurso pictérico en un campo concreto, ademas de modificar la estructura
de relaciones sociales del campo, puede influir en el capital politico, y viceversa.

MayraRibadenerirade CasaresconsideraquelapinturadeTiguafueespecialmente
importante para el reconocimiento politico: “ellos [los tiguas] pintaron muchisimo
sobre temas del levantamiento. Asi que también usaron su pintura para la situacion
politica, pusieron en alto su deseo de ser reconocidos como lideres o como partido
politico”**®.La legitimacidn politica encontré en la pintura un motor fundamental,
y asimismo ocurrié lo inverso, el capital politico fue fundamental para ampliar el
reconocimiento pictérico de muchos pintores y su toma de posicionamiento en la
estructura jerarquica de este campo.

“(Los Toaquiza) tenian fama de pintores y por ser los primeros en
la pintura, en la politica también estuvieron en Cotopaxi, en Tigua
sobre todo estuvieron al frente, muchos afios estuvieron al frente
(...). lgual un dirigente indigena, Raul llaquiche®’, a través de la
pintura se hizo conocer y ahora es uno de los dirigentes nacionales
en el Ecuador”?%,

A continuacion, através de fragmentos de vida de dos pintores y lideres indigenas,
ambos prestigiosos entre los tiguas, se explora cémo la politica y la pintura se
dibujan como lineas casi paralelas que se entrecruzan en numerosas ocasiones.

- Alfredo, pintor y lider politico

Alfredo Toaquiza, el primer hijo de Julio Toaquiza, comenzd a ayudar a su padre
en la pintura a la edad de siete afios. Continud pintando desde entonces, ha viajado
en numerosas ocasiones al extranjero para la celebracion de exposiciones de pintura
de Tigua y desde hace algunos aios posee una de las galerias mds prestigiosas de
Tigua, concretamente en Turupata, junto a la galeria de su padre.

296. Entrevista realizada el 8 de septiembre, 2015, en Quito.

297. Dirigente indigena, abogado y esposo de la asambleista de Cotopaxi Lourdes Tiban.

298. Entrevista realizada a jévenes artistas hijos de una familia de pintores de Tigua, hoy viven como
migrantes en Quito. Realizada el 29 de junio, 2010.
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Alfredo narra como de forma paralela a la pintura, ya desde 1986 empezd a
interesarse por la organizacién comunal. Era un joven pintor muy cercano alos Padres
salesianos (principalmente al P. Segundo Cabrera) y con ellos, explica, aprendié
mucho sobre cémo en tiempos de hacienda se habian desarrollado mecanismos
de dominacién y maltrato hacia los indigenas. Mientras inicié sus estudios en el
Colegio Jatari Unancha de Zumbahua, comenta, empezd a investigar sobre cémo
se organizaban las comunidades de Tigua, a entender los mecanismos de poder
desarrollados por familias de su comunidad, Tigua Chimbacucho, y descubrio

Fig. 48: Alfredo Toaquiza, La justicia indigena. Deman-
day solucion en el cabildo de la comuna, por los lideres
o dirigentes indigenas”, 2011 (Alfredo Toaquiza apare-
ce autorretratado como lider que administra la justicia
indigena). Fuente: Fotografia tomada por Juan Ignacio
Robles. Este cuadro formo parte de la exposicion Tigua:
arte desde el centro del mundo celebrada en el Museo
Nacional de Antropologia (Madrid, octubre-enero de
2016).

que ésta se encontraba desde
hacia algunos afos fragmentada.
“Empecé a incentivar a la gente
y me contaban que habia mucho
maltrato, reclamaban terreno;
todos, los mismos indigenas
estaban dominando a otros”*”,
Alfredo Toaquiza sefiala a la
familia Cuyo como la familia mas
poderosa de la zona y describe
como él comienza a plantear
volver a unificar la comunidad de
Chimbacucho, colectividad que
se encontraba “frustrada por esta
familia”. Hacia 1987 Alfredo decidio
luchar contra esta situacién y se
erigié en presidente, cuando en
realidad no habia sido designado
legalmente como tal. Narra cdmo
el MAGAP convocdé entonces una
reunién en la regién para realizar
una nueva votacion, en la que
se eligiera legalmente al nuevo
presidente. Alfredo congregd al
maximo de personas que pudieran
apoyar su liderazgo; cuenta
con emocién cémo el mismo
“hacendado” (Marco Rodriguez,
sobrino del General Rodriguez
Lara) le prestdé su caballo y asi
recorrid todas las comunidades
de Tigua pidiendo participacion
y apoyo a su candidatura en
la votacion3®. También pidid
a los migrantes su apoyo y asi
se juntaron aproximadamente
quinientas personas, lo que

299. Entrevista — Historia de vida a Alfredo Toaquiza, 8 de agosto, 2013.
300. Este se trata de un ejemplo interesante de cémo, simbdlicamente, el orden patronal siguié estan-

do muy presente y dando legitimidad.
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permitid que Alfredo Toaquiza se alzase como presidente legal de la comunidad
Tigua Chimbacucho en 1989%%,

En ese mismo afio se formd la Asociacion de Trabajadores Autdénomos de la
Cultura Indigena Tigua Chimbacucho, presidida en ese entonces por su padre Julio
Toaquiza, aunque después Alfredo pasaria a desempefiar este cargo. En estos afios
la familia Toaquiza, principalmente Julio y su hijo Alfredo, mediante su liderazgo en
el campo pictdrico, comenzaron a recibir gran reconocimiento y autoridad también
politica; definitivamente, su poder y prestigio en el campo pictdrico aumenté su
capital politico y su papel como lideres politicos ante la comunidad se vio reforzado.

Alfredo Toaquiza enumera varios ejemplos de cdmo su fama llegd a destacar en
las comunidades de Tigua, pero también a nivel cantonal y provincial. Uno de ellos
se trata de un episodio ocurrido hacia 1988, periodo en que la gente “ademas de
conocer a su familia por la pintura, comienza a admirarlo por su intencién de luchar
por la unificacidon de la comunidad de Tigua Chimbacucho”. En esa época existia
un maltrato fortisimo hacia los indigenas en los autobuses que recorrian la via
Latacunga-Quevedo, transporte que usaba la poblacion de Tigua. Segun el P. Javier
Herrdn, no es que los indigenas de Tigua fueran humillados, sino que ni siquiera
eran “un cero a la izquierda, se les consideraba como infrahumanos”3%. “Hubo unos
afios en donde yo [el P. Javier] subia a Zumbahua en los buses y compraba el pasaje
junto con otros indigenas para sentarnos juntos e ir conversando con dirigentes
catequistas”. El Padre describe como al llegar el cobrador insultaba siempre a los
indigenas, les decia “chulios tiguas al fondo”, entonces el P. Javier comenta cdmo él
se “pegaba unas cabreadas, y les decia ‘carajo, no te muevas’, les cogia del poncho,
‘no te muevas’ (...); luego cuando se acababa la misa les pegaba unas puteadas y
les decia ‘mocosos, no pueden con él’. [Pasado un tiempo cambiaron su actitud] ya
se mal entonaron y ya comenzaron a pegarles [a los conductores y cobradores]”3%,

Alfredo Toaquiza recibid varias quejas por este tipo de maltrato en los autobuses.
Explica como la gente se quejaba de que a los indigenas se les engafiaba con los
precios, les cobraban mas, no les permitian ir sentados y si por caso reclamaban
les “sacaban del bus con tremenda paliza”3®. En ese momento Alfredo aclara que
tenia una “fama terrible y todos acudian a él” para que les ayudase con diversas
cuestiones. De este modo el joven Alfredo cuenta que decidié actuar en contra de
esta situacion: “Yo detuve a la gente, paré el bus y dije ‘esto no es asi, a la gente
tiene que respetar. Durante la hacienda tanta gente ha sido humillada, maltratada,
violada, hasta muertes. Eso no puede seguir, tenga la bondad’”. Alfredo decidié
entonces bloquear la carretera con la ayuda de otros campesinos de Tigua y no
dejar pasar ningun vehiculo hasta que llegase una autoridad a las comunidades
para negociar. Después de dos dias de bloqueo, la misma gobernadora llegé a Tigua
Chimbacucho, al sector Turupata para negociar con Alfredo Toaquiza.

“La gobernadoravino a las diez de la mafana. Toda la gente se fue
alli, era novedad. La gobernadora vino con militares y se reunieron.
Expliqué que los cobradores de los buses maltratan y cobran lo que
quieren. ‘¢Somos personas, somos humanos, o somos animales?,

301. El pintor Francisco Ughsa llaquiche fue nombrado tesorero de Tigua Chimbacucho en la Aproba-
cién de Cabildo de este mismo afio.

302. Entrevista realizada al P. Javier Herran en Cuenca el 15 de septiembre, 2012.

303. idem, 15 de septiembre de 2012.

304. Entrevista — Historia de vida a Alfredo Toaquiza, 8 de agosto, 2013.
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épor qué no existe sitio para esta gente?, ponga entonces un carro
aparte para los indigenas’. Entonces negociamos precios de cuanto
vale viajar a cada region. Firmamos un documento: tiene que haber
respeto a los indigenas, tiene que haber tres filas de asientos en la
parte de atras, los precios tienen que estar regulados. Quedamos
con puntos fijos. Desde ahi me converti en Presidente de todos, muy
conocido. Desde ese momento la gente acudié a mi con cualquier
problema (linderos, matrimonios). Yo sin saber nada comencé con
justicia indigena. Yo arreglé cientos de problemas. Al teniente no le
hacian caso, me hacian caso a mi”3%,

Tras dos afios en los que Alfredo Toaquiza ocupé la presidencia de la comunidad
de Tigua Chimbacucho, su padre Julio Toaquiza, le relevé y fue nombrado Presidente
en 1991. Julio percibe que la comunidad de Chimbacucho era bastante fuerte en
esta época y su respuesta politica ante los maltratos se estaba organizando muy
rapido a nivel local.

“Claro. Nosotros aqui ademas de ser pintores hemos organizado.
Nosotros aqui teniamos bastante maltrato con instituciones de
Cotopaxi que han maltratado a la gente. En ese tiempo solamente
se organizaba con movimiento indigena, pero nosotros aqui
ya sabiamos dominar a los sefiores choferes, aqui, cogiamos,
cerrdabamos aca arriba, aprende a respetar, a manejar con respeto
y no maltrate a la gente, no quite sombrero, no quite poncho,
entonces usted estd haciendo mal. Entonces nosotros cerrdbamos
aca arriba en el cabildo, éramos fuertes, fuertes”3°,

- Francisco Chugchildn, pintor y lider politico

Gracias al reconocimiento que muchos tiguas recibieron con su pintura, lograron
convertirse en lideres politicos muy respetados. El caso del pintor Francisco
Chugchildan Ugsha es muy representativo y singular. Este pintor, natural de la
comunidad de Tigua Centro (pero criado en Chami), comenzd a pintar a finales
de los afios ochenta, aunque pronto y “siguiendo el ejemplo del compafiero José
Vega” migrd a Quito con su familia. Durante un periodo trabajé como cargador en
el Mercado de San Roque al mismo tiempo que vendia sus pinturas en la Avenida
del Rio Amazonas. Francisco considera que se dio a conocer gracias a la pintura y,
aunque en la actualidad ya no pinta, esta convencido de que el reconocimiento
gue obtuvo como pintor marcd su vida como dirigente: “Gracias a Dios, mi cultura,
mi arte lo amo, yo quise, quiero mucho mi arte, a mi por el arte me han conocido
bastante”3%,

Desde que llegd a Quito y paralelamente al desempefio de la pintura, se dedicd
a organizar asociaciones de pintores. Explica cémo entré también a formar parte
de la “Unidn Artesanal de pintores y tejedores de Tigua Chami” (constituida

305. Entrevista — Historia de vida a Alfredo Toaquiza, 8 de agosto, 2013.
306. Entrevista — Historia de vida a Julio Toaquiza, 28 de julio, 2014.
307. Entrevista — Historia de Vida de Francisco Chugchilan Ugsha, 6 de agosto, 2014.
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legalmente en abril del 88) y se convirtié en dirigente de la comunidad de Chami,
lo que le trajo problemas por su condicion de migrante. Después, organizé en
1993 la Comunidad Indigena Pintores y Tejedores en Pichincha, en la parroquia
Chillogallo®® y ayudd hacia 1990 a los compafieros de la comunidad de Quilotoa,
gue no era parte de las comunidades de Tigua, a formar una asociaciéon que les
permitiese la comercializacién de las pinturas de Tigua, porque “se encontraban
impedidos por el control ejercido por la familia Toaquiza de Turupata”. En 1993,
Francisco Chugchilan constituyo la Asociacion de Indigenas Pintores y Tejedores en
Pichincha, en la parroquia Chillogallo (de la que continta siendo el presidente en
la actualidad), “ahi logramos con catorce compafieros pintores comprar un lote de
terreno, fraccionamos y dividimos para cada familia”.

Durante los levantamientos indigenas de 1990 y 1994, Francisco estuvo muy
involucrado en politica, principalmente en la CONAIE. Este pintor narra cémo
a principios de los aflos noventa, la CONAIE organizdé un concurso de pintura al
gue se presentaron varios pintores de Tigua. Su hijo Ricardo Chugchilan gand el
concurso con la pintura titulada “Tiempos pasados”. Sin embargo, Alfredo Toaquiza,
quien también habia participado, denuncié que la pintura de Ricardo no fue
verdaderamente hecha por él (“habia sido comprada a otro pintor”, decia Alfredo).
Esta acusacion generd un conflicto muy tenso entre las dos familias y desde la
CONAIE se abrid una investigacion. Finalmente, le otorgaron a Ricardo Chugchilan
el premio (un imperdible de plata), pero este percance y otros problemas llevaron a
Francisco Chugchildn a distanciarse de la CONAIE segun cuenta él mismo.

Fig. 49: José Ricardo Chugchilan, Tiempos pasados, 1994.

Fuente: Catdlogo Exposicidon Potsdam, Alemania.

308. Consiguid la compra de un lote de terreno para dividir entre 14 compafieros migrantes de Tigua
y a través del entonces presidente Jamil Mahuad fueron ayudados con la construccién de un tallery la
implementacion de agua potable (Entrevista a Fco Chugchilan, 6 agosto, 2014).
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En 1994, tras varios afios de conocer al cineasta aleman Rainer Simon, Francisco
se involucrd con él en la direccién de un proyecto de pintura de Tigua, el cual se ha
explicado en el subapartado 1- Capital econémico. La pincelada que se transforma
en plata. A través de éste se realizd una exposicion en Potsdam (Alemania) y se
recibieron fondos cuantiosos para los pintores de Tigua.

Francisco insiste en destacar cdmo la pintura claramente ha dado poder a los
tiguas en el plano politico:

“El compafiiero [Alfredo] Toaquiza ahora es concejal de Avanza, y
por la pintura algunos compafieros, como el compafiero Quindigalle
mismo, fue el comisario de Pujii, ahora es el teniente politico de La
Victoria. Por la pintura, gracias a Dios, a mi me dieron el cargo de
Teniente Politico de Guangaje, pero yo no acepté, yo dije no. Después
me dieron el puesto de Concejal de Quito y no acepte; después,
el de Consejero Provincial de Pichincha y tampoco acepté; y me
ofrecieron por ultimo inscribirme para diputado, pero tampoco, no
acepté”3®,

4- Capital simbdlico

Es el capital ligado al prestigio, en este caso al prestigio artistico, y corresponde
de este modo al nivel de consagracidon que posee un individuo en materia artistica.
Este capital es fomentado por el resto de capitales que participan en el campo
pictdrico; todos ellos nutren al capital simbdlico pero no de manera inmediata
o Unica, sino que se trata de un proceso normalmente lento y compuesto por
pequeias acciones. Estos actos o pequefios movimientos pueden aumentar el
reconocimiento o prestigio de un participante o pueden, por el contrario, hacer que
éste pierda parte de su capital simbdlico, al poner en duda su reputacion con alguna
accion errada.

Los principios de distribucion del capital simbdlico estan relacionados con los
sistemas de valoracién propios del campo, por lo que tienen un nexo directo y
constante con el campo del poder y sus actores. Mancha (2006) sefiala cémo en el
campo literario espanol del siglo XX, el capital simbdlico esta basado en el prestigio
literario, pero este prestigio pertenece al polo artistico en su vertiente de “arte
puro”, “obedece a una ldgica basica: el prestigio literario se sitla en las antipodas
del mercado. El prestigio y la busqueda del dinero son elementos irreconciliables”
(Mancha, 2006: 128). En el campo pictérico de Tigua, como se ha apuntado de
antemano, la dicotomia polo artistico/polo comercial se da de un modo particular:
el capital simbdlico se desarrolla en el marco del polo artistico y no en el artesanal,
lo cual concuerda con el caso expuesto por Mancha, sin embargo en el caso de
Tigua el capital simbdlico se desarrolla en un polo artistico que si se encuentra
ligado al mercado del arte, por lo que es inseparable de lo comercial. Seria insdlito
por ejemplo que un pintor de Tigua, aunque tuviese un alto nivel de consagracién

309. Entrevista — Historia de vida a Francisco Chugchilan Ugsha, 6 de agosto de 2014.
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no buscase, ademas del reconocimiento de su obra artistica, una recompensa
monetaria3®,

En el caso del capital simbdlico en la pintura de Tigua existe otra particularidad
que afecta principalmente al capital politico y econémico, y que sin lugar a dudas
revierte en el aumento del capital simbdlico. Esta particularidad consiste en que
el capital simbdlico tiende a crecer cuando los pintores desarrollan una actitud
y un discurso de “autenticidad indigena”, por mucho que ésta “autenticidad”
sea construida de manera muy forzada. Esta caracteristica, que se relaciona
directamente con el anhelo y reconocimiento de la propia demanda externa, sera
tratada mas detenidamente en la segunda seccién, dando especial atencién al
discurso pictérico.

También se debe tener en cuenta otra singularidad en el caso de este capital. En
el campo pictérico de Tigua se ha desarrollado una especie de denominacién de
origen que no sdlo afecta al polo artesanal, sino también al artistico. Un pintor de
estas comunidades que gracias a su prestigio expone en una galeria o institucion
extranjera siempre va a ser definido como un “pintor de Tigua”, y su nombre o firma
de autor sera un factor casi anecddtico. En algunos casos se destaca el nombre,
sobre todo si su apellido es Toaquiza, pero en todo caso su nhombre sin la “marca
Tigua” no recibe igual reconocimiento. Este hecho influye en que parece que la
fama de la pintura de Tigua o el capital simbdlico recae en todos los pintores de
las comunidades de esta region cuando, sin embargo, se trata de una notoriedad
grupal vacia que se concentra en las manos de unos pocos, los “ganadores se lo
llevan todo” (Colloredo, 1999: 141).

“Creo que esta fama es en general, y es conocido creo en muchos
paises como ‘la pintura nativa de Tigua’, pero es una fama sin dinero.
Quizas en este caso es solo para los Toaquiza. Entonces creo que a
raiz de esto muy pocos han logrado exposiciones muy pequefias en
Quito y quizas en otras ciudades”3!.

- Pintores de Tigua en el Palacio Nacional del Ecuador

Durante los primeros afios de la década de los ochenta, la pintura de Tigua era
muy poco conocida en el dmbito nacional e incluso, a partir de algunos testimonios
mostrados a lo largo de este estudio, se ha visto cdmo los mismos ecuatorianos no
valoraban, sino que mas bien despreciaban, un producto que era elaborado por
manos indigenas. Las transformaciones politicas que vivid Ecuador en la década
de los ochenta y sobre todo en los noventa3!? influyeron palmariamente en el
cambio de percepcidn sobre los indigenas ecuatorianos y consecuentemente en la
valoracién de sus manufacturas.

310. Este panorama podria cambiar en el futuro porque en los Ultimos afios las élites de pintores estan
logrando una capitalizacién inusitada que podria hacer que estos grupos minoritarios entrasen en lo
que Bourdieu (2011) define como el polo del “arte puro”.

311. Entrevista realizada el 29 de junio de 2010 a dos artistas de Tigua cuyas familias son migrantes
en Quito.

312. Esto se ha analizado principalmente en Panorama nacional en los 80 y 90.
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Ecuador experimentd una particular superposicion de la “deriva identitaria del
movimiento indigena” (Bretdon, 2009) con el multiculturalismo neoliberal y, de este
modo, la alteridad cultural comenzd a dibujarse como una praxis defendida por
diferentes sectores nacionales. El aparato estatal ecuatoriano vivié también un giro
multiculturalista y es especialmente interesante observar cdmo sus discursos se
convirtieron en una defensa clara de la diversidad cultural:

“Asi como la biodiversidad del territorio ecuatoriano ha sido
reconocida como un patrimonio nacional, debemos reconocer
que su diversidad racial, cultural y regional constituye una enorme
riqueza humana y otro patrimonio del pais, el mas valioso de ellos,
gue debe ser apreciado en todo su valor, adecuadamente respetado
y cultivado por los ecuatorianos, porque a todos nos enriquece”3.

Este “giro identitario” afecté de lleno al aumento de capital simbdlico que vivié la
pintura de Tigua hacia finales de la década de los noventa y principios del 2000. Su
prestigio a nivel nacional se vio claramente reflejado en una exhibicién celebrada en
el Palacio Nacional del Ecuador (Palacio Carondelet, en Quito). El 22 de octubre de
2001 se inaugurd la exposicidn Pintores de Tigua que contd con la colaboracion del
Banco Central del Ecuador y fue comisionada por Jean Colvin. El texto introductorio
de su catdlogo, firmado por el entonces Presidente de la Republica Gustavo Noboa
Bejarano, habla por si sélo:

“Esta esla primera ocasién que el Palacio de Gobierno del Ecuador
organiza y acoge una exposicion de arte (...). Es también novedoso el
tema de la muestra: se trata de una importante coleccidn de cuadros
de los artistas de Tigua, provincia de Cotopaxi, seleccionados por la
propia comunidad de Tigua-Chami.

Aqui, en los pasillos y salas de esta centenaria casa, tan cargada
de historia y tan importante dentro del imaginario colectivo de
los ecuatorianos, podemos contemplar los cuadros llenos de
colorido que muestran la vida de la comunidad indigena de Tigua
y reflejan su cultura. Los indigenas han llenado el Palacio Nacional
con su colorido y con su presencia, lo han transformado con su
cosmovision. Y ello debe llenar de alegria y esperanza a los espiritus
democraticos, a cuantos consideran que la patria ecuatoriana no
puede ser patrimonio exclusivo de nadie, sino sintesis armonica de
todas sus razas, de todas sus culturas, de todos los pueblos (...). El
proceso de globalizacién en el que los pueblos de la tierra se hallan
inmersos, lejos de disminuir el valor de nuestra diversidad cultural,
lo acrecienta y lo potencia. Una globalizacion que no respete las
identidades culturales locales se transformaria en una peligrosa
homogeneizacién esclavizante e inhumana. Y un pueblo que no
asuma la globalizacién adaptandola a sus modos de ser, correria el
riesgo de quedar al margen de la historia. Me siento particularmente
satisfecho de que sea mi administracién la que haya asumido este

313. Forma parte del texto introductorio del catalogo de la exposicidn Pintores de Tigua, que mostra-
mos justo a continuacidn. Exposicion celebrada en El Palacio Nacional del Ecuador en octubre de 2001.
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gesto. La presencia de esta muestra de la cultura indigena en el
Palacio Presidencial es, a la vez, expresion clara de la vitalidad y la
fuerza de dicha cultura, asi como también de la politica de respeto y
comprension, sin paternalismos, del Gobierno Nacional a todas las
expresiones de la ecuatorianidad”.

El texto hace una mencidn sobre el imaginario colectivo de los ecuatorianos
y la importante posicion que ocupa en este imaginario el Palacio Nacional del
Ecuador. Este espacio es ocupado por las pinturas de Tigua que representan la
cultura indigena quichua y “habitan” por primera vez, fisica y metaféricamente, en
el espacio de la clase dirigente del Ecuador, del Estado-nacién, en el que antes sélo
tenia cabida lo mestizo.

Las idilicas escenas que a través de coloridas representaciones pictdricas
muestran la cultura quichua andina, sirven de representacién de una parte
de la nacidn ecuatoriana. Una regidon que no se habia mostrado como parte de
Ecuador hasta el momento presente, al menos con orgullo, y que como también
considera Radcliffe (1999) en su estudio, pasa en este momento a formar parte
de la comunidad nacional imaginada®'*: “Firmemente asentados en la comunidad
nacional imaginada, los productores de pinturas de Tigua recentran la nacidon —en
los Andes- y ‘nacionalizan’ un area que por mucho tiempo ha sido marginada y
qgue generalmente no se imagina como parte de la naciéon”(Radcliffe, 1999: 179).
También el Estado, principalmente en las dos Ultimas décadas, se ha “apropiado”
de las pinturas de Tigua para hacer difusién en el sector turistico del imaginario
nacional andino.

Sin lugar a dudas, el proceso pictérico desarrollado en Tigua ha contribuido a la
creacién de un imaginario de comunidad de Tigua y ha definido las fronteras de su
“comunidad imaginada”, en la que se ha desplegado una cosmovision del indigena
quichua serrano. También, el campo pictdrico ha construido, paralelamente a
este imaginario y a lo largo del proceso vivido hasta el momento, una “comunidad
imaginada” en el sentido de una construccion de una comunidad politica con
visibilidad a nivel nacional.

Pero, ies esta comunidad verdaderamente reconocida y respetada a nivel
politico en el Estado-nacidn o sigue siendo subordinada y es usada dentro del
discurso multiculturalista sélo como fachada y como util beneficioso para el sector
turistico nacional?

- “Como indigenas debemos trabajar conjuntamente y no
acaparar” 3%

Otra caracteristica interesante a tener en cuenta para este capital es la nocion de
“comunitarismo” entendida como lo contrapuesto a lo competitivo. No compartir
y acaparar los recursos, principalmente el recurso pictérico en este caso, se ha
convertido en un agravante para ocasionar la pérdida de capital simbdlico. Sin
embargo, es un tema complejo porque un individuo puede perder capital simbdlico

314. En el sentido de “comunidad imaginada”, nocidn desarrollada por Benedict Anderson (1983).
315. Informacién obtenida a través de las conversaciones entabladas en Cutuglagua con nueve artistas
de Tigua durante la puesta en marcha de un grupo de discusion, en fecha 31 de julio de 2010.
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a nivel local, pero ganarlo a nivel internacional. Por ejemplo, si un pintor esta
monopolizando un encargo pictdrico o la participacién en una exposicion, estaria
perdiendo reconocimiento como artista frente a otros compaifieros pintores (lo
que afectaria al capital social mas directamente); pero de forma temporalmente
analoga y justamente por acaparar ese encargo o exposicién, podria estar ganando
mucho prestigio por su conexién con el campo del poder y por no compartirlo
con nadie mas. En definitiva la suma de todo ello, como muestran algunos de
los acontecimientos descritos a continuacion, puede ser sorprendentemente
beneficiosa para determinadas minorias de pintores, sobre todo aquellas que
pertenecen a los estratos superiores del campo pictdrico, porque en muchos casos
a pesar de que realicen muchos “ultrajes” siguen recibiendo un inmenso capital
simbdlico.

Fig. 50: Francisco Toaquiza, sin titulo, 2008. Fuente: Exposicién en Ministerio de Cultura, julio de
2010.

Es llamativo cdmo en repetidas ocasiones estas capas de poder usan en sus
discursos la idea de que los indigenas quichuas tienen como mdxima compartir
entre ellos; asi el “comunitarismo” lo muestran como una nocién intrinseca a su
naturaleza indigena y muchos de sus cuadros evidencian el trabajo “compartido”
por toda la comunidad.
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En contraposicion, es sugerente cdmo en el imaginario colectivo de los
habitantes de Tigua y de los colectivos de migrantes afincados en Quito, la nocién
de “competitividad” se percibe como una caracteristica que ha sido introducida por
el sistema capitalista y que es opuesta a los ideales difundidos por la cosmovision
indigena3!. Existen grupos y asociaciones de pintores que expresan que quieren
romper con esta realidad y ofrecen un discurso de querer volver a una idealizada
organizaciéon comunal. La Asociacion Artesanal de Produccion Artistica de la cultura
Indigena Andina de Tigua Cotopaxi, y con mas fuerza sus miembros mds jévenes
entre ellos Edgar Toaquiza, aporta estas ideas:

“Desde que aparecio el arte (..) los otros artistas de Tigua
reprodujeron solamente por vender, vender y vender. Entonces
es otra forma que nosotros, los de nueva generacidn, o sea es una
perspectiva que no es igual (...). En Tigua ha habido poco desarrollo
equitativo. O sea, cada quien se ha preocupado principiante por su
trabajoy cada quienllevabasusingresos. No ha habido esa expansién
de trabajar mutuamente, cominmente. Entonces nuestra filosofia
es la siguiente: una vez que ya estamos aqui (en Quito), logrados
y aglutinados, la Unica manera, nuestra meta, nuestro suefio, es
trabajar mancomunadamente para todos (...). Por eso nosotros entre
jévenes estamos conversando y tratando de poner un poco mds de
esfuerzo como jovenes (...).Y nuestra idea es sociabilizar entre todos
y seguir adelante con el trabajo, y si es posible cualquier ayuda o
apoyo que exista para la comunidad, trabajar conjuntamente con
toda la gente. Esa es mi idea”3".

“En las ciencias sociales, el concepto de comunidad ha sido utilizado bajo una
perspectiva ‘romdntica’. Se ha pretendido ver mas alld de lo que efectivamente
representa en su contenido real” (Martinez, 2002:17)38, Sobre todo, en coincidencia
con las teorias de la modernizacién, esta idea fue reforzada, al plantearse una
division en dos grandes bloques: “el de los detractores de la comunidad aldeana
ante la inexorabilidad de las leyes del ‘progreso’ y el de sus defensores” (Bretdn,
1993:2). Las formas comunales de organizacion han sufrido muchos cambios con el
proceso de capitalizacidon y el imaginario que se ha proyectado ha variado también
seguln los momentos histéricos. Lo interesante es que actualmente, coincidiendo
con la etapa neoliberal, ha resurgido una mitificacién de la idea de la organizacion
comunal andina “como instrumento de cohesién social del campesinado indigena 'y
como herramienta politico-reivindicativa de primera magnitud” (Breton, 1997: 96)
y ésta se propone como realidad indigena ancestral contraria a la cultura blanco-
mestiza. Victor Bretdn (1997) incluye en su estudio un texto de Nina Pacari, dirigente
de la CONAIE, que es una muestra clara de este meta-discurso:

316. Sin embargo, es interesante cdmo uno de los entrevistados hace referencia a relatos cristianos
como explicacién de lo que él considera vivir en comunitarismo: “Mi filosofia, mi mensaje es que si
encontramos un pancito hay que compartir para todos, asi era Jesus, hay que multiplicar” (31 de julio,
2010). Esto lleva a establecer “vinculos con el mundo virreinal” (Bretdn, 1997:77), y cuestionar la idea
mitificada de que se trata de una caracteristica auténticamente indigena y pre-colonial.

317. Informacién obtenida a través de las conversaciones entabladas en Cutuglagua con nueve artistas
de Tigua durante la puesta en marcha de un grupo de discusion, en fecha 31 de julio de 2010.

318. El trabajo de Luciano Martinez (2002) sobre las comunidades indigenas resulta interesante res-
pecto a este tema.
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“[Antes de la colonizacion espafiola] sélo existia la propiedad
comunal. Por la influencia de la propiedad privada nuestros
antepasados han tenido la sabiduria de combinar las dos formas de
propiedad y la han mantenido en términos familiares individuales. La
propiedad comunal no se la entiende sdlo en términos de titularidad
sino que implica el respeto mutuo y el compartir el usufructo. (...)
Histéricamente no estaba sujeta (la tierra) a la oferta y la demanda,
0 a la compra y venta. Tiene su sentido en la medida en que es
un espacio para desarrollarse cultural, social y politicamente. La
tierra es muy entrafiable para los pueblos indigenas. (...) Nuestra
concepcion es diferente a la de la mentalidad occidental o de los
terratenientes, para los que la tierra solamente tiene significado
mercantilista. Por ello no les importa la sobreexplotacién mientras
gue nosotros la cuidamos. Para nosotros no soélo es una unidad de
produccidn sino una base sustancial para el desarrollo de la cultura
y de la vida”3,

La organizacion comunal no puede entenderse como un extremo o el otro, “ni un
residuo tradicional de épocas pretéritas incompatible por definicidon con la moderna
economia de mercado, ni el producto de un supuesto sistema de valores de los
pueblos andinos solidario y hostil al capitalismo” (Bretén, 1997: 75). La continuidad
de su presencia se explica mds por sus caracteristicas adaptativas.

“Constituye una forma peculiar de organizacion social campesina
gue se asienta sobre un medio ecoldgico dificil, en donde la utilizacion
de recursos y fuerza de trabajo, aspectos substanciales para la
produccidon y reproduccion de los grupos domésticos, se encuadra
dentro de patrones culturales de cooperacion especificos que se han
desarrollado fundamentalmente bajo el imperativo de controlar las
condiciones productivas y sociales adversas experimentadas con los
campesinos indigenas de los Andes” (Almeida 1981: 170).

- Capital simbdlico y exposiciones en el extranjero

En 1989, Julio Toaquiza se erigid en presidente de la Asociacidn de Trabajadores
Auténomos de la Cultura Indigena Tigua Chimbacucho. A partir de este afio, Jean
Colvin comenzé a establecer relacion con la familia de Julio. Su hijo Alfredo Toaquiza,
guien asumiria el rol de presidente de la Asociacién hacia 1992, narra cémo en
esta época los turistas extranjeros tenian cada vez mas interés en la pintura de
Tigua y como él comenzd a pensar en la posibilidad de realizar una exposicién en
el extranjero con sus obras. Fue entonces cuando decidid escribir algunas cartas
solicitando una invitacidn para poder viajar y exponer en un pais extranjero.

“Cuando ella [Jean Colvin] estuvo aqui yo me di cuenta de que
cada vez venian mas los turistas y conversaban, se interesaban, y a

319. F. Borja: “Las comunas indigenas: mito o realidad”, en Hoy, Quito 19/05/94. Reproducido en Kipu
(1994: 149, cit. en Breton, 1997: 97).
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alguno de ellos yo mandé una carta, tengo mandadas algunas cartas
para alguna gente. Entonces yo decia: ‘Yo soy el director de tal y
cual, a ver si me encuentra alguna exposicion’. Siempre pensaba en
salir a fuera, ya nunca me quedaba callado (...) yo queria salir, esa
era mi intencidon”3%,

Entre 1992 y 1993, Jean Colvin le comunicé a Alfredo Toaquiza que habia enviado
su carta de solicitud a la Organizacion de los Estados Americanos (OEA) y que si todo
iba bien seria invitado a realizar una exposicién en Washington (EEUU).

“Jean Colvin me dijo: ‘yatenemos contestacién, la OEAvaahacerte
una invitacion’, ‘éinvitacion adénde?, no... ella estd mintiendo’, dije
‘no va a salir’. Pero siempre tenia ese suefio. Y un dia de pronto ella
misma llegd y dijo: ‘Alfredo, vas a ir a EEUU porque esta aprobado’.
(...)" éEn serio? y ¢ddnde esta eso?’, ‘esta en Washington’. Entonces
fuimos invitados dos personas. Entonces cuando sali, verd, ya
cuando estaba en el avidén, me dije ‘qué bestia, voy a viajar’ y llegué
a un pais muy lejano. Fuimos yo y otro compafiero artista que murid,
se llamaba Ramiro Quindigalle”3?%.322,

La exposicidon Pintores de Tigua se celebrd en 1994 en la sede de la Organizacion
de los Estados Americanos, ubicada en la ciudad de Washington. Con este viaje,
Alfredo Toaquiza y Ramiro Quindigalle realizaron un suefio que afos atrds era
inimaginable para los tiguas; sin lugar a dudas, para ambos este viaje fue una
oportunidad increible que contribuyé cuantiosamente al aumento de su capital
econdmico, social y sobre todo simbdlico.

“Aqui [en Tigua] en cuestidn del arte yo no tenia mucha voz, tal
vez en cuestiones de justicia indigena, y poco a poco en la politica,
pero en el arte mismo medio escondido andaba, turistas me llevaban
y me pedian tal o cudl, y calladito, trabajaba y vendia, trabajaba y
vendia, con eso andaba calladito, pero hacia el 1990, 92, o 93 ya

320. Entrevista — Historia de vida a Alfredo Toaquiza, 8 de agosto, 2013.

321. César Ramiro Quindigalle era un joven pintor originario de la comunidad de Nifio Loma Tigua.
Hacia principios de la década de los noventa construyd una casa con su familia cerca de la carretera
Latacunga-Quevedo y comenzé a vender pinturas a los turistas que pasaban por esta via en su trayecto
hacia la laguna Quilotoa. El Padre Pepe Manangdn propuso a este joven pintor para que participase
junto con Alfredo Toaquiza en la exposicion y se beneficiase también del viaje financiado por la OEA.
El P. Manangdn lo conocia como estudiante del colegio Jatari Unancha y también como asistente a las
misas en Nifilo Loma, y pensd que seria bueno la inclusidon de un pintor de Tigua no perteneciente a
la familia Toaquiza, que en esos afos aglutinaba casi por completo el monopolio de la pintura. Afios
después del viaje a EEUU, Ramiro Quindigalle fue asesinado por causas desconocidas; hay opiniones
diversas sobre el moévil de su asesinato pero una de ellas recae en las envidias que se crearon a partir
de su elecciéon como candidato para el viaje a Washington. Informacion obtenida a partir de las con-
versaciones y entrevistas realizadas al P. Manangon (9 de julio, 2013), a la hermana de Ramiro, Olga
Quindigalle llaquiche y a la viuda, Rebeca Vega Licta (8 de agosto, 2013).

322. Entrevista — Historia de vida a Alfredo Toaquiza, 8 de agosto, 2013.
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empiezo a pintar muy diferente, 94 ya cuando de pronto sali fuera
del pais, eso si cambié todo”3%.

El viaje a EEUU y el reconocimiento que recibieron como pintores y sobre todo
como “pintores indigenas” en la exposicion de Washington impulsé importantes
transformaciones en la actitud de estos pintores; éstos comenzaron a percibir la
pintura como una herramienta valiosisima que no sélo repercutia en su capital
econdmico, sino que también les hacia sentir un reconocimiento insdlito y en
cierto modo una responsabilidad al ser sefialados como los representantes y
comunicadores de la cultura indigena quichua ecuatoriana. El discurso de apertura
de la exhibicién que pronunciaron conjuntamente el Representante Permanente de
Ecuador y el embajador en la OEA Blasco Pefiaherrera, es recordado por el mismo
Alfredo Toaquiza y ejemplifica este hecho:

“[En la inauguracion] me presentaron diciendo: ‘Un artista muy
reconocido a nivel internacional, una pintura Unica en nuestro pais,
una pintura auténtica del sector indigena que estd demostrando
lo que es la cultura y el arte a nivel latinoamericano’. Entonces
nos declararon ‘artistas’ (...) y yo dije: ‘iQué bueno que dice eso,
yo soy parte del mundo artistico!’. Entonces yo podia hablar en el
mundo artistico y también representar la cultura. (...) Pero yo no
me di cuenta de que yo también estaba saliendo en la CNN3* a
nivel internacional y no me di cuenta hasta que pasaron los dias,
cuando regresé aca [a Tigua] y todo el mundo me decia: ‘has estado
en EEUU’ porque habia salido en diferentes canales de television y
en diferentes radios dando un mensaje a nivel latinoamericano”3%,

Jean Colvin (2004) muestra también cémo durante el viaje a Washington estos
pintores vivieron una experiencia verdaderamente privilegiada.

“En 1994 obtuve una donacién para montar la primera exhibicién
en los Estados Unidos de Arte de Tigua en la Organizacién de
Estados Americanos, en Washington D.C. La donacién incluyd apoyo
para el viaje de dos artistas. (...) Fue una experiencia muy especial
para todos nosotros, que gastamos doce horas al dia en una de
las rotondas mas hermosas de Washington, con embajadores vy
personas VIP3?® de todos los paises de las Américas, que se detenian
a mirar y a hacer preguntas sobre las pinturas. Uno de los hechos
resaltables para los artistas fue la oportunidad de visitar los mas
grandes monumentos confortablemente sentados en el auto del
embajador y conducido por su chéfer” (Colvin, 2004: 154).

Especialmente para Ramiro Quindigalle, que no formaba parte de la élite Toaquiza,
el viaje a Washington y su participacidn en una exposicion internacional se convirtio
en un suefio hecho realidad que jamas habria imaginado fuese a realizarse. En este
caso, y gracias a diferentes condicionantes, entre ellos el apoyo que recibié del P.

323. Entrevista — Historia de vida a Alfredo Toaquiza, 8 de agosto, 2013.
324. Cable News Network (Cadena de Noticias por Cable).

325. Entrevista — Historia de vida a Alfredo Toaquiza, 8 de agosto, 2013.
326. Very Important People (en castellano, “persona muy importante”).
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Pepe Manangén, por primera vez en la historia de los pintores de Tigua se habia
logrado “romper” la pirdmide de poder y un pintor de un estadio inferior habia
logrado saltarse la cadena de mando tan firmemente construida.

En otra ocasidn, esta vez en 1998, se consiguié “desafiar” el monopolio de la
familia Toaquiza en relacién a la asistencia a exposiciones internacionales. En este
caso se celebrd una muestra en Vancouver, Canadd organizada por el Museo de
Antropologia de la Universidad de Columbia Britanica (MOA) y comisionada por
Blanca Muratorio®’. A esta exhibicion asistieron dos pintores de Tigua como
representantes de la pintura de Tigua expuesta: Eduardo Cayo Pilalumbo y Albelardo
Cayo Pilalumbo.

Bonaldi (2010: 35) muestra
como Eduardo Cayo manifestdé que
esta exposicidn supuso para él un
acontecimiento decisivo para su éxito
artistico ya que, entre otras cosas, le
permitié dedicarse a la promocion de su
obra y la de otros miembros de la Unidn
Artesanal de Pintores y Tejedores de Tigua.
Pero ademas, el testimonio de Eduardo
Cayo revela que el monopolio de la familia
Toaquiza estaba muy presente en su toma
de decisiones y comportamiento antes
de la exposicién; Eduardo Cayo afirma
“haber discutido en aquella ocasién con
antropdlogos que le hicieron comprender
que él estaria en capacidad de competir
con los Toaquiza y exponer en el exterior”
(Bonaldi, 2010: 35). También durante la
organizacion de la exposicion, cuando se
estaba realizando la selecciéon de obras
gue debian ser expuestas en el MOA, se dio
otra experiencia interesante en relacién al
poder y legitimidad de los Toaquiza como
maestros fundadores de la pintura de
Fig. 51: Jean Colvin, nifia y Alfredo Toaquiza. Tigua. Muratorio (2011) expone:

Fuente: Colvin (2004).

F
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“Después de catalogar mas 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 nimero
limitado de pinturas para colgar en las paredes principales de
la galeria. A este efecto, se consultd a los dos pintores de Tigua
presentes sobre el orden de importancia en que, a su criterio,
debian ser exhibidas ya que la exposicidn era una muestra colectiva.
Contrariamente a lo que todos pensdbamos, tal vez con criterios
estéticos eurocéntricos, que privilegian al genio individual, los dos

327. Blanca Muratorio ademas elabord un articulo a partir de su experiencia como comisaria de esta
exposicién: Muratorio (2011).
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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 maestros, demostrando asi una admirable disciplina
escolastica” (Muratorio, 2011: 5).

Mas que la influencia de unos criterios estéticos u otros, o una “disciplina
escolastica”, lo que parece regir aqui es el poder de la familia Toaquiza y la muestra
de la supremacia y dominio que ejercieron durante la exposicion. Ain en muchas
ocasiones continuan ejerciendo una enorme coaccién e intimidacion en el resto de
pintores de Tigua.

Uno de los casos mas graves de esta coaccién parece haber sido el acontecimiento
ocurrido con Rodrigo Toaquiza Cuyo. Hacia el afo 2002, Jean Colvin comenzd a
organizar una nueva exposicién de pintura de Tigua en Kentucky (EEUU). En el Gltimo
periodo y tras la larga experiencia vivida con los tiguas, Jean habia querido ampliar
las oportunidades a otros pintores no pertenecientes al “clan Toaquiza”. Para lograr
este objetivo, Jean decidié que la manera mds justa de decidir candidatos para viajar
y asistir a la exposicién programada en Kentucky era hacer un sorteo. Uno de los
ganadores de esta rifa fue Rodrigo Toaquiza Cuyo. Este pintor, aunque de apellido
Toaquiza, no pertenecia directamente a la familia de pintores descendientes directos
de Julio Toaquiza Tigasi o de sus hermanos y esto, segun Colvin, produjo la ira de
muchos de los pintores®?. El 9 de junio, pocos meses antes del viaje a Kentucky,
Rodrigo “fue encontrado muerto”, “fue un misterio, pero mucha gente piensa que
Rodrigo fue asesinado por eso”3?°. Tras este tragico acontecimiento Fausto Toaquiza
Cuyo ocupd su lugar en la exposicion de Kentucky.

- Jerarquia de pintores

Los grupos descritos a continuacién son reflejo de las posiciones que ocupan
los participantes en el campo pictérico de Tigua y estdn directamente relacionados
con el reparto de capital simbdlico, econdmico, politico y social, y con las luchas de
poder que se ha producido desde su origen hasta el momento presente. Existe por
lo tanto una relacion directa de estos grupos de pintores con los grupos sociales
gue pueden determinarse en el colectivo tigua en general, tanto en aquellos que
aun viven en las comunidades de Tigua o en el colectivo que realizé una migracion
temporal o permanente a otros zonas de Ecuador.

Es necesario sefialar que no se trata de grupos herméticos por completo, dado
que en algunas ocasiones hay individuos que realizan el salto de uno a otro; sin
embargo, como se ha visto a lo largo de este capitulo, existen mecanismos de poder
internos que regulan estas franjas o posicionamientos.

328. Entrevista a Jean Colvin el 10 de agosto de 2015, Quito.
329. Entrevista a Jean Colvin el 10 de agosto de 2015, Quito.
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12 grupo

Este grupo lo ocupan los pintores de mas estatus artistico, reconocimiento
socio-politico y ganancia econdmica. Sus integrantes son principalmente familiares
directos de Julio Toaquiza®*, aunque algunos pintores de apellido Cuyo®!, Vega
o Cayo también pertenecen a este grupo, especialmente gracias a los lazos de
parentesco que han establecido.

Este grupo, liderado por Julio Toaquiza, ha aprovechado al maximo su fama de
ser los “auténticos inventores” de la pintura y su capital simbdlico, desde el origen
hasta la actualidad y ha estado absolutamente determinado por esta coyuntura
inicial. Han conseguido una amplisima red de contactos nacionales y extranjeros
y muchos de sus miembros han viajado al extranjero para realizar exhibiciones
artisticas.

Fig. 52: Galeria de Alfredo Toaquiza, situada en Guana Turupata junto a la galeria de su padre Julio.

Fuente: Fotografia realizada en julio de 2010.

Su elevada situaciéon econdmica les ha permitido tener diferentes residencias,
muchos tienen varias casas (en Tigua, Latacunga, Puijili, Quito, etc.) y han vivido en
diversas épocas en unas o en otras, muchas veces para atender sus puestos de venta
en las ciudades, desarrollar ocupaciones politicas o de otra indole, o acceder a una

330. Primordialmente los hijos de Julio: Alfredo, Alfonso y Gustavo. También el hermanastro de Julio:
Luis Toaquiza y su familia.

331. Por ejemplo la Galeria Latina, importante tienda y galeria de artesanias latinoamericanas (situada
en la calle Juan Leon Mera N 23-69 y Veintimilla) hace encargos de pintura de Tigua exclusivamente
a Francisco Cuyo. Eduardo Cayo Pilalumbo fue uno de los dos pintores que viajaron a Canada para
exponer obras de Tigua en el MOA en 1998.
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mejor educacién para sus hijos. Julio Toaquiza y su mujer han sido uno de los casos
excepcionales de permanencia en Tigua®*2. Gracias a su posicidn socio-econdmica
y al altisimo capital simbdlico que posee, Julio continda viviendo en el sector de
Guana Turupata y trabaja diariamente en su galeria de pintura, ubicada asimismo
en este sector. A él como pintor, vivir en el paramo le ha permitido rodearse de un
halo especial de autenticidad “indigena” del que él mismo es consciente y “hace
brillar” durante el encuentro con sus clientes.

En Turupata, al pie de la misma carretera Latacunga-Quevedo, hacia el kilbmetro
53 aproximadamente, se encuentra una “avenida de galerias tiguas” monopolizada
principalmente por la familia Toaquiza. Actualmente operan en ella cuatro
galerias, de las cuales sélo una pertenece a otra familia, la de Juan Francisco Ugsha
Chugchilan, cuyo capital simbdlico y econdmico es muchisimo menor que el de la
familia Toaquiza, lo que lleva a esta familia a pertenecer al tercer grupo descrito
mas abajo. De las tres galerias restantes, una pertenece a Julio Toaquiza, otra a su
hijo Alfredo y la tercera, y de reciente construccion, a otro de sus hijos: Alfonso.

Fig. 53: Galeria de Julio Toaquiza. Fuente: Fotografia realizada en agosto de 2015.

En cada una de estas tres galerias se vende obra de sus propietarios pero también
se venden, a cambio de recibir un porcentaje de venta, pinturas y productos
artesanales de otros pintores de Tigua o de artesanos de otras zonas de Ecuador.
La obra elaborada por Julio y por sus hijos es comercializada a un precio mucho
mas elevado que el resto. Por ejemplo, Alfredo expresa que algunos de sus cuadros
no estan en renta porque considera que tienen un valor artistico no comercial.
El prestigio artistico o capital simbdlico de este grupo, abastecido por el resto de
capitales, le ha otorgado la consideracién de “artistas”, en contraposicion con

332. Aunque segun el propio testimonio de Julio vivi6 como migrante algunos periodos en Quevedo
y en Quito.
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el resto de pintores de Tigua, los cuales se incluyen dentro de la artesania y son
considerados “simples artesanos” por este grupo. En algunos casos éstos ultimos
intentan ser pintores creativos “pero, al no poder, vienen a fijarse en nuestros
cuadros y se copian”333,

“Mucha gente [de Tigua] quedaron en la artesania, repiten
cientos de veces [los mismos cuadros] y para ellos no hay problema,
ellos hacen eso. Pero ya entrando en tema artistico, hay poquisima
gente en el arte mismo. Y el artista no puede, yo al menos no
puedo repetir una pintura porque yo tengo cientos de temas, y el
tiempo me falta, estoy fuera, y llego rdpido y lo escribo, este tema
quiero hacer, este tema voy hacer, entonces me encanta, me gusta,
entonces cientos de temas tengo”3*.

Gracias a su prestigio y capital econdmico han podido innovar a nivel temdtico
pero también a nivel técnico, por lo que son considerados los mas competentes y
expertos en el campo pictdrico. Han sido por ejemplo los primeros en experimentar
con cuero sintético como soporte, o con pintura acrilica y 6leo>.

“Eran los primeros en las listas de expertos (...) y son considerados
como aquellos que contribuyen significativamente al desarrollo del
arte demostrando un instinto creativo y ejecucién cuidadosa en
sus composiciones, cada vez mds, un deseo de trabajar con éleo y
pinturas acrilicas (...), y tienden a ser artistas con pocos problemas
para vender sus pinturas” (Colloredo, 1999: 138, 139).

A lo largo del trabajo de campo, realizado entre junio del 2010 hasta septiembre
del 2015, se ha constatado que existe un monopolio comercial muy fuerte centrado
en las galerias de la familia Toaquiza; se ha observado cdmo las agencias turisticas
llevan numerosos grupos de turistas Unicamente a las galerias de los Toaquiza y sélo
algun turista, de forma independiente, se aventura a entrar en la galeria del pintor
Francisco Ugsha Chugchilan®®. Sin lugar a dudas, el poder y prestigio de la familia
Toaquiza ha tenido importantes consecuencias en las comunidades de Tigua ya
gue ha contribuido al aumento de la diferenciacidn socioeconémica con respecto
a otros habitantes de Tigua; ademas, éste poder ha sido y sigue siendo fomentado
por muchos agentes externos vinculados al campo del poder, que facilitan la
perpetuacion del poder de este grupo, sin ser en muchos casos conscientes de ello.

333. Entrevista a Alfredo Toaquiza, 8 de agosto, 2013.

334. Entrevista a Alfredo Toaquiza, 8 de agosto, 2013.

335. Ampliaremos este tema en la Segunda Parte de este estudio.

336. Algunas agencias turisticas tienen establecida esta parada de camino a la visita de laguna del
Quilotoa. Por un lado la familia Toaquiza ha hecho acuerdos con algunas agencias y en otros casos los
mismos choferes han establecido vinculos sociales con esta familia y/o compensaciones econdmicas.
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22 grupo

A este grupo pertenecen aquellos que han prosperado con la reventa de
los trabajos de otros pintores de Tigua, principalmente en las Ultimas décadas
de productos pertenecientes al polo comercial o artesanal. Son los llamados
intermediarios, negociantes o distribuidores y la gran mayoria ha migrado con
su familia a Quito, Otavalo u otras urbes, donde actualmente residen de forma
definitiva. En un inicio muchos de ellos pintaban y vendian sus pinturas, pero
posteriormente y a partir de desarrollar una extensa red de contactos nacionales
e internacionales y de monopolizar la mayoria de los puestos de ventas, lograron
mas beneficio comercializando las pinturas o productos elaborados por otros que
produciéndolos ellos mismos. Se trata de un grupo reducido pero con gran capital
econdmico y social*¥’.

En la década de los noventa, al producirse un aumento del numero de pintores,
la figura del intermediario se hizo cada vez mas visible. A algunos que aun residian
de forma permanente en las comunidades de Tigua, les resultaba muy complicado y
desfavorable viajar periédicamente a las ciudades para vender sus pinturas. Fue asi
como algunos pintores, la mayoria de ellos migrantes en Quito, se especializaron en
este menester y comenzaron a viajar regularmente a Tigua y a Quito para recoger las
pinturasy a revenderlas después a coleccionistas, galerias o turistas, recibiendo una
comision por la transaccion. Pronto, los intermediarios empezaron a capitalizarse
y, en vez de consignar las pinturas y dejar pendiente el pago total a los pintores en
Tigua, empezaron a comprarlas directamente y “pese a que no pagaban mucho, la
mayoria de los artistas preferian venderle a los negociantes, incluso a un precio bajo,
ya que ellos corrian con los riesgos”33. Los distribuidores se fueron convirtiendo
en la élite que dominaba y dirigia el tipo de pintura que debia hacerse y poco a
poco fueron dirigiendo la pintura hacia el polo artesanal. Encargaban los temas que
debian reproducir los pintores y los tamafos de los lienzos que consideraban mas
adecuados para su comercializacion. También bajo la demanda de los comerciantes,
se comenzaron a elaborar en esta época todo tipo de objetos de diversa indole
pintados con detalles principalmente florales y geométricos.

Avanzada la década de los noventa, cuando el éxodo rural en Tigua aumenté y
mas pintores migraron de forma definitiva a Quito u otras ciudades, la figura de los
intermediarios se hizo menos necesaria y los pintores comenzaron a no depender
tanto de este grupo y a comercializar sus productos de forma independiente. En
esa época, muchos pintores empezaron a criticar la figura de los negociantes, segln
ellos los comerciantes les “perjudican, disminuyen la calidad del arte y cortan la
creatividad, porque piden un tipo de temas que les gusta a los turistas, una cantidad
altisima de cuadros a entregar en un breve tiempo y dan un precio muy bajo”3*.
Colvin opina que “muchos artistas se quejaron de que no podian competiry de que
los intermediarios estaban produciendo pinturas de calidad inferior, con muy poca
o ninguna originalidad. Los artistas estaban preocupados de que los intermediarios
estuvieran desprestigiando el valor del arte de Tigua para todos” (Colvin, 2004:
135).

337. Un ejemplo, el caso del famoso matrimonio de intermediarios de Tigua Juan Luis y Puri Cuyo, es
analizado detalladamente por Colloredo (2011).

338. Informacion obtenida a través de la entrevista realizada a un artista de Tigua que actualmente
vive en Quito con su familia, con fecha 12 de julio, 2010.

339. Informacién obtenida a través de las conversaciones entabladas en Cutuglagua con nueve artistas
de Tigua durante la puesta en marcha de un grupo de discusion, en fecha 31 de julio de 2010.
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Aunqueestegrupohasidominoritario,haejercidounpodercomercialmonumental
en el campo pictérico de Tigua. Sus miembros han buscado principalmente adaptarse
a la demanda del “tourist art”**° y por esto son considerados por muchos tiguas
como los responsables de la homogeneizacién y baja calidad que tienen muchas
pinturas de Tigua. A partir de las entrevistas elaboradas, muchos de los pintores
manifestaron que quieren pintar libremente, pero que a la hora de la verdad no
poseen recursos econdmicos ni contactos suficientes para poder “liberarse” de los
encargos de los intermediarios, “sélo los mas poderosos pueden dedicarse a pintar
de forma mas personal” y crear su propio nicho de mercado®*.

32 grupo

Este grupo estd dividido en dos subgrupos. El primero de ellos lo ocupan
aquellos pintores de Tigua que han conseguido dedicarse exclusivamente a la
pintura o a la produccién de artesanias y vivir de ello, y el segundo estad formado por
individuos originarios de Tigua que siguen elaborando productos pictdricos aunque
actualmente su principal sustento econdmico proviene de otras ocupaciones.

A) Este grupo estd formado por pintores que en el pasado tuvieron un alto
capital simbdlico o en algunos casos politico y/o social. También esta integrado por
las nuevas generaciones, hijos y familiares directos de estos pintores que apuestan
por la pintura como principal ocupacion.

Este colectivo ha sufrido una reduccién de sus integrantes en los ultimos afios, al
mismo tiempo que de su capital simbdlico y econdmico. Se ha agrandado la brecha
entre el primer y el tercer grupo y éste ultimo ha tenido que vincularse cada vez
mas al polo comercial y artesanal para poder sobrevivir. En algunos casos su labor
o inversion pictdrica se sustenta a partir de ingresos econdmicos provenientes del
desempefio de otras labores por parte de otros miembros familiares.

Sus integrantes han tenido acceso al nicho turistico gracias a conseguir puestos
de venta en el circuito comercial turistico, por ejemplo, en Quito encontramos el
Mercado Artesanal La Mariscal, el parque El Ejido, La Ronda y El Panecillo*?, entre
otros. Aunque muchos de sus miembros siguen elaborando algunas pinturas propias
del “polo artistico”, sobre todo por encargo, al mismo tiempo necesitan elaborar
otro tipo de productos artesanales como pinturas “rdpidas” o suvenires. Esto se
debe a que éstos Ultimos les proporcionan mds rentabilidad econdmica en menor
tiempo, y les permiten ampliar las redes comerciales, ya que ademds de venderlos
ellos mismos también los entregan a otros comerciantes o intermediarios para que
los comercialicen en otros puestos de artesanias de otras zonas del Ecuador.

340. Ver Tourist art.

341. Informacién obtenida a través de las conversaciones entabladas en Cutuglagua con nueve artistas
de Tigua durante la puesta en marcha de un grupo de discusion, en fecha 31 de julio de 2010.

342. El Panecillo es el nombre que se da a una zona de Quito en la que se ubica un importante mirador
famoso por estar coronado con la escultura de la Virgen de Quito. Este lugar, visitado diariamente por
turistas nacionales e internacionales, tiene una hilera de puestos de venta artesanal entre los que se
encuentran algunos puestos con productos de Tigua.
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Ernesto Ugsha forma parte de este grupo de pintores. Ernesto, oriundo de Tigua
Chimbacucho, comenzd a pintar a los catorce afios cuando su madre fallecio y debid
salir a buscarse la vida a la ciudad para poder sustentar a su familia. Este pintor
narra como hacia 1997 vivié durante un afio con Alfonso Toaquiza (hijo de Julio),
quién le ensefid a pintar y le abrié la oportunidad de comenzar a trabajar como
pintor, “desde entonces comencé propio arte y tomé mi camino en la pintura”3*.
Durante los primeros afos entregaba sus obras a los intermediarios, pero al ver que
cuando él mismo vendia sus pinturas en Quito duplicaba sus beneficios, decidid
iniciar un proceso migratorio sin retorno y, gracias a redes de parentesco, tuvo la
posibilidad de disponer de un puesto de venta en El Panecillo y decidid irse a vivir
alli con su mujer e hijos.

“En esos dias yo entregaba mas a los comerciantes indigenas, al
mismo Julio Toaquiza. Yo en ese entonces vendia un cuadro en 7 mil
sucres, entonces me vengo en Quito y me pagaban por el mismo
15 mil sucres, y es una gran diferencia. Asi decido estar en Quito, y
eso de que no me compran casi nunca me ha pasado, casi siempre
me compran, desde que puse mi puesto en El Panecillo dejé de
venderles a los comerciantes indigenas, solamente entregaba a una
fundacién”3*,

Ernesto vive desde hace aproximadamente diez afios en El Panecillo y considera
gue tras la dolarizacién el poder econdmico de la mayoria de los pintores disminuyd
y aumenté fuertemente la competencia. Fue a partir de ese momento cuando
muchos se vieron obligados a hacer un trabajo mas artesanal y en algunos casos
volver a conectar con redes de intermediaros o comerciantes de otras zonas del
Ecuador.

La pintura de Ernesto Ugsha es valorada como una pintura de mucha sensibilidad
y calidad, al elaborar una técnica muy cuidada y desarrollar un gran nivel de
detalle. Sin embargo, Ultimamente sdélo hace este tipo de pinturas por encargo y la
elaboracion de un tipo de pintura mas comercial es la que le ha permitido seguir
dedicandose Unicamente al empleo pictorico.

“Yo hago artesania por la necesidad, pero para la pintura es
porque lo siento, y yo creo que jamads lo voy a dejar. Pero con la
artesania, por ejemplo con los objetos que trabajo de vidrio, con eso
hago bastante dinero, eso se entrega al por mayor, unos doscientos,
o trescientos. Por ejemplo uno se demora en una pintura de medida
30x40 cm casi una semana, y llego a vender unos 120 ddlares
exagerado, pero no es como la artesania, con eso gano mas porque
me saco unos 450 o 500 délares (...). De modo que yo creo que yo
soy un artesano, porque yo hago muchas artesanias. Las pinturas
mismo, yo pinto con lo que es éleo, acrilico, esmalte, pero al mismo
tiempo hago otras figuras, pinto en plumas, en madera, o sea ya no
sélo soy artista, sino un artesano, y sobre todo mas por la necesidad,
mas que todo”3*,

343. Entrevista - Historia de vida de Ernesto Ugsha, 26 de julio, 2013.
344. {dem, 26 de julio, 2013.
345. {dem, 26 de julio, 2013.

192



Capitulo 3. Estructura y poder en el campo pictorico

Una asociacidn que integra este subgrupo de pintores, y de la cual Ernesto Ugsha
ha sido miembro durante unos anos, es la Asociacion Artesanal de Produccion
Artistica de la Cultura Indigena Andina de Tigua Cotopaxi cuyo presidente es
Francisco Ugsha llaquiche, importante lider indigena y pintor del que se ha hablado
en este estudio en numerosas ocasiones®*. En la actualidad esta asociacion esta
formada aproximadamente por cien socios, la mayoria de ellos migrantes en
Quito®¥, y se marca los siguientes propodsitos:

Fig. 54: Ernesto Ugsha junto a su familia Fig. 55: Ernesto Ugsha, 2010
en su puesto de venta de El Panecillo.
Fuente: Fotografia tomada por la autora
(2011).

Fuente: Propiedad privada.

“Los objetivos fundamentales de la organizacidon son lograr a
través de la produccién agricola y el arte, el mejoramiento de las
condiciones de vida de las comunidades indigenas originarias,
mediante los cultivos de productos agricolas, labores agropecuarias
y la produccién y comercializacién artistica y artesanias para mejorar
la calidad de vida de todos y todas de cada uno de los agricultores y
artesanos del pueblo Tigua, cuyos frutos servirdn para el consumo
interno y para la venta en los mercados nacional e internacional,

346. Desde el verano del 2011 hasta septiembre de 2015, principalmente en épocas de trabajo de
campo, se ha establecido una relacion directa con los miembros dirigentes de esta asociacion, que
amablemente han permitido un seguimiento intensivo de su trabajo y en varias ocasiones la puesta
en marcha de entrevistas individuales, historias de vida y grupos de debate, los cuales han facilitado
informacién muy valiosa para el presente estudio.

347. Asociacion que fue constituida el 5 de Febrero de 1996 en la Parroquia Cutuglagua, Canton Mejia,
y fue aprobada el 03 de Septiembre del 2010, por el Ministerio de Industrias y Productividad (MIPRO)
en el Distrito Metropolitano de Quito.
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de tal manera que mejore las condiciones econdmicas de la gente.
Igualmente se aspira a mejorar los trabajos agricolas y agropecuarias,
pinturas, tambores, mascaras y bateas, cofres, tejidos, bordados,
canastos, y demads artesanias de Tigua, de tal manera que estas
practicas de calidad, mas alla de ser fuente de ingresos econémicos,
se conviertan en elementos simbdlicos de las practicas de resistencia
de las practicas interculturales de los indigenas y no indigenas de
nuestros pueblos andinos, expresados los tiguas”3*.

Esta asociacion trabaja duro dia a dia para logar cualquier acceso a ayudas de
instituciones nacionales e internacionales, publicas o privadas, tanto en el campo
artistico como en otros campos que puedan mejorar sus condiciones de vida. Esto ha
producido que muchos de ellos hayan recibido cursos de capacitacién en diferentes
instituciones y los organismos “de turno” les hayan canalizado hacia estilos o modos
de comercializacién especificos; por ejemplo, en estos ultimos afios han dirigido
su produccion principalmente hacia la “artesania indigena” alejandolos de otros
nichos de mercado integrados en el polo artistico. Dentro de esta trayectoria, a

20
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Fig. 56: Local de venta de la AsociacionArtesanal de Produccion Artistica de la Cultura Indigena An-
dina de Tigua Cotopaxi, situado en la Ronda (n2 707)

Fuente: https://www.facebook.com/De-Tigua-para-el-Mundo-1665985633690563/?fref=ts. (Con-
sultado el 13 de agosto, 2016).

Fig. 57: Logo de la asociacion.

Fuente: https://www.facebook.com/De-Tigua-para-el-Mundo-1665985633690563/?fref=ts. (Con-
sultado el 13 de agosto, 2016).

348. Estos objetivos fueron marcados para el proyecto “ALLPA MAMA — LA TIERRA MADRE” que se
solicitd el 1 de octubre de 2010 al Ministerio de Agricultura Ganaderia Acuacultura y Pesca (MAGAP).
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esta asociacion se le adjudicé en febrero del 2014, a través de la Empresa Publica
Metropolitana de Gestidn de Destino Turistico, la posibilidad de alquilar un local en
la zona turistica de la Ronda (local n2 707), donde en la actualidad siguen vendiendo
sus productos principalmente a turistas.

En Tigua, concretamente en el sector de Guana Turupata, vive otra familia que
forma parte de este grupo, aunque en este caso sus miembros familiares participan
en la economia familiar con ingresos provenientes de ocupaciones no pictdricas.
El padre de familia es el pintor Juan Francisco Ugsha Chigchilan, nacido en la
comunidad de Tigua Chimbacucho. Este pintor es en realidad sobrino de la mujer
de Julio Toaquiza, pero su parentesco no parece haberle beneficiado mucho y mas
bien se ha visto envuelto en una situacidn de desventaja porque su taller-galeria
esta situado justo frente a la galeria de Julio y por este motivo no recibe apenas
visitas de turistas.

Uno de sus hijos, Fabian Ughsa, vive como migrante en Quito y durante un
tiempo también formé parte de la Asociacidn Artesanal de Produccion Artistica de
la Cultura Indigena Andina de Tigua Cotopaxi. De pequeio, Fabidn aprendio a pintar
con su padre y en la actualidad se dedica también a la pintura (aunque en diferentes
épocas se ha visto obligado a desempefiar otros trabajos). El tipo de pintura que
Fabian realiza estos Ultimos afios estda mas vinculada al polo comercial que al
artistico, porque no tiene, como en general todos los integrantes de este grupo, un
capital simbdlico suficiente ni una red de contactos que puedan impulsarle hacia el
polo artistico.

“En mi caso no estoy solo con la pintura de Tigua, también tengo
otros motivos, y parece como que eso si le llama la atencién a la
gente. En el caso de mi padre él solo hace la pintura de Tigua, en
cambio como con el Ernesto [Ugsha] hacemos otros trabajos (...),
por ejemplo en este caso yo ya utilizo otros materiales, ya no hago
en piel de oveja, sino hago en diferentes soportes, ahora hago en
lienzo y también hago diferentes técnicas en acrilico, en dleo, y
los motivos son depende de donde se pueda distribuir, igual hago
motivos de aquel lugar, o de otro. Entonces por ese lado si he
cambiado bastante, ya no lo hago sélo pinturas como antes”3%.

B) A este subgrupo pertenecen los pintores cuya labor pictdrica o artesanal es hoy
por hoy considerada una ocupacién secundaria y su principal sustento econémico
proviene de otras actividades como la construccion, la agricultura, la ganaderia, el
mercadeo, etc. Es un colectivo muy variado, en él se integran individuos de Tigua
gue aun viven en las comunidades, aunque regularmente van a trabajar a Quito dos
o tres dias a la semana. Estos pintores no suelen poseer un puesto de venta propio
para vender sus productos, que generalmente reciben la consideracién de “turist
art” y suelen hacer entregas al por mayor a otros comerciantes o asociaciones.

Este es el caso de la familia de José Cuyo Cuyo y M2 Rosa Cuyo Vega de Quiloa®*®°.
José, ademds de ser catequista de Quiloa, se dedica con su mujer e hija a las
labores ganaderas y agricolas en la comunidad. El resto de sus hijos vive de forma

349. Entrevista — Historia de vida a Fabian Ugsha, 26 de julio, 2013.
350. Con este matrimonio y su hija Norma convivi durante diferentes temporadas en el verano del
2014. Fueron verdaderamente generosos durante el trabajo de campo.
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Fig. 58: Juan Francisco Ugsha Chugchilan pintando una mascara. Fuente: Fotografia tomada por la
autora julio de 2013.

Fig. 59: Parte de la familia de Juan Francisco Ugsha Chugchilan en su taller-galeria. Fuente: Fotografia
tomada por la autora julio de 2013.
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definitiva en Quito, principalmente, y José viaja alli dos o tres dias en semana para
vender comida en el Mercado Mayorista de Quito. M2 Rosa, su esposa, ademas
de su ardua labor en el campo, por las noches y madrugadas elabora recipientes
con paja del paramo, cestos y otros objetos que después vende®*!. Otro ejemplo
similar es el del pintor y presidente de esta misma comunidad: José Luis Cuyo
Vega. José vive en su comunidad vy, a la vez que desempefia otras actividades
que le dan el sustento econdmico principal, sigue elaborando cuadros y pintando
otros objetos como imanes®?, los cuales vende entre otros lugares en la ciudad de
Quito, concretamente en el puesto de venta de la Ronda que actualmente ocupa la
Asociacion de Produccidn Artistica de la Cultura Indigena Andina de Tigua Cotopaxi,
de la que es miembro.

42 grupo

Este grupo ha sufrido un aumento vertiginoso en la ultima década. A él
pertenecen los tiguas que han abandonado de forma definitiva la pintura en favor
de otros trabajos que les proporcionan ingresos mensuales mds seguros y contintdan
viviendo en las comunidades o bien, como es el caso de la gran mayoria, migraron
a las grandes ciudades como Quito para comercializar su pintura y después dejaron
de producirla. Por lo general sus condiciones laborales en las ciudades contindan
siendo muy dificiles, y su situacion socio-econdmica muy baja.

Sin embargo, dentro de este colectivo existe un grupo minoritario privilegiado
gue pertenece a una clase social alta. La mayoria de los cabezas de familia de
este colectivo realizaron un proceso migratorio impulsado por la comercializacion
pictdrica, proceso que se convirtiéo en migracién definitiva, y actualmente viven en
ciudades como Latacunga o Quito. Con el paso de los aifios abandonaron la actividad
pictdrica, sin embargo, las ganancias obtenidas con la venta de productos pictéricos
les habian proporcionado un importante capital econdmico. Los hijos de estas
familias han podido permitirse hacer estudios superiores (algunos de ellos incluso
en universidades en el extranjero) y han tenido unas oportunidades econémicas
inimaginables para la procedencia socio-econémica de sus padres, quienes de
pequeiios vivieron en familias huasipungueras en la hacienda de Tigua.

A este grupo pertenece por ejemplo la familia de Francisco Chugchilan®. Este
pintor y destacado dirigente indigena actualmente vive con su familia a las afueras
de Quito y tiene una alta posicién socio-econdmica entre los migrantes, aunque es
constatable el duro trabajo que esta familia ha hecho para finalmente llegar a esta
acomodada situacidn.

Francisco migré a Quito tempranamente y tras trabajar unos afios como
cargador en el Mercado de San Roque, hacia 1980 o 1981 comenzé a organizar
con sus companeros estibadores de Tigua en el mercado y formd la Asociacion
de Estibadores de Tigua, “yo seguia organizando a la gente, el indigena estaba
maltratado, queria tratarse como perrito, como animalito, en esa época bastante
racismo, y gracias a Dios logré la asociacion”3**. En esta época seguia pintando y

351. Ver nota a pie de pagina 224.

352. Ver fig. 36.

353. Ver Francisco Chugchilan, pintor y lider politico.

354. Entrevista — Historia de vida a Fco Chugchildn 6 agosto, 2014.
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comercializando sus obras pero gradualmente vio que esta actividad no le daba
estabilidad econémica a su familia.

“Cuando yo no vendia [pinturas] teniamos que esperar 2 o
3 meses, algunos cogieron algunos otro trabajitos, aunque sea
quincenal o mensual, ya cogen la plata y que se olvidaron del arte,
eso es lo que pasé. Ya le digo, yo amo a mi arte, pero no da tiempo,
no puedo pintar, pero gracias a Dios, tengo a mis hijos, tengo para
el diario, tengo como acomodar, en cambio con el arte quedaba mal
con mi esposa, con mi familia, hasta vender el cuadro, a veces gracias
a Dios se vendia, se vendia de una sola, como cobrar mensual, pero
cuando no se vendia tenia que esperarme, tenia que aguantarme,
eso es lo que ha hecho a algunos companeros descuidar el trabajo,
dejar definitivamente la pintura“>.

Fig. 60: Francisco Chugchildn, lider indigena, ex pintor de Tigua y precursor de la Microempresa
Asociativa Atahualpa del Mercado Mayorista de Quito. Fuente:http//: www.eltelegrafo.com.ec (20
de octubre de 2010, 12h).

Tiempo después, decidié dejar la pintura de forma definitiva y fundd la
Microempresa Asociativa Atahualpa del Mercado Mayorista de Quito hacia 1998,
en la que ocupd en cargo de presidente hasta el afio 2008. Actualmente relne a
ciento veintiln socios aproximadamente, entre cuidadores, cargadores y tricicleros;
hoy el cargo de presidente lo ocupa su hijo Jaime Chugchilan, abogado y dirigente
indigena de gran influencia entre los sectores indigenas migrantes en Quito.

355. Entrevista — Historia de vida a Fco Chugchildn 6 agosto, 2014.
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A lo largo de este apartado se han atendido dos aspectos fundamentales del
campo pictorico de Tigua: en primer lugar qué tipo de influencia ejerce el campo del
poder en este campo y en sus actores, y en segundo lugar cdmo se ha organizado el
campo y qué conflictos y maniobras se han desatado en torno al poder del recurso
pictérico.

En el inicio del apartado se ha abierto un andlisis que explora la forma en que
el campo del poder activa dos ldgicas econdmicas o polos: el polo artistico y el
polo comercial o artesanal, los cuales influyen sobre el campo pictérico de Tigua y
sus actores. Esta bipolaridad tiene una forma particular de conformarse y ayuda a
entender cémo se define laautonomia o heteronomia del propio campo en cuestidn,
lo que tiene una importancia cardinal para este estudio y arroja importantes
conclusiones para lo que sera examinado en la segunda parte.

En el punto 2.1 se ha presenciado la coronacion de la cima del poder, desvelando
quiénes la ocupan, por qué y cdmo comienzan a liderar este campo y a fijar una
estructura determinada, bajo la cual se organizan y desenvuelven diferentes tipos
de posicionamiento en los que se integra el resto de pintores. A posteriori, en el
punto 2.2 y mediante el andlisis de cuatro tipos de capital que establecen una
relacién sustancial con la pintura de Tigua: econdmico, social, politico y simbdlico,
se ha profundizado en los juegos de poder desarrollados, las estrategias y margenes
de maniobra que han desarrollado los individuos segun su posicionamiento y su
relacion con el campo del poder.

El estudio de cémo se ha generado esta estructura en este campo concreto
nos ha permitido examinar algo fundamental, cémo actua esta configuracién (en
torno a un recurso estructurador como es la pintura) en la estratificacion social
de los tiguas y en los procesos de diferenciacion interna experimentados en su
poblacién desde la década de los ochenta hasta la actualidad. Ademas, analizando
la posicidn que ha tenido o tiene un individuo en relacién al recurso pictdrico, se ha
podido observar cémo este emplazamiento condiciona por completo la tipologia
de pintura que se desarrollay el polo al que pertenece. Esto, a su vez, abre de nuevo
la reflexion sobre si el campo se desarrolla de forma auténoma o heterénoma,
independientemente del polo en el que se integre. Por ello, en la segunda parte de
este trabajo se analizara el tipo de discurso que se refleja en la pintura de Tigua a lo
largo de toda su evolucidn, observaremos sus voces pictéricas y coémo los mismos
sujetos indigenas se representan a través de ellas. Observaremos los diferentes
discursos y si varian o no segun la posicidn de su autor en la estructura del campo
pictdrico, y reflexionaremos sobre las transformaciones del imaginario indigena que
se transmite y qué alcance o autonomia poseen en realidad.
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La pintura de Tigua es un género de pintura que cuenta con una serie de patrones
definidos. Sin embargo, a lo largo de sus mas de tres décadas de existencia, sus
cuadros han sufrido una evolucién particular que es especialmente interesante
analizar para este estudio.

Para el acercamiento a los diferentes estadios que vive la pintura, en
este trabajo se han establecido tres fases o periodos principales: Pre-género,
Género y Pos-género®®. En cada una de estas fases pueden distinguirse varias
etapas, pero es fundamental aclarar que no todos los pintores atraviesan
estas etapas en el mismo orden ni durante el mismo periodo. Por ejemplo,
es normal encontrar pintores que elaboran un tipo de pintura que pertenece
al “primer estadio” al mismo tiempo que otros ya han realizado importantes
avances y se encuentran en un estadio posterior. Como expresa un pintor:
“No todos avanzaban al mismo tiempo, habia diferentes ‘niveles’, unos
podian audn pintar mas simple mientras otros pintaban mas avanzado. José
Cuyo podria pintar muy simple y Julio Toaquiza dio un paso”*’.

- Materiales y técnicas de elaboracion

Una caracteristica que define los cuadros de Tigua es que son elaborados
sobre piel de oveja tensada sobre un bastidor de madera. Durante los
primeros afios, la piel de oveja se obtenia del ganado de las comunidades de
Tigua que era sacrificado para celebraciones especiales. Muy al comienzo “las
pieles eran preparadas al lavarlas en una mezcla de dos plantas locales: clavo
y mortifio” (Colvin, 2004: 35), pero anos después las pieles se comenzaron a
preparar sumergiéndolas en agua mezclada con ceniza y orina durante una
semana, lo que hacia que la lana pudiera removerse mejor, como explica
Colvin (2004). Tras lavarla y secarla, la piel se lijaba con cementina o lijay
se lavaba de nuevo. Mojada aun, era tensada sobre el marco o bastidor de
madera y fijada por medio de clavos. Hoy en dia la piel es curtida con cal y
tratada con otros productos comerciales (Bonaldi, 2009), o bien los pintores
de Tigua compran la piel de oveja ya preparada, la cortan en retazos segin
el tamafio del bastidor a utilizar y, por ultimo, la tensan y fijan a la madera.
La sujecion de la tela mediante clavos o tachuelas se hace en los laterales del
bastidor y esto produce a los lados, 0 en ocasiones en la parte frontal debido
a la escasez de piel, un efecto de ondulacién bastante singular®*t. De hecho,
fue este efecto plastico el que atrajo en 1979 el interés del director de la
galeria Artes, Ivan Cruz.

356. Esta denominacion hace referencia a que en la etapa intermedia Género, por diversos factores
gue se atenderdn a continuacion, se establecen y quedan definidos una serie de rasgos comunes de
forma y contenido considerados como tipicos de la pintura de Tigua y que la gran mayoria de pintores
de estas comunidades comparten. La fase anterior Pre-género, antecede este proceso, y la posterior
Pos-género es un paso mas de la misma, y veremos que sélo es desarrollada por un grupo reducido.
357. Entrevista a Francisco Ugsha llaquichi y su hijo Luis Alberto Ugsha, 20 de julio, 2015.

358. En Galeria de Imdgenes-DVD, Segunda Parte, Materiales y técnicas, n2 4.
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La forma de fijar la piel al bastidor es variable segun el propdsito del pintor. La
parte de la piel dedicada a la pintura puede colocarse de forma que tape el bastidor,
de modo que en el reverso es visible el bastidor (es la forma mas comun en el arte
occidental); o puede hacerse al contrario, de forma que la parte de piel que se pinta
guede interna, rodeada de una especie de marco formado por el bastidor. Esta
Ultima modalidad era la mas usada por los pintores de Tigua las primeras décadas
y el bastidor era decorado con figuras geométricas y motivos florales, con disefios
similares a los usados en los laterales de los tambores.

La madera para los bastidores es comprada fuera de las comunidades, en
Latacunga o en otras ciudades y los tamafios suelen estar condicionados por el
tamafio de las pieles. Bonaldi (2009) considera a este respecto que, debido a sus
peculiares materiales de fabricacidn, los bastidores no superan las dimensiones de
50cm. x 60cm. Desde principios de la década de los noventa, los formatos se han
disminuido de cara a la demanda turistica y los pintores suelen hacer cuadros muy
pequefios para poder obtener de una sola piel el maximo de soportes.

Los primeros cuadros fueron pintados con anilinas vegetales que eran asimismo
usadas para tefir los tejidos y ponchos. Las anilinas proporcionaban tonos naturales
bastante apagados y mates, segin sefala Colvin (2004), ademas de una gama
cromdtica reducida. Posteriormente comenzaron a usarse esmaltes sintéticos
que son facilmente reconocibles por el aspecto de brillantez que producen. Las
pinturas de esmalte ampliaron también la gama cromdtica y han permitido mayor
perdurabilidad, aunque su utilizacidn es considerada dafiina para la salud. Sin
embargo, en los ultimos afos la mayoria de los pintores contintia usdndolas debido
a su bajo precio y a su facil acceso.

En la actualidad, y desde hace algunos afios, bastantes pintores han abandonado
el esmalte a favor de pinturas al dleo o acrilicas. Ademas de cambiar la técnica
pictdrica, han variado también el tipo de soporte, ahora compran las pieles
procesadas industrialmente. Algunos pintores han dejado de usar la piel de ovejay
utilizan lienzo entelado, pero la gran mayoria sigue usandola porque se considera
gue es el distintivo mas importante de la pintura de Tigua, el nexo de unién con la
tradicion. Estos cambios de materiales sélo se los han podido permitir un grupo
muy reducido de pintores con un considerable capital econdmico.

- Mascaras de Tigua

Aunque no sea el objeto de andlisis de este trabajo, es conveniente explicar
algunos rasgos principales de la elaboracidon de mdscaras, ya que muchos de los
pintores de Tigua venden junto a sus cuadros, mascaras pintadas.

Las mascaras son hechas a partir de la madera de diversos arboles como el nogal,
el cedro, el capuli o el junco que, como explica Colvin (2004), crecen en la zona
boscosa situada entre Apagua y Quevedo. A través del trabajo de campo elaborado
entre el afo 2010y 2015 se ha podido confirmar que la mayoria de pintores de Tigua
compran estas piezas ya talladas y sélo algunos compran la madera y las esculpen
ellos mismos. Sin embargo, si son los tiguas los que pintan las mascaras (con esmalte
sintético en su mayoria) y venden o distribuyen a comerciantes o turistas.
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Colvin (2004: 44) explica el proceso de talla: “Las mascaras son creadas de
piezas de troncos cortados en longitudes de aproximadamente 30 centimetros. Son
toscamente moldeados con una azuela, tallados con un cincel y suavizados con una
lima. El artista debe sacar la mdscara al sol durante varios dias y luego lijarla antes
de aplicar la pintura”. El desarrollo de la aplicacién de la pintura se inicia aplicando
una capa de pintura blanca (puede ser que previamente se haya aplicado una capa
de cola blanca o acetato de polivinilo para adherir mejor la pintura). Posteriormente
se pinta y decora al gusto, empezando por las areas de color de mayor tamafio y
dejando para el final los detalles mas pequefios.

Este tipo de madascaras se han usado desde tiempos de hacienda en algunas
celebraciones, principalmente en Tres Reyes y Noche Buena. Las mds comunes son
las mdscaras de animales: perro, lobo y mono, aunque también las mascaras que
representan personajes humanos como el payaso, el diablo y el mayordomo (de
hacienda). En los ultimos afios y debido a la demanda turistica, se ha ampliado la
variedad y se encuentran animales distintos y tipologias diversas®®.

359. En Galeria de Imdgenes-DVD, |l P., Materiales y técnicas, n? 13, 14 y 15, se muestran algunas
imagenes de mascaras y de su proceso de elaboracién.
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- Primeras pinceladas

Este prototipo de pintura se ha conocido principalmente a partir de las
pinturas de la primera época de José Vega Cuyo. José, de la comunidad de
Quiloa (Tigua), fue uno de los primeros pintores que migré a Quito e hizo
competencia a la familia Toaquiza con la venta de sus pinturas a finales de
los setenta. Como se ha explicado en el capitulo 2.1 Del tambor a la obra
artistica, a finales de 1979 José recibié una Mencién Honorifica Especial con
su pintura “Fiesta del 15 de octubre” en el Tercer Concurso Nacional de Artes
Plasticas en la Galeria de Arte del Banco Central. A partir de este momento,
este estilo de pintura se convirtié en inspiracién para muchos otros tiguas,
quienes pocos afos después comenzaron a pintar.

Es muy dificil encontrar cuadros de este tipo; para esta investigacion sélo
se han encontrado siete ejemplares (algunos de ellos son reproducciones
fotograficas), seguramente porque fueron comprados por extranjeros vy
porque en muy poco tiempo se comenzaron a realizar variaciones sobre
los fondos y las composiciones se modificaron. A pesar de ello, sirven de
ejemplo de lo que los pintores de Tigua definen como la pintura del primer
periodo, porque entre los diferentes tipos de pintura de Tigua es la que
se considera mas simple y arcaica. Los mismos pintores de Tigua estiman
que corresponde al nivel mas bajo y elemental, ya que practicamente se
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ha trasladado el motivo pintado en los tambores al cuadro, sin mejoras ni
avances®®.

Sobre un Unico plano se conforma un fondo cromdticamente uniforme que ha
sido enmarcado con un bastidor de madera decorado con figuras geométricas y
motivos florales, disefios que recuerdan a los usados para la decoracién de los
laterales de los tambores. El protagonismo parece residir en los elementos y figuras
qgue descansan sobre él, que sorprenden por su simplicidad y rigidez.

“Da el giro el cuadro, le trasladamos tal como se narraba en
tambor, por eso tiene un solo color, traslado del tambor al cuadro.
Hay figura pero no hay ni caminitos, ni cielo, ni paisaje, ni color de
tierra (...). José Vega Cuyo no le descubrio el color, puro negro, sélo
gamas marrones” 36!,

La mayoria de los cuadros de este tipo representan temas vinculados con la
vida en el campo, escenas domésticas, de agricultura y ganaderia, o celebraciones
festivas como el Corpus Christi, la fiesta de los Tres Reyes o Noche Buena, entre
otras.

No existe referencia espacial ni paisaje, sélo la accién que representan las
figuras humanas o animales nos indican un posible escenario; tan sélo alguna
representacion de alguna casa o del recinto donde se desarrolla la corrida de toros,
sirve de elemento espacial. En algunos casos, principalmente en la representacion
de fiestas, las figuras se ordenan en franjas horizontales superpuestas, que en
alguna ocasion se alteran levemente con una estructura diversa, como el cerco
rectangular que enmarca una escena taurina.

Cinco o seis colores definen la gama cromatica (principalmente colores primarios
y secundarios), aunque en algunos cuadros seguramente posteriores, esta gama
se amplia a algunos mds. En todo caso, la gama cromatica se caracteriza por el
uso directo del color, sin uso de mezclas o alteraciones que pudieran dar pie a la
creacién de otros colores u efectos como el degradado o sombreado. En estos
cuadros no aparece delineacidn en negro de las figuras, método técnico que si sera
usado en otro tipo de pinturas, sino que son los mismos planos cromaticos los que
marcan las separaciones.

Las figuras presentan desproporcién y rigidez, y aunque las posturas usadas
buscan representar el movimiento, éste se presenta de una forma simplificada
y forzada. La representacién de los rostros es elemental, normalmente se trazan
las facciones con linea negra; en el caso de las figuras de perfil lama la atencidn
la representaciéon frontal de un solo ojo, sin adecuarse a la postura ladeada,
produciéndose el principio de “simultaneidad de puntos de vista” en el que ciertos
motivos se dibujan de acuerdo al punto de vista que mas se acerque a la “forma
ejemplar” de ese motivo.

Este cuadro de José Vega Cuyo (fig. 61) representa el trabajo de hacienda. En
torno a la casa de hacienda, situada abajo, a la izquierda, se situan el resto de los

360. Las representaciones principales hechas en la cabeza de los tambores eran “bailarines elabora-
damente vestidos llamados danzantes, el pingullero con su tambor y pingullo (flauta), flores y algunas
veces animales” (Colvin, 2004: 45).

361. Entrevista a Francisco Ugsha llaquichi y su hijo Luis Alberto Ugsha, 20 de julio, 2015.
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personajes. En primer plano junto a la casa hay una figura femenina que parece
desarrollar la labor de wasicama®®?, a su derecha, subido a un caballo esta el
mayordomo que controla el trabajo de los huasipungueros que trabajan la tierra
en la parte superior, algunos de los cuales parecerian estar en la lejania por su
representacion a menor tamafio. También una mujer indigena y su bebé, amarrado
a su espalda, miran al observador. Son las Unicas figuras humanas que sittan su
rostro frontalmente, el resto estdn representados de perfil. El pintor no parece
representar a ningun individuo en concreto, la caracterizacién se da Unicamente
en la vestimenta en la que algunos casos se desarrolla un gran detalle (véase por
ejemplo los trajes de los Reyes en la fig. 62). Entre las figuras, algunos animales
completan el espacio: los pajaros (seguramente céndores) sobrevuelan la casa

Fig. 61: José Vega Cuyo, sin titulo, sin fecha. Fuente: Colvin (2004).

de hacienda; los perros, situados en primera linea y cercanos a una gallina y a un
gallo, custodian la casa; y por ultimo, arriba a la izquierda, dos cerdos, uno de ellos
tumbado amamantado a su camada, observan desde lo que parece ser una vista
aérea o plano abatido.

362. “El trabajo de wasicama se realizaba durante un mes y cada familia se turnaba para hacerlo,
pero no habia pago, todo era gratis; los trabajos eran barrer los patios, lavar la ropa, buscar tani para
engordar a los chanchos, dar de comer a los perros, cocinar y arreglar los cuartos, entre otras cosas”
(Toaquiza, 2007: 8).
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Fig. 62: Andnimo, sin titulo, sin fecha. Descripcidn: Representacion de la
fiesta de Tres Reyes (detalle). Fuente: Propiedad de Quinche Ortiz.

-Abriendo nuevos caminos

En la pintura de Tigua se comenzaron gradualmente a transformar algunos
aspectos. Por una parte los cambios afectaron al tamafio, comenzaron a realizarse
cuadros mas grandes, lo que permitié ampliar el nimero de personajes, creandose
auténticas escenas corales; por otro lado, se dieron cambios técnicos y formales
pero no tematicos, ya que los contenidos representados con anterioridad,
aunque con pequefias variaciones, se siguieron repitiendo. Otro aspecto que
tampoco se modificé fue que las escenas de casi la totalidad de los cuadros de
esta época, si no en todos, siguieron representando el espacio abierto, no parecen
darse representaciones de ambientes interiores (que si se elaborardn en etapas
posteriores).

Para los cambios que se desarrollaron no existi una motivacién Unica, sino
que fue un cumulo de estimulos diversos lo que fue definiendo el sendero plastico
gue transitd esta pintura andina durante los primeros afios. Hay que tener en
cuenta, por ejemplo, que las primeras pinturas que habian elaborado los hermanos
Toaquiza y sus familiares tuvieron una influencia fundamental en estos cambios,
cuyas caracteristicas serdn expuestas posteriormente, ya que la pintura desarrollada
por esta familia supuso un paradigma precoz y aventajado a resaltar. También
tuvieron importancia, en los cambios que la pintura empezaba a experimentar,
las imagenes ante las que los tiguas se vieron expuestos en las ciudades: postales,
folletos, carteles, e incluso cuadros de diversos artistas que les mostraban algunos
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marchantes como Olga Fisch. De forma paralela comenzaron a observar motivos de
su propio entorno natural en las comunidades.

“Yo también pintaba de un sdlo color, pero directamente entré
en el estilo de hierba, pero ain no mezclaba el color de tierra, no
sabia, estuve oscuro en ese aprendizaje. Fui observando, saliendo
fuera y observé. También me fui a la fiesta y di el paso de pintar
las fiestas. Luego vamos haciendo el color del camino, de la tierra,
el espacio del llano. Aqui nadie hace aun volcan, yo tampoco, aqui
esta clarito, nadie atina, hasta ahi llegaban. Pero empezamos a
hacer sembrios, arado, mirando la naturaleza. Muchos jovenes no
conocian al Cotopaxi, no se veia desde ahi, tal vez algun folleto o
viendo desde Amina en el ritual, era una cosa nueva”3%3,

La disposicion del espacio comienza en esta época a hacerse mas compleja®®*.
La organizacidon de las figuras humanas continla estableciéndose a partir de
planos horizontales, sin embargo el fondo, que antes era un plano de color
uniforme, comienza a fragmentarse y enriquecerse. Se forman entonces planos
con diferencias cromaticas que “acompafian” las franjas horizontales superpuestas.
Se crean bandas a modo de “caminos” que muchas veces se delinean con pintura
negra a modo de compartimentacion y se convierten en lineas de base o apoyo de
las figuras. En algunas ocasiones estas horizontales se rompen con lineas diagonales
para indicar caracteristicas del paisaje, como la separacion entre cultivos, el paso
de un rio, que algunas veces atraviesa toda la composicidon en diagonal cruzando
las franjas horizontales, o el cruce de caminos. Todas las franjas horizontales son
bastante similares, salvo por alguna singularidad que pueda ofrecer el paisaje como
la formacion de una laguna. No obstante existe una franja, la situada en la parte
superior del cuadro, especialmente importante y diversa al resto. Su singularidad
radica en que posee las caracteristicas que definen el paisaje andino propio de la
zona: inmensas montafas y volcanes enmarcados por el cielo incierto de los Andes,
a veces cubierto de nubes y otras veces con su espléndido sol radiante.

En el momento en el que este plano superior se introduce, se altera la
representacion de la profundidad espacial de todo el cuadro. Al situarse la hilera
de montafias y el cielo, se crea la sensacidén de que éste es el plano mas distante,
por lo que los planos inferiores pasan entonces a representar planos mas proximos
y a medida que se sitian mas abajo representan mads cercania. Sin embargo, esta
profundidad espacial no es tan evidente desde el momento en el que todas las
figuras, independientemente de la lontananza, presentan el mismo tamafo e
incluso algunos pajaros tienen las mismas medidas que los animales (caballos o
llamas) como se puede observar en la imagen nimero 64. Sobre este tema Andrés
Guerrero explica que recuerda que cuando comprd un cuadro de Tigua, el pintor le
explicé que para los tiguas la visién del espacio y la perspectiva estaba influenciada
por el paisaje andino de la zona y por eso la representaban de forma diferente®®.
Le expuso la idea de que en Tigua no existen apenas planicies y que cuando una

363. Entrevista a Francisco Ugsha llaquichi y su hijo Luis Alberto Ugsha, 20 de julio, 2015.

364. Es especialmente interesante comparar dos cuadros de José Vega Cuyo de diferentes periodos
para advertir los cambios que comienzan a darse en la pintura de Tigua, sobre todo las transformacio-
nes en materia espacial. Consultar Galeria de Imdgenes-DVD: 11 P.,, 1,n21 /1P, 1,n219 /11 P, 1,n237.
365. En varias ocasiones (entre el afio 2011y 2016) se han entablado conversaciones en relacion a este
trabajo con Andrés Guerrero, quién ha aportado valiosas reflexiones.
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persona se la ve en la lejania es porque esta descendiendo de una montafia. Segun
este razonamiento, en este tipo de cuadros la distancia o perspectiva espacial seria
sindnimo de altura.

Para el presente estudio, durante el trabajo de campo, se consulté a algunos
pintores sobre esta vision y representacién del espacio. Por una parte, estando en

Fig. 63:
Paisaje andino, visto desde Tigua. Fuente: Fotografia tomada en julio de 2014.

las comunidades, se preguntd a un individuo que hacia afios habia dejado de pintar.
Tras mostrarle una imagen de un cuadro de esta época y explicarle el razonamiento
compartido por Guerrero, este sefior me llevé a un punto desde donde observar el
paisaje y planted: “équé ve?”, me dijo “fijese en las personitas lejanas, éno estdn
arriba en el cerro?, y las de cerca, abajo estan é¢no? Bajando se encuentran del
cerro”%®, Por otro lado, algunos pintores consideran que esto es una forma de
disimular que en los inicios de la pintura no se sabia representar la perspectiva
espacial.

“Nosotros poco a poco vamos ubicando las cosas. Hay que ser
claro, estdbamos cerrados en cuatro paredes, no conociamos. Yo
creo que ya no podemos mentir las cosas, esto no tiene distancia, es
un plano igual como el tambor, ahi no hay imaginacion de distancia,

366. Entrevista andnima, agosto, 2012.
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lo que pasa es que no sabia mostrar lejania y cercania. Después poco
a poco empieza a orientarse, ya alguna distancia, ya veia algunas
fotos. ¢Como va a ser la casa igual de tamafio de pintura? Por eso
nos dicen los pintores ingenuos, naif”3¢’,

n [, T, T Yot T P

Fig. 64: Luis llaquiche, sin titulo, sin fecha. Fuente: Propiedad de Andrés Guerrero.

En los cuadros de esta etapa se observa cémo los elementos se interpretaban por
medio del principio de “abatimiento”. Este principio, propio del dibujo infantil, se
caracteriza por representar los elementos percibidos de forma vertical (por ejemplo
personas o casas) frontalmente, y los elementos percibidos de forma horizontal se
presentan dibujados “a vista de pajaro”, como ocurre en algunas pinturas con las
lagunas o los recintos de las corridas de toros.

La figura humana sigue siendo en este periodo el elemento protagonista de los
cuadros de Tigua, aunque contintda reproduciéndose con un tratamiento grupal
y se da practicamente una repeticion multiple. Las figuras se pintan carentes de
individualidad y en ocasiones tan sélo se diferencian por las vestimentas o por la
accién que desarrollan. Sigue presente la linea negra que dibuja las facciones vy,
en las caras de perfil, se vuelve a encontrar el uso del principio de “simultaneidad
de puntos de vista”, principalmente en los ojos. De igual manera, las poses de las

367. Entrevista a Francisco Ugsha llaquichi y su hijo Luis Alberto Ugsha, 20 de julio, 2015.
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figuras siguen siendo estdticas, estructuradas de forma elemental y con rigidez
anatémica, como en las primeras pinturas analizadas de Luis Vega Cuyo. Otro
aspecto, sefialado anteriormente, es que todas las figuras presentan del mismo
tamafio, independientemente de su lejania; no obstante, en el cuadro de Luis
llaquiche (fig. 64) existe una excepcidn: entre todas las figuras humanas del mismo
tamanfo sobresale una mas grande, la figura del cura, lo que podria querer resaltar
la importancia de su papel en la comunidad.

Fig. 65: José Vega Cuyo, sin titulo, sin fecha (detalle). Fuente: propiedad de Esther Crespo.

En otro orden de cosas, las labores o trabajos que realizan las figuras humanas
parecen ser especialmente significativos, es como si el pintor buscase resaltar estas
acciones a modo de narracidon o explicacién didactica. De hecho, en el caso de
algunos cuadros de Luis llaquiche de esta época, es comun encontrar un pequefo
escrito explicativo de la actividad que estan desarrollando las figuras. Bonaldi
(2010) opina que por parte del pintor “no existia la intencién de ser fiel a la realidad.
Parece mas bien haber tenido el deseo de ser didactico lo mds posible, de realizar
un compendio de las cosas principales que se encuentran en los alrededores de
su comunidad” (Bonaldi, 2010: 44). En el cuadro titulado Costumbres Antiguas
de este mismo autor aparecen escritos como “Minas cal trabajos varios Minas de
Tigua”, “Acenda Tigua Lucharon Cabesillos afio 1920” (Hacienda de Tigua lucharon
cabecillas afio 1920), asi como la nota “Estan subiendo sirros del amina adoran
misas” con la que llaquiche puntualiza que el grupo de personas lideradas por el
cura en la parte superior izquierda (fig. 64) estan realizando el culto al cerro sagrado
Amina, para pedir lluvias y buenas cosechas.

El color vive un gran avance en esta época. Comienzan a producirse mezclas de
coloresy se amplia la paleta cromatica. Asimismo el efecto de color plano en muchos
casos se altera con vibraciones tonales o cromaticas que buscan representar por
ejemplo la hierba, las nubes o los pajonales. En algunos cuadros encontramos una
delineacién de los contornos de las figuras humanas y de otros elementos en negro,
que es también usado para resaltar algunos detalles. A pesar de estos avances
cromaticos, se sigue dando una representacion bidimensional, en el sentido de que
no existe una reproduccién del volumen a través de degradados controlados o de
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sombras, lo que acompania los efectos bidimensionales de las formas y del espacio
propios de esta etapa.

Bonaldi (2010) afiade al analisis formal de esta época laidea de que “la pintura de
Tigua fue signada, desde sus origenes, por una suerte de horror vacui, que los llevd [a
los pintores] a colmar la superficie pictdrica de personajes, animales, edificaciones,
montanas y nubes, como si el objetivo fuera provocar en el espectador un cuadro lo
mas completo posible de la realidad representada (Bonaldi, 2010: 44).

- Un caso diferente: La pintura de los Toaquiza 1979

Como hemos visto en el capitulo Génesis del campo pictdrico, las primeras
pinturas datan posiblemente de mediados de 1978, pero antes de esta fecha,
aproximadamente durante cinco afios®%, la familia Toaquiza se dedicé a decorar
tambores, lo que les proporcioné cierta destreza técnica. Por otro lado, el aumento
de capital econdmico que vivieron durante estos primeros afios les permitié comprar
los materiales necesarios para la elaboracion de cuadros (bastidores, anilinas,
pinceles, etc.), materiales muy dificiles de conseguir para el resto de los tiguas. Estos
factores fueron determinantes para el perfeccionamiento de su técnica pictérica.

Los avances técnicos y formales que se estaban desarrollando en las pinturas de
1979 de esta familia contrastan con el tipo de pinturas que algunos tiguas, como José
Vega Cuyo u otros, estaban elaborando en esta misma época. Una clara muestra de
ello son las pinturas que se exhibieron en diciembre de 1979 en la galeria Artes de
Quito. Los treinta cuadros elaborados por Alberto Toaquiza, Julio Toaquiza, Juan José
Toaquiza y César Augusto Toaquiza manifiestan el alto nivel técnico y pictérico que
habian llegado a alcanzar algunos miembros de la familia Toaquiza. Es dificil saber
quién es el autor de cada cuadro, no sélo por la dificultad de interpretar las firmas
sino también porque no era una sola persona la que elaboraba una pintura, sino
gue entre todos se ayudaban y producian una “obra comunal”, “todos participaban
en pintar los cuadros de todos”3%.

Hay dos aspectos principales que sorprenden de los cuadros de esta exposicion.
En primer lugar la tematica: la practica totalidad de los cuadros son representaciones
del Corpus Christi y tan solo en algunos se pintan otras celebraciones como la fiesta
de Tres Reyes o Noche Buena®”". El Corpus Christi parece ser definido desde ese
momento por los tiguas como su fiesta mds representativa, se produce una especie
de “resignificacion” y revalorizacién de una fiesta como el Corpus a partir de varios
factores. Uno de ellos recae sobre el mismo tambor que al tocarse durante esta
celebracion y estar pintado con motivos de esta fiesta (principalmente danzantes
y musicos), se convierte para los tiguas en un nexo material con la tradicion festiva

368. Entrevista a Julio Toaquiza, 10 de agosto, 2013.

369. “Ya tenia 20 cuadros [para la exposicion], pero un dia pide el Alberto que les preste los cuadros
que debe terminar. Alli se queda Alberto, la mujer y un hijito. Al volver estaban cada uno con un cua-
dro, uno hacia las casas, otro pintaba el blanco, verde, era obra comunal” (Conversatorio Ivan Cruz-
Alfonso Ortiz-Laura Soto, 22 de julio, 2015).

370. También en esta muestra existe un cuadro con una interesante representacion de varios aconte-
cimientos en torno a la Independencia americana del imperio espafiol, que trataremos en el apartado
Retoques “étnicos” en la pintura de Tigua (Galeria de Imagenes-DVD, Il P., 2, n2 10).

213



Segunda Parte

de la comunidad. Ademas, los agentes externos como Olga Fisch aumentan el
interés por el Corpus Christi. La misma Olga Fisch (1985) nos da una pista en su
libro autobiografico El Folklor que yo vivi: “Cuando preparaba mi exposicion de los
danzantes de Corpus Christi para el Smithsonian Institution, la figura del danzante,
excepcionalmente hermosa y rica, nos inspird a mi, y a mis pintores de Tigua. Hubo
cinco pinturas de Julio Toaquiza en la muestra”*"%.

Fig. 66: Julio Toaquiza, Fiesta de Curpos Criste, 1979. Fuente: Copia de diapositiva propiedad de Ivan
Cruz, fotografias hechas en la exposicion Cuatro pintores de los pdramos de Tigua, celebrada en la
galeria Artes en diciembre de 1979.

En segundo lugar, como ya se ha mencionado, en la exhibicion comisionada
por Ivan Cruz destaca la avanzada calidad de elaboracién que tenian las pinturas
expuestas. A través de uno de los cuadros (fig. 66) se pueden determinar varios
progresos. El espacio de esta obra esta conformado igualmente en franjas
horizontales superpuestas. Sin embargo, la sensaciéon de profundidad espacial
esta mucho mds conseguida que en los cuadros analizados anteriormente. Esto se
debe principalmente, al menos en este caso concreto, al tamafio de las bandas que
representan la superficie o terreno de base. La primera de ellas, situada en la parte
inferior, correspondiente a la parte mas cercana al observador, es mucho mas ancha
que el resto y, a medida que las franjas se sitian mas arriba, disminuyen de tamano
y crean sensacién de lejania. Por otro lado las figuras humanas, edificaciones
y plantas ayudan también a esta percepcion tridimensional del espacio. En este
cuadro (fig. 66), y en otros de la exposicidn, se percibe un intento de disminuir los

371. Esta exposicion se celebré en 1981 y se dedicéd excluisivamente a la fiesta del Corpus Christi,
aunque en Alemania Olga Fisch habia organizado otra muestra con pinturas de Tigua en 1979 (Colvin,
2004).
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elementos y las figuras que estan situados en las franjas mas altas, lo que aumenta
la sensacidn de distancia. No obstante y aunque con algunas representaciones si
se logra (por ejemplo con el musico situado en la parte superior derecha), esto
no se consigue totalmente y aln se encuentran incoherencias de tamafos, por
ejemplo se observa con el tamafio exageradamente reducido de la iglesia, abajo a
la izquierda, y del catequista o cura. En definitiva, existe aun cierta torpeza en este
tipo de representaciones espaciales. Tampoco existe aun la representacién de la
perspectiva en las edificaciones e incluso, en las pinturas que aparecen corridas de
toros, se da el principio de “abatimiento” en los recintos.

Las figuras humanas que aparecen en esta pintura presentan cierta rigidez. Se
observa claramente en la figura del cura o catequista dando la espalda, aunque es
cierto que sorprende la valentia de hacer una postura tan arriesgada formalmente.
Sin embargo, las posturas corporales en estos cuadros son menos forzadas vy
presentan menos errores anatdmicos que las que se han analizado con anterioridad.
Es el caso de las representaciones de manos y pies, las cuales estdn bastante bien
conseguidas formalmente, o de los rostros, que ofrecen algo mas de naturalidad y
tratamiento individualizado, creando gestos diversos segun el personaje y su accion.

Los avances en la paleta de color también son evidentes. Ya no sélo se usan
colores primarios o secundarios junto al blanco y el negro, sino que también se
han realizado mezclas para obtener colores terciarios como las gamas de marrones.
Este dominio cromatico, aunque no es usado para el tratamiento de sombras y
volumenes, dota a la obra de gran riqueza cromatica, véase por ejemplo el terreno
de la primera banda horizontal inferior, o las plantas con sus diversos tonos de
verde. El uso de una paleta mdas amplia de color afecta ademas de en el tratamiento
minucioso y detallista (véase los tambores o trajes de los danzantes en la figura
66), en la percepcion de realismo, en el acercamiento a una representacién fiel
de la realidad. El paisaje montafioso de la parte superior de esta obra ha logrado
por ejemplo, mediante la creacién de una atmdsfera y lejania a través del tono y
el color, un sorprendente acercamiento al realismo. Igualmente en otros cuadros
de esta exposicion existen representaciones naturalistas de animales ante los que
merece la pena detenerse.

Antes de pasar al siguiente punto es oportuno volver a resaltar que estos
cuadros fueron realizados a lo largo de 1979, por lo que son previos a las pinturas
anteriormente expuestas. La exposicidon celebrada en la galeria Artes, donde se
exhibieron estas obras, fue un verdadero éxito. Como ya se menciond, tuvo una
gran afluencia de asistentes procedentes de Tigua y el mismo dia de la inauguracion
se vendieron el 80% de los cuadros®?. La influencia que estas pinturas debid
causar en los tiguas, sobre todo en aquellos que pronto se convertirian también en
pintores, debid ser enorme. Seguro que, aunque muy pocos tuvieron el privilegio
de ser instruidos por la familia Toaquiza, muchos intentaron imitar el estilo de estas
pinturas, como se puede advertir pictéricamente.

372. Conversatorio Ivan Cruz-Alfonso Ortiz-Laura Soto, 22 de julio, 2015.
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- La iglesia, representacion pictorica e identidad indigena

En el capitulo 2.2 en el punto La Misidn Salesiana, organizacion politica y orgullo
identitario, se manifestd la trascendencia que ha tenido en Tigua la Misidn Salesiana
de Zumbahua y se mostré cémo los misioneros salesianos se convirtieron en actores
importantisimos en la promocién de la identidad indigena y del orgullo étnico en
esta zona. Se expusieron dos episodios especialmente interesantes vinculados con
la pintura de Tigua de los que se volverd a hablar a continuacién, pero en este caso se
resaltara la repercusion que tuvieron en la practica pictérica y en la representacion
de la imagen de lo indigena.

La Capilla Sixtina de los Andes

En 1982, Hernan Crespo Toral coordind con el obispo de Latacunga y con el
arquitecto Alfonso Calderdn el proyecto de la Iglesia de Guangaje. “La idea de
Crespo era hacer de la iglesia de Guangaje la Capilla Sixtina de los Andes” (Colvin,
2004: 31). Se propuso la restauracién arquitectdnica de la iglesia y la elaboracion
de catorce obras pictéricas que representasen las Estaciones de la Cruz, proyecto
gue buscaba incentivar los valores culturales indigenas en la poblacidon de Tigua
y Guangaje. Los cuadros se encargaron a los pintores de Tigua, pero en esta
época los mas “expertos” y conocidos eran los Toaquiza, “el obispo pidié a los
hermanos Toaquiza®3, sélo entre compadres se avisaron. Bastantes eran de Quiloa
(algunos ya murieron)”*7*, Aunque Unicamente algunos privilegiados participaron
en este encargo, esta experiencia tuvo importantes repercusiones tanto en el
reconocimiento de los pintores de Tigua como en la evolucidn de la pintura, la cual
sufrié a partir de entonces importantes cambios a nivel pictérico y simbdlico.

Colvin (2004) explica que “ya que muchos no estaban familiarizados con los
eventos [religiosos], los artistas participaron, primero, en una clase conducida por
el propio obispo” (Colvin, 2004: 32). También Francisco Ugsha Ilaquiche, aunque no
participd en el encargo, recuerda como “habia un compafiero otavalefio apegado
con los obispos, José Cachimuel creo, él era animador de la iglesia y estaba por Tigua
y Latacunga, imagino que él participd en el curso”®’®. El propio Mario Ruiz Navas,
quién ocupaba el cargo de obispo de Latacunga en esa época, explica que él nunca
participd en cursos para la elaboracion del Via Crucis; no recuerda que existiesen
como tal, pero si cree que “habia antropdlogos [seguramente provenientes del
Banco Central del Ecuador] que conversaban con los tiguas sobre algunas leyendas
en esa época”®®. Lo que seguro influyd fue la Historia Sagrada en imagenes que
era repartida por la iglesia en las comunidades, “era un resumen de la Biblia en

373. El cuadro que Julio Toaquiza pintd para este encargo fue reproducido en carteles y difundido a
nivel nacional, en esta época ya se percibe el capital simbdlico que estaba cosechando Julio Toaquiza.
374. Entrevista a Francisco Ugsha llaquichi y su hijo Luis Alberto Ugsha, 20 de julio, 2015. En la pagina
124 se precisan los pintores que participaron.

375. Entrevista a Francisco Ugsha llaquichi y su hijo Luis Alberto Ugsha, 20 de julio, 2015.

376. Entrevista a Mario Ruiz Navas, 7 de agosto, 2015.
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Fig. 67: Bernardo Cuyo Toaquiza, Tercera estacion: Jesus cae por primera vez, 1982. Fuente:
Fotografiada por la autora en la Iglesia de Guangaje, 2012.

Fig. 68: Juan José Toaquiza Tigasi, Duodécima estacion: Jesus levantado y muerto en la cruz,
1982. Fuente: Fotografiada por la autora en la Iglesia de Guangaje, 2012.
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Fig. 69: Julio Toaquiza Tigasi, Decimotercera estacion:
La Virgen Maria recibe en brazos a Jesus, detalle, 1982.
Fuente: Fotografiada por la autora en la Iglesia de
Guangaje, 2012.

Fig. 70: Alfredo Toaquiza Ugsha, Décima estacion: Je-
sus despojado y tomando hiel (Jests despojado de sus
vestiduras),detalle, 1982. Fuente: Fotografiada por la
autora en la Iglesia de Guangaje, 2012.

imagenes que se le daba a los
indigenas”?7*78, Ruiz opina que
Hernan Crespo era un hombre
que buscaba “dejar abierta la
creatividad” e insistia en que
debian llevar las escenas a su
terreno, “al modo indigena”;
considera ademds que los
tiguas “también imaginaban las
escenas, no es que han copiado,
imaginan, es la imagen que ellos
captaban de la catequesis”. Ruiz
explica asimismo como una de las
caracteristicas que encontrd fue
el complejo de inferioridad de los
tiguas, de modo que él dice haber
contribuido dandoles apoyo, “yo
les decia: ‘t4 puedes hacerlo,
arriésgate’”37,

Las imagenes difundidas por
la iglesia debieron tener una
repercusion muy especial en una
comunidad noiconografica, ya que
setratabade unapoblacién que no
habia utilizado la representacion
plastica de modo practico antes
(y menos figurativa®®), habrian
visto  seguramente  algunas
imagenes biblicas o de otra
indole, pero solo desde hacia
pocos afios se habian lanzado a
la experiencia de elaborar ellos
mismos un discurso mediante la
imagen. Ahora, con el proyecto
del Via Crucis de Guangaje,
tuvieron la experiencia de tomar
representaciones  iconograficas
de la iglesia y transformarlas en
motivos indigenas.

Observando las pinturas del Via Crucis se perciben modificaciones importantes
a nivel pictdrico que influyeron sin duda en el proceso de la pintura de Tigua,
aunque por supuesto los cambios eran asimilados de forma gradual y no todos los
autores tenian el mismo ritmo de aprendizaje ni evolucién. Uno de los cambios mas

377. idem.

378. Se han encontrado para este estudio las imagenes del Via Crucis que casan con exactitud con las
pinturas. En la Galeria de Imdgenes-DVD, |l P. 4 (n2 25-47) se exponen todas estas imagenes.

379. idem.

380. Recordemos que los tambores decorados con figuras provenian de la zona de Alpamalac y en

Tigua se fabricaban pero no se pintaban.
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importantes se produjo en materia espacial. Es singular cdmo todos los pintores,
por lo que parece a partir de los consejos de Hernan Crespo y de otros actores
externos, pintaron la escena especifica que les habia sido asignada insertandola en
un entorno de paramo propio de las comunidades de Tigua. A pesar de “trasladar”
la escena al paisaje andino, no reprodujeron el espacio como en el resto de las
pinturas de Tigua que se habian hecho previamente, sino que introdujeron
variaciones espaciales novedosas. Seguramente se fijaron en imagenes biblicas u en
otro tipo de estampas proporcionadas, que les inspiraron para lograr profundidad
tridimensional. Se abandond de este modo la organizacidn en franjas horizontales
superpuestas y se planted una composicion estructurada en torno a la escena
biblica representada. Como vemos en las pintura de Bernardo Cuyo Toaquiza
(fig. 67) y Juan José Toaquiza Tigasi (fig. 68), por medio de un plano se crea una
plataforma donde se congregan los personajes, que abandonan la organizacion en
hilera previa para colocarse ahora unos delante de otros. En cuatro de las pinturas
(entre ellas la de Juan José Toaquiza Tigasi) encontramos una plataforma en forma
de elipse donde se sitla la escena, una especie de meseta que se presenta como
propia de la alteracién geoldgica y sirve de escenario para el acontecimiento que

Fig. 71: José Agustin Ugsha, Undécima esta- Fig. 72: Andénimo, Undécima esta-
cion: Jesus clavado a la cruz, detalle, 1982. cion: Jesus clavado a la cruz, detalle,
Fuente: Fotografiada por la autora en la Igle- sin fecha.

sia de Guangaje, 2012. Fuente: http://www.santisimavirgen.

com.ar/via_crucis.htm

se describe. En la nueva formulacidn espacial, se trabaja la perspectiva espacial a
partir, sobre todo, de la variacion del tamafio de los elementos (caminos, plantas,
edificaciones, etc.) y de las figuras humanas. A partir de este encargo, la recreacion
de la profundidad a través de la perspectiva espacial comienza a transformar por
completo la pintura de Tigua; aunque se debe puntualizar que muchos pintores
tardan mucho tiempo en asimilarla y también, en algunos casos, este avance se
frena por la demanda comercial, la cual en muchas ocasiones estd mas interesada
por las representaciones “primitivas” y de “irregularidad técnica y formal”.
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El avance de la perspectiva se contempla claramente en la representacion de las
edificaciones. Como se puede observar en el detalle del cuadro de Alfredo Toaquiza
(fig. 70) las arquitecturas, un complejo de casas rodeadas por lo que parece ser
un muro o tapia externa, se representan a menor tamano que el resto de los
elementos de la obra y con un intento de representacion de perspectiva conica.
Algunos pintores son conscientes de cdmo este proyecto afectd a la forma de pintar
las casas: “este encargo si influyd en la pintura, por ejemplo a Julio le influye en el
dibujo de las casas, muestra mas lejos”%!. De todo el conjunto de cuadros del Via
Crucis de Guangaje, los mds avanzados en el planteamiento de la perspectiva de las
edificaciones son el cuadro de Alfredo Toaquiza y el de Julio Toaquiza, su padre. El
resto de pintores, aunque varian los tamanos para mostrar la profundidad espacial,
aun realizan en todas las perspectivas vistas frontales y lineas horizontales en las
bases de las construcciones, sin tener en cuenta que segln la altura de éstas y la
cercania con respecto al observador, estas inclinaciones variarian.

También a partir de este encargo se transformo la representacion de las figuras
humanas. Con la observacién de las estampas biblicas, se comenzd a entender
de forma diversa cémo se podia representar a un grupo de figuras situadas en
diferentes planos superpuestos. De forma paralela, al tener una imagen que
permitia la imitacién se avanzd en la individualizacion de los rostros y, sobre todo,
en la anatomia corporal y en la representacién postural. La pintura que se muestra
a continuacion de José Agustin Ugsha (fig. 71) muestra incluso la representacion de
la figura de Cristo en un leve escorzo.

Por ultimo, se desarrollé en la pintura de Tigua otra alteracién como consecuencia
de la puesta en marcha de este proyecto pictérico. La narracidn de una estacion
concreta hizo a los pintores concentrarse en un acontecimiento Unico en cada
obra. Mientras en las pinturas de Tigua precedentes se narraba una escena coral
compuesta por una gran multiplicidad de acciones, recordemos por ejemplo el
cuadro de Luis llaquiche en el que ademas se describian por escrito las escenas, a
partir de este encargo se comienza a escenificar un Unico acontecimiento. Un pintor
de Tigua expresa este cambio: “habran pedido los padres estacién por estacién y
cada estacidn le hace narrar. Cémo hacer por temas, en ese momento empezamos a
darnos cuenta. Estacidn por estacion, temas por temas, empieza a influir los temas.
Yo empiezo a hacer mi tema, por ejemplo ‘el carnaval’”3®,

Bonaldi considera que los cuadros del Via Crucis “son desde un punto de vista
formal un ejemplo de las caracteristicas propias del primer periodo de la pintura de
Tigua” (Bonaldi, 2010: 45,46) pero, en base a las transformaciones anteriormente
expuestas, este postulado es cuestionable.

381. Entrevista a Francisco Ugsha llaquichi y su hijo Luis Alberto Ugsha, 20 de julio, 2015.
382. Entrevista a Francisco Ugsha llaquichi y su hijo Luis Alberto Ugsha, 20 de julio, 2015.
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Nucanchic Unancha (Nuestras tradiciones) en dibujos

A Francisco Ugsha llaquiche, catequista de Tigua en esa época y pintor, la Mision
Salesiana de Zumbahua le encargd realizar un conjunto de ilustraciones y relatos
gue formaron parte de un cuadernillo que fue después publicado en la coleccion
Nucanchic Unancha por la editorial Abya-Yala33.

La observaciéon y analisis de estos dibujos permite advertir cdmo este pintor
tenia una técnica verdaderamente avanzada para la época. Las ilustraciones fueron
realizadas a lo largo de 1985, sélo tres afios después del proyecto del Via Crucis de la
Iglesiade Guangaje, peroelsaltoquese percibeesnotable. Porejemplo, la perspectiva
lograda en el espacio asi como en las edificaciones y objetos es efectivamente
sorprendente (véase en las figuras 73 y 74) la cuna del nifio, los lienzos apilados, la
ventana, los ladrillos, etc.). También la representacion con profundidad espacial de
las figuras humanas, posicionadas en planos superpuestos, parece estar totalmente
dominada para Francisco. Por otro lado, destaca el perfeccionamiento de una
caracteristica que comenzd a desarrollarse principalmente a partir de las pinturas de
las Estaciones de la Cruz: la descripcion grafica de un acontecimiento especifico. Este
“relato Unico” o “accidén Unica” vino de la mano de la clasificacién de unas “tematicas
indigenas” que se volvieron determinantes para la evolucién de la pintura de Tigua.

Francisco realizd treinta dibujos, en este caso no fueron pinturas debido,
parece ser, al formato de la publicacidn y la intencidn de lograr la mayor claridad
y comprensidn posible entre la poblacién indigena, ya que el propdsito de estos
dibujos era incentivar en la poblacidn el orgullo identitario y rescatar las costumbres
indigenas que se estaban perdiendo.

“La Coleccidon Nucanchic Unancha (Nuestras Tradiciones)
se propone divulgar unos cuadernos que recogen la sabiduria
campesino-indigena. Sus destinatarios son principalmente los
mismos campesinos cuyas tradiciones se ven amenazadas por el
desprecio del ambiente circundante y el olvido de las generaciones
jévenes, deslumbrados por los falsos valores del consumismo
actual”z#,

Lo mds significativo de esta encomienda fue que a partir de ella quedaron fijados
iconograficamente y por escrito una serie de temas que desde este momento
se determinarian como las costumbres y modos de vida indigena; ademas, los
cuadernos o folletos que se publicaron se difundieron por estas comunidades y por
las zonas aledafas.

Este pintor comenta que para esta tarea fue animado por el Padre Segundo
Cabrera, pero que el Padre le insistid en que él mismo debia decidir los temas;
podria ser que Segundo Cabrera le propusiese los grandes grupos tematicos donde
se insertan los dibujos: El ambiente y la vida, Las fiestas y tradiciones y El trabajo y
las relaciones sociales. Francisco comenzd entonces a explorar a través del dibujo
qué era lo “indigena”, y explica cémo esta tarea no fue nada fécil al tener que
enfrentarse con el dilema de decidir qué era lo “puro indigena” y qué no:

383. En La Mision Salesiana, organizacion politica y orgullo identitario se explica la coyuntura socio-
politica donde surgié esta coleccidn tan particular.
384. Mision Salesiana (1985), texto que aparece en la contraportada del cuadernillo Cémo vivimos.
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“El Padre Segundo Cabrera sabia dibujar, él hacia folletos
y trabajaba con dibujo. Sin dibujo el indigena no entendia, no
imaginaba. Como [los salesianos] son estudiados, sabios, pensé que
asi debia hacer. Entonces él supo que yo sabia dibujar muy bien. Me
dijo ‘Francisco, dibuje de lo que tu pienses’ creo que hacia 1984.
Entonces me dijo ‘yo voy a hacer un folleto, entonces dibuje de
lo que tu pienses’. Pero como yo ya sabia dibujar, por ejemplo un
matrimonio, pues yo lo dibujé, ese ya era mi pensar, yo ya veia en
los matrimonios indigenas, con chalina, con poncho. O por ejemplo,
un bautizo. Me dijo dibuja de tu realidad. Dibujé asi la fiesta de Tres
Reyes, por supuesto no es con caballo la de nosotros, pero de otros

o S

Fig. 73: Juan Francisco Ugsha llaquiche, Construccion de casa, 1982. Fuente:
llustracién perteneciente a la coleccién Nucanchic Unancha (Nuestras Tra-
diciones).

lugares si de Chimbacucho... asi viven. A veces dibujaba con caballo,
pero con llamingo es casi el puro. También danzantes, los danzantes
de Pujili no es puro, hay una mezcla, como en el convivir indigena.
Investigando se ve como se hacia con propios simbolos indigenas”3,

La tarea de Francisco no era nada sencilla, tenia que seleccionar unos temas que
mostrasen una fidelidad a un pasado y definiesen la pertenencia a un colectivo,
debian ser unas costumbres que se sintiesen compartidas por todos y que se

385. Entrevista a Francisco Ugsha llaquichi y su hijo Luis Alberto Ugsha, 20 de julio, 2015.
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quisieran seguir transmitiendo a futuras generaciones. Sanchez-Parga (2009)
expone consideraciones interesantes a este respecto:

“Elindigena esy se considera como tal en la medida que comparte
su condicion étnica y sociocultural con los indigenas (...). La
pertenencia tanto a un pasado como a un pueblo pone de manifiesto
la dimension colectiva de la identidad indigena, y sobre todo que tal
identidad y pertenencia son colectivamente compartidas” (Sanchez-
Parga, 2009: 117).
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Fig. 74: Juan Francisco Ugsha llaquiche, El pintor de cuadros, 1982. Fuente:
llustracién perteneciente a la coleccién Nucanchic Unancha (Nuestras Tra-
diciones).

En la Historia del pintor de nacionalidad ‘quichua’: Juan Francisco Ugsha llaquichi,
este pintor muestra como en la UNOCAT*® se definiéd una lista de “tematicas
indigenas” que eran las aconsejadas para que los pintores de Tigua representasen
en sus cuadros. La lista aparece en un documento tras esta breve explicacién:

386. Francisco fue presidente de la UNOCAT desde 1989 hasta 1991.

223



Segunda Parte

“Temas generales de los pintores indigenas de Tigua (nacionalidad
quichua y popular), de nuestros antepasados y actualidad de
los pueblos quichuas. Nosotros somos los pintores origen de
Tigua, tenemos propios valores culturales, visiones indigenas vy
populares de nuestro mundo que sobrevivimos relacionados con
la naturaleza: bautizos indigenas; matrimonios indigenas; Inti Raimi
de los indigenas y fiestas populares; actividades comunitarias;
tecnologias propias como los arados, terrazas y conservacion de
tierras; organizaciones politicas propias de los pueblos indigenas
y populares; cuentos como por ejemplo “El tio lobo con conejito”;
suenos de los indigenas, como por ejemplo “chacra de cebada =
plata”, etc.; religion propia de los pueblos indigenas; rescate de
nuestros antepasados; religion venidera; esclavos indigenas por los
patrones de las grandes haciendas”*¥’.

Para esta eleccion de tematicas sobre la identidad indigena quichua, se debe
tener también en cuenta que en Francisco seguramente existia una tensién entre
su experiencia vital como indigena y la definicién de “indigena” a partir de Ila
concepcion y reconocimiento de los “otros”. Sdnchez-Parga (2009) a través de las
entrevistas que elaboro para su estudio, muestra cémo existia este tipo de tension
al preguntar cdmo definian los mismos indigenas la cultura indigena. Sus entrevistas
manifestaron que por un lado existe una percepcién de que la cultura tiene que ver
con “la pertenenciatantoaun pasado comoaun pueblo” (Sanchez-Parga, 2009:119),
por lo que seria una especie de “herencia” transmitida. Por otra parte, al otro lado
de la balanza, se advierte que la “condicién indigena es sobre todo una cuestién de
reconocimiento propio y por parte del ‘otro’” (Sdnchez-Parga, 2009: 119), de forma
que la cultura indigena se forma como conciencia de dicha identidad propia ante el
“otro”. Se ha visto a lo largo de este estudio cdmo los pintores de Tigua, entre ellos
Francisco Ugsha, desde la génesis del campo pictérico se ven influenciados por la
consideracién que reciben de los actores externos (como ya se sefiald, ademas del
trabajo de los misioneros salesianos se habia empezado a desarrollar unainteraccion
constante con marchantes de arte, coleccionistas de productos folkléricos, turistas,
etc.). Entonces, équé influencia tiene el reconocimiento que otorgan los “otros”
en la clasificacion de temas indigenas para este encargo?, {cdmo afecta esto a los
pintores y cdmo se representa en el proceso pictérico de la pintura de Tigua?

- El valor de lo indigena

La pintura en Tigua se convirtié en un discurso dirigido a un receptor externo
a la comunidad. En la década de los ochenta, este discurso pictérico comenzd
a formalizarse y como toda forma de expresién, comenzd a buscar el nivel mas
apropiado para esta comunicacién. Tanted el tipo de lenguaje que mejor se
adecuaba a quien se dirigia y sobre lo que se hablaba, para asi constituirse como
medio apropiado, legitimo y reconocido.

387. Esta lista de tematicas aparece bajo el subtitulo de “Los siguientes temas de los pintores de Ti-
gua” en el escrito de Francisco Ugsha Historia del pintor de nacionalidad ‘quichua’: Francisco Ughsa
Illaquichi.
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En el inicio de la pintura, y principalmente durante la década de los ochenta,
no todos los pintores sabian qué tematicas pintar. Sobre todo, a medida que se
avanzaba en la técnica (por ejemplo en el uso de la perspectiva) se abrian muchas
posibilidades de representacion y algunos pintores jévenes se planteaban pintar
elementos que a ellos les parecian mds interesantes o estimulantes, aunque no
tuvieran vinculo alguno con su comunidad de origen. Este fue el caso del pintor
Alfredo Toaquiza quien a través de una entrevista expresa como él se dio cuenta
de que lo mas interesante para la pintura de Tigua era representar la identidad
indigena.

“Nosotros pintdbamos todo, como le digo, todo, toda cosa, mas
nos interesaba pintar por ejemplo la ciudad, un dia yo me recuerdo
que nos fuimos a Latacunga, Quito, ‘qué bonita casa, qué linda’ y
vinimos y empezamos a pintar, pero al vender era dificil, no podiamos
vender. Entonces cuando pintdbamos una fiesta y vendiamos nos
dimos cuenta de no pues, algo nuestro tenemos que hacer, dimos
cuenta poco a poco. Entonces después, después como trayecto, al
mismo tiempo teniamos muchos problemas, yo pintando al mismo
tiempo la injusticia, el maltrato, mismo indigena dominando a otro
indigena, todo eso viendo... ya pues me iba ubicando poco a poco,
no pues, nosotros tenemos que demostrar nuestros derechos,
tenemos que transmitir nuestra cultura, nuestra vida, nuestra
identidad, o sea, empecé a ubicar poco a poco. Esa ubicaciéon no
ubicaba calladito, yo ubicaba con todos. ‘éSabe qué, sefior?: no
pinten eso, eso no me gusta, pinten asi de esta manera porque asi
tiene que ser. Esa es nuestra fiesta’. Entonces iba poco a poco y
ellos entendieron, y transmitian los demds. Asi es. (...) Después de,
no sé, unos 5, 8 afios entendi qué no mas tengo que pintar, antes
pintdbamos cualquier cosa, pero después me di cuenta que tenia
gue pintar la cultura, tengo que identificar, tengo que transmitir la
vida, la costumbre, la historia”3.

Aparecen dos factores interesantes en el testimonio de este pintor, por un lado
la demanda comercial y por otro la conciencia politica y la influencia de discursos
gue estaban formalizdndose en esa época en el panorama politico-social indigena
ecuatoriano. Ambos tienen relacidn con la busqueda de un reconocimiento, ya
gue éste también puede ser entendido en el sentido de formular un discurso como
estrategia para afirmar su identidad y ofrecer resistencia politica.

“El indigena se reconoce como tal Unicamente en la medida que
es reconocido en cuanto indigena; es decir, sélo en relacién con otro
sujeto y al interior de reciprocos reconocimientos e identificaciones.
Es el reconocimiento de su propia identidad en relacion personal con
‘otro’, que el indigena toma conciencia de dicha identidad propia, lo
que a su vez le permite reforzar todo el movimiento de su propia
identificacidon” (Sdnchez-Parga, 2009: 101).

388. Entrevista — Historia de vida a Alfredo Toaquiza, 8 de agosto, 2013.
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A través de diferentes obras se ha podido observar en este capitulo cémo la
pintura de Tigua comenzd a dar sus primeros pasos. El origen de estas obras, su
vinculo con los tambores, definid las caracteristicas que vivié la pintura de Tigua
durante su inicio y la eleccién del Corpus Christi como uno de los temas mas
importantes. Es significativo recordar cémo los hermanos Toaquiza llevaban varios
afos comercializando objetos antiguos con personas interesadas en el folklore
indigena ecuatoriano y conocian los intereses de este sector. Otro aspecto a
sefialar es que antes del inicio de la pintura, la familia Toaquiza formaba parte de
la banda de musicos de Tigua, lo que hacia de la celebracidn del Corpus un tema
especialmente cercano. Las figuras del pingullero y el danzante se convirtieron
en el comienzo de la auto-representacion del indigena de Tigua. Junto a ellas se
comenzaron a representar otros personajes, otros musicos de la banda, el prioste,
el cura, los asistentes de otras comunidades de Tigua y aledafias. También, en estos
primeros afios, se representaron otras fiestas como Noche Buena o Tres Reyes y en
algunos casos, aunque aun minoritariamente, comenzaron a pintarse las labores de
siembra o pastoreo.

La pintura de Tigua fue viviendo transformaciones gradualmente. En lo que era
un simple soporte, un fondo plano, se generd poco a poco un entorno, un paisaje
donde situar las escenas festivas. ¢ Qué mejor que el paisaje de Tigua para enmarcar
representaciones hechas por autdctonos de Tigua para un publico interesado en
el folklore indigena? De esta forma el paisaje caracteristico del pdramo andino de
Tigua comenzé a definirse pictéricamente y a convertirse en la caracteristica esencial
de estas pinturas. Mediante la composicion y el color, los pintores exploraron su
propio medio, su habitat, pintaron sus chozas, la iglesia, los caminos, sus terrenos
cosechados, etc., y sobre todo definieron en este momento la “esencia” de su
paisaje: las montanas andinas, entre las que se encuentra el volcan del Cotopaxi, y
sobre éstas el cielo que corona la composicion.

A medida que se iban definiendo los elementos del cuadro a nivel formal y técnico
(gama cromatica, composicidn, perspectiva, etc.) y se iba buscando, en la medida de
lo posible, una maxima de representacion naturalista (en el sentido de busqueda de
representacion fiel a la realidad), se comenzaron a ampliar los temas. El contenido
de la pintura de Tigua vivié en esta primera década una importante transformacion,
paso de ser “vestida” con atuendos de celebracidn a resaltar también los atuendos
“propios” indigenas. Para esta evolucién fue fundamental el papel de los Padres
salesianos, como se muestra a través del ejemplo del encargo de dibujos y textos a
Francisco Ugsha llaquiche para el cuadernillo Nuncanchic Unancha y de los agentes
externos vinculados al mercado del arte y las artesanias.

Asi, pictoricamente se fue desplegando una simbologia de “lo indigena”
claramente influenciada por el reconocimiento que recibia del agente externo. En el
siguiente apartado se analizard cdmo esta definicion siguid evolucionando y cémo
la década de los noventa y su singular marco politico redefinieron también este
imaginario indigena.
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Capitulo 5.

Género: De lo folklorico a la Etnificacion de
“lo indigena”

Este capitulo presenta la que se ha determinado para este estudio como la
segunda fase de la pintura de Tigua. Esta conforma un estadio sustancial para poder
aproximarse de forma reflexiva al fenémeno de la pintura de Tigua, puesto que
la evolucion que se realiza en esta etapa y las alteraciones e incorporaciones de
técnica y contenido que surgen en ella fijaron el género de este tipo de pinturay lo
impulsaron hacia la fase posterior.

1- Autorretrato naif de un pintor de Tigua

En 1990 se produjo un acontecimiento especialmente importante para la pintura
de Tigua. Mayra Ribadeneira de Casares publico un libro dedicado exclusivamente a
los pintores de Tigua titulado Tigua: Arte Primitivista Ecuatoriano, que por primera
vez presentd la pintura de Tigua como tematica protagonista de una publicacién. En
ella se difundieron de forma impresa discursos y obras de algunos pintores de Tigua,
lo que produjo que las caracteristicas de este tipo de pintura quedaran fijadas por
escrito. En ello radica la trascendencia de esta publicacidén, ya que a través de ella
se “asentd” el género de la pintura de Tigua, en el sentido de que se establecieron
unos rasgos comunes, formales y de contenido, que definieron a partir de este
momento a la pintura de Tigua.
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En este libro se muestra cdmo mediante
la personificaciéon pictdrica del indigena
quichua, el pintor de Tigua comenzd a
delinear una frontera étnica, un “nosotros
indigenas” que presentaba una imagen del
indigena hacia el exterior._Concretamente,
ésta se proyectaba ante un “receptor” muy
concreto, el que se ha definido a lo largo
de este estudio como “agentes externos”
y que agrupa a individuos vinculados con
el mundo del arte y las artesanias. Este
colectivo, atraido por corrientes artisticas
como el primitivismo o el arte naif, o simplemente seducido por el universo
indigena que catalogaba como primitivo y exdtico, encontré en la pintura de
Tigua un medio pictérico especialmente interesante: era creado por indigenas y
representaba lo “propio indigena” en primera persona. Volviendo a la otra cara de
la moneda encontramos a los emisores: los pintores de Tigua, quienes comenzaron
gradualmente (y de manera desigual como se vio en la primera parte) a vivir un
significativo reconocimiento y aumento de capital econédmico, social, politico y
simbdlico. De forma paralela, los tiguas comenzaron a responder a estas demandas
concambiosyadaptacionesdiversas; porunlado, lastransformacionesse percibieron
en la actitud de los mismos sujetos-pintores ante estos receptores externos; y por
otro, en el tipo de discurso pictérico usado (a nivel técnico, tematico o estilistico). Se
dieron muchas modificaciones, pero en definitiva todas ellas buscaban responder
a la solicitud externa de encontrar en el pintor de Tigua al “buen salvaje artista”.

A continuacidn se desarrolla una enumeracién de adjetivos y atributos que
esbozan, aunque de forma aleatoria, una descripcién, un prototipo del indigena-
pintor. Este bosquejo ha sido creado a partir de algunos rasgos presentados en
las pinturas de Tigua y en discursos que se propagaron a lo largo de este primer
periodo (algunos son también difundidos posteriormente, pero se ha considerado
pertinente unirlos debido a la analogia de su discurso). El indigena pintor de Tigua es:
“primitivo, ingenuo o naif, analfabeto, honesto, humilde, sencillo, bueno, aborigen,
puro, desvalido, autodidacta, no tiene preocupaciones intelectuales, estd alejado de
los métodos académicos, espontaneo, no contaminado por otras civilizaciones, su
culturaesauténticaynotieneinfluenciaexterna, sigue losimpulsos de sucorazényde
su instinto, tiene una visién pura como los nifos, transmite con honradez lo que ve y
siente, representaensupinturaalcolectivoindigenayasuentornodeformasincera”3®.

Fig. 75: Mayra Ribadeneira de Casares y Julio
Toaquiza. Fuente: Ribadeneira (1990).

- Caracteristicas formales

En el periodo en el que se difundia este libro, la pintura de Tigua habia vivido
importantes avances formales, como se ha podido observar en el primer capitulo de
esta segunda parte. La mayoria de los pintores se esforzaba cada vez mas por imitar
los avances logrados por los pintores que mds reconocimiento habian logrado con
sus creaciones pictdricas hasta la fecha. Por ejemplo, en la perspectiva espacial se
habia progresado y para los pintores de Tigua ésta se presentaba como un aspecto

389. Elaboracién propia.
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que desligaba a los “buenos” pintores de aquellos considerados “inexpertos”.
También la paleta cromatica se habia enriquecido considerablemente y, entre otros
avances, destacaban aquellos logrados en la representacién de la figura humana que
comenzaba a alejarse de la rigidez y presentaba diversidad de acciones corporales
con progresos anatdomicos ostensibles. Estos cambios se aprecian en las pinturas
creadas en torno a esta fecha y en la mayoria de las obras que se reproducen en
la publicacidn de Ribadeneira (1990). Pese a todo, sorprende cémo en el discurso
escrito se transmite un andlisis formal diverso en el que se exagera una técnica
extremadamente simple y atrasada, como si se buscase ante todo subrayar las
cualidades formales y técnicas pertenecientes a un arte rudimentario, propio de
una sociedad “primitiva” y préximo a la corriente artistica naif, como la propia
autora sefiala:

“[La pintura de Tigua] confunde por su simplicidad, su
esquematismo, su rigidez, tanto de linea como de color, que la acerca
a la corriente naif. Las figuras: (...) no hay figuras superpuestas, no
hay escorzo, responden a la ley de la frontalidad, son hieraticas,
de facciones y gestos estereotipados. La representacién de los
movimientos de los danzantes se reduce a la distorsién de los
angulos rectos que transforman las colas rectangulares en planos
trapezoidales. El paisaje: hay ausencia total de perspectiva, de punto
fijo; solamente se insinta por el color levemente agrisado en las
cosas que estdn mas separadas del plano inferior, cuyas paredes son
blancas y su tamafio es el mismo. Hay un intento de equilibrio por
simetria bilateral. El color: es plano, nunca modulado. Estd marcado
por contrastes (sombreros negros sobre fondo claro, sombreros
blancos sobre fondo oscuro). Los colores son puros, sobre todo
en el uso de los primarios, y estan tratados con un preciosismo de
miniatura” (Ribadeneira, 1990: 50-51).

En esta época, los pintores de Tigua parecian encontrarse en medio dos polos
en tensién. Por un lado, uno de los polos marcaba los avances de corte naturalista
qgue ya habian sido logrados por los pintores de Tigua; por otro, existia un polo
que defendia la consecucion de las caracteristicas formales y técnicas que se
determinaban como las propias de la corriente pictérica naif. El “polo naif”, sus
peculiaridades técnicas y por supuesto el contenido e imaginario que se desprendia
de él (que se desarrollarad a continuacién), sin duda afectaron y afectan actualmente
a este tipo de pintura, y en muchos casos “deshicieron” los avances naturalistas
logrados. La misma Mayra Ribadeneira manifestd que la proximidad de la técnica
y tematica de la pintura de Tigua al “polo naif” tuvo influencias muy positivas para
el reconocimiento de esta pintura andina: “La idea fue un éxito en el sentido de
gue se utilizaron los mismos elementos vitales del arte popular, manteniendo las
formas y colores planos, autdctonos, vibrantes, casi fosforescentes, con una serie
de combinaciones audaces” (Ribadeneira, 1990: 30).

De este modo y a partir de este momento, comenzaron a resaltarse unas
caracteristicas técnicas determinadas que se marcaron como singularidades propias
de este género de pintura. Por ejemplo, se distinguié como “propia” de la pintura de
Tigua una gama cromatica sencilla compuesta por colores vivos aplicados en planos
uniformes, sin transiciones cromaticas; también el tratamiento del tono se definid
por su homogeneidad pictérica, es decir, por un tratamiento uniforme de la luz en
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el que no se creaban espacios o planos iluminados o en sombra, lo que anulaba la
sensacion de volumen fomentando la bidimensionalidad; otra de las caracteristicas
principales se basaba en la distorsién anatdomica de las figuras y en la falta de
perspectiva, inexistente o, en el mejor de los casos, creada con ineptitud. Bonaldi
(2010) hace una observacion interesante sobre estas caracteristicas formales:

“Desde el punto de vista formal, se ha constatado la existencia de
similitudes entre las distintas expresiones artisticas generalmente
catalogadas como naif: carencia de perspectiva, deformaciones
anatdmicas, uso de colores cargados extendidos en superficies
planas, proporciones arbitrarias... Sin embargo sostengo que no es
suficiente constatar una tangencialidad de formas exteriores para
hacer confluir obras en el mismo gran costal de lo naif. Las analogias
formales son fortuitas y no derivan del hipotético denominador
comun de la ingenuidad; mds bien nos encontramos frente a
pintores que se comparan con el figurativo sin haber adquirido
las técnicas miméticas elaboradas en el seno del arte Occidental”
(Bonaldi, 2010: 153).

Sean o no caracteristicas formales fortuitas, se trata de propiedades que se
convirtieron en definitorias de este género pictérico y a partir del libro Tigua: Arte
Primitivista Ecuatoriano quedaron fijadas y fueron “perseguidas” por pintores y
compradores de este tipo de pintura.

- Contenido

La cuestion que ataiie a este capitulo es: équé imagen del indigena se despliega
en la pintura de Tigua y qué discursos se crean alrededor de esta expresion
pictdrica a lo largo de esta etapa? El indigena de Tigua que se presenta en el libro
de Mayra Ribadeneira de Casares, a través del discurso escrito y pictérico, presenta
un imaginario que tiene unas consecuencias particularmente importantes tanto
para la evoluciéon de la pintura de Tigua como para la representacién simbdlica del
indigena andino en general. Como se acaba de seialar, las caracteristicas técnicas
se “diluyen” con aquellas presentadas por la pintura naif, al mismo tiempo que
también pueden encontrarse coincidencias con peculiaridades desarrolladas en
otro tipo de corrientes como la pintura infantil o el art brut®**°. Pero no sélo la
plasmacién técnica se aproxima a estas corrientes, sino que ademads el contenido
tematico y el discurso que transmiten las pinturas también encuentran importantes
analogias. A partir de este periodo, se produjo una simbiosis del medio pictérico
con una tipologia de contenidos que, como se desarrolla a continuacion, encajo
perfectamente con la demanda de los agentes externos (coleccionistas de arte,
comisarios de exposiciones y turistas occidentales). Ribadeneira reflexiona en su
libro sobre el tipo de reclamo al que respondia esta pintura:

390. Ver Panorama etno-artistico.
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“iQué es lo que mas atrae del arte primitivista [de Tigua]? Tal vez
sea ese elemento infantil que lo caracteriza; o el colorido, la alegria,
la fantasia, la magia, las imperfecciones. O quizas algo mas profundo:
una fuerza primaria que nos hace afiorar la época de la inocencia,
gue nos empuja a reencontrarnos con el mundo cotidiano, con la
naturaleza, con nuestro subconsciente, con nuestras tradiciones”
(Ribadeneira, 1990: 16).

Antes de profundizar en las diferentes materias que permiten analizar el tipo de
contenido que se transmite en las pinturas de Tigua, existen tres rasgos principales
a resaltar que se deben tener en cuenta para la totalidad de lo tratado en este
apartado.

El primero de ellos es el énfasis que todas las pinturas ponen en el paisaje.
Para recalcar la representacion de “lo indigena”, los pintores hacen una detallada
descripcidn pictdrica de su entorno: el medio andino (montaias, cerros sagrados,
cultivos, construcciones, etc.), que acentua la diferenciacion contextual de
“lo indigena”. Y este contexto, ademads, “enmarca” y “subraya” al verdadero
protagonista: el colectivo quichua de los Andes ecuatorianos, o de forma mas
concreta: los habitantes indigenas de las comunidades de Tigua.

El segundo aspecto tiene relacidon con la transmision de las caracteristicas
distintivas de los personajes principales. Al tratarse de una pintura de tipo figurativo,
ante todo se busca acentuar la caracterizacion diferencial de sus protagonistas.
Por ejemplo, uno de los aspectos en los que los pintores ponen mas énfasis es la
representacion de la vestimenta indigena; el texto escrito por el pintor Francisco
Ugsha, ademads de dar relevancia al medio natural de Tigua, muestra como este
pintor es plenamente consciente de la diferencia de su indumentaria y la resalta
como una caracteristica tipica indigena a recalcar:

“[Francisco Ugsha] se convierte en pintor de de las montanas
de Palitinga, Amina y Quilotoa, y de quichua hablantes con trajes
tipicos: calzones blancos amarrados con pajas en la cintura, camisas
blancas, ponchos rojos, bufandas blancas y sombreros blancos.
Y también de los hermosos trajes de las mujeres indigenas de
los paramos, bordados de varios colores fantasticos gracias a la
naturaleza que los brinda para nuestros pueblos del mundo pasado,
presente y futuro” (Diario Francisco Ugsha)*™.

Por ultimo, el tercer rasgo principal, que ademas sera analizado de forma mas
detallada en el siguiente punto, corresponde a la descripcion de las acciones que los
personajes desempefian en los cuadros. La narracién pictdrica de las labores que
desarrollan los personajes tiene la particularidad de “romper” la individualizacidn de
los sujetos y crear una representacion grupal y andnima. Proyecta en el espectador
la idea de que se trata de una acciéon compartida por todo el colectivo indigena
quichua de las comunidades de Tigua e incluso, en muchos casos, esta percepcion
se amplia a los indigenas andinos ecuatorianos.

A continuacién se presentan diferentes “capas de color” que, superpuestas,
ofrecen una “acuarela” o imagen que describe qué percepcion de lo indigena es

391. Historia del pintor de nacionalidad ‘quichua’: Juan Francisco Ugsha llaquichi escrito por el mismo
pintor a lo largo del periodo entre 1992 y 2001.
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transmitida en esta época, principalmente a través de libro de Mayra Ribadeneira
de Casares y de otros discursos difundidos posteriormente. Es necesario anadir
a esta imagen el contexto politico circundante que se ha analizado en la seccidn
anterior, recordando codmo a principios de la década de los ochenta, comenzé a
germinar en el movimiento indigena un cariz etnicista que a lo largo de este decenio
se expandio con impetu y qué posteriormente influyé de forma manifiesta en la
detonacién de los célebres levantamientos indigenas de 1990 y 1994.

- Las costumbres indigenas

Durante esta etapa, en las pinturas de Tigua se continuaban narrando tematicas
gue ya habian sido presentadas en el periodo anterior (Pre-género), principalmente
siguiendo los contenidos enumerados en los dibujos de Francisco Ugsha publicados
en el cuadernillo Nucanchic Unancha. Sin embargo, la diferencia con |la etapa anterior
es que con la edicién del libro de Mayra Ribadeneira de Casares estas tematicas se
terminaron de fijar como las propias del género Tigua y se dio la creacién de una
especie de “contenido indigena fijo” en el que resaltaba principalmente el folklore
indigena.

Un cuadro elaborado durante esta época muestra el punto en el que la pintura de
Tigua se encontraba a nivel tematico, aunque éste en concreto no fue publicado por
Ribadeneira en su libro (figura 76). En esta obra andnima se representa a un grupo
de indigenas que estan realizando acciones “tipicas indigenas”. Es particularmente
interesante esta imagen debido a que el autor busca reproducir simultdaneamente
todas las “acciones indigenas” en la misma obra, como si quisiera hacer un resumen
al espectador de todas las diferencias destacables de este grupo poblacional. Se
procede a continuacion a la descripcidén y enumeracién de las escenas que aparecen
en esta pintura (de arriba abajo y de izquierda a derecha).

En la parte superior izquierda, un personaje subido en un céndor protagoniza
la leyenda del condor enamorado®?, fabula que Mayra Ribadeneira narra en

392. ”La joven pastaba sus borregos en el paramo, esperando que se le acercara algun joven apuesto
de la comuna para pedirle en matrimonio. Suspiraba y suspiraba pero nadie venia. Un dia vio a un
joven moreno, alto, delgado, vestido de poncho elegante con una bufanda blanca en el cuello, que le
lanzaba piedrecitas para llamarle la atencion. La guambra (chica joven), prendada del guapo preten-
diente correspondié a la invitacion galante lanzando priedrecillas, hasta que el muchacho se acercé y
le abrazé en indicacién de compromiso. Al caer la noche, la joven regresé a su casa llena de expecta-
cién, esperando que el joven enamorado fuera a hacer el pedido y formalizase la relacién. En su casa
le anunciaron sus padres que habia visita, pero no se trataba del joven que habia conocido, sino de
un sefior muy viejecito con un poncho negro al que todos conocian como Peligro, pues siempre que
visitaba a una familia estaba mostrando que algo malo podria ocurrir a alguno de sus miembros. Ala
mafiana siguiente el joven le esperaba en el mismo sitio. Ella le recriminé por no haber cumplido con
el pedido de mano, pero el joven contestd con gran educacidon que primero queria mostrarle su casa
y expresarle su absoluto respeto. La muchacha aceptdé de inmediato y entonces él se quité el poncho
desplegando sus grandes alas, lo que asustoé terriblemente a la chicha; pero a pesar de sus gritos, la
tomo por la cintura elevandole a la cima del Quilotoa donde tenia su nido. Al ver que el cédndor se
llevaba a la chica, la comuna entera se armé de palos y piedras, azuzé a los perros y ascendié al nido
del ave, rescatando a la asustada joven. Los padres, por precaucién, la mantuvieron encerrada, pero
la joven no dejaba de gemir dia tras dia y lo Unico que deseaba era regresar al nido, alla lejos, en la
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su libro en el apartado Mitos y leyendas y que a partir de este momento va a
popularizarse, convirtiéndose en uno de los temas tipicos del género pictérico de
Tigua (Ribadeneira, 1990: 46-48). Situados en la parte izquierda a nivel medio, tres
personajes desarrollan labores cotidianas junto a su vivienda, entre ellas se resalta
el hilado y tejido. Junto a esta escena se representa la labranza y el pastoreo de
ganado ovino y justo a continuacion aparece una escena de pastoreo de toros, en
este caso un personaje que intenta atraer a un toro utilizando su capa®®. En la parte
de la derecha, un colectivo desfila para la fiesta del Corpus Christi, con la iglesia
de fondo, liderados por los personajes del danzante y el pingullero. En la franja
horizontal inferior se sitlan tres escenas: la primera, a la izquierda, muestra dos
figuras que cargan a sus espaldas el grano recogido tras su cultivo; a su derecha y
siguiendo un camino ascendente avanzan en filamusicosy personajes caracterizados

Fig. 76: Andnimo, sin titulo, sin fecha (en torno a principios de la década de los noventa).
Fuente: Propiedad de John Hay.

montafia. Sollozaba que su amor era lo mas puro que nadie habia conocido jamas y que su union era
auténtica y les acercaria al cielo. La muchacha rechazaba los alimentos que le ofrecian. Fue adelgazan-
do progresivamente, sin que nada ni nadie pudiera proporcionarle consuelo. Pero un dia sus padres,
al borde de la desesperacidn, la vieron reir feliz, descubriendo enseguida la razén de su repentino
cambio: a su hija le han crecido alas y, en ese mismo instante, se elevd y volé en direccion al nido
donde la esperaba su amado”.

393. La zona de paramo de Tigua, sobre todo las tierras no cultivadas de mas altitud, es utilizada para
la cria y pastoreo de toros. Anualmente, con motivo de diferentes festividades, se sube al paramo para
la recogida de toros que se convierten en los protagonistas de las corridas de toros celebradas en las
comunidades.
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celebrando lo que pareceria ser la fiesta de los Tres Reyes; finalmente, un individuo
ara la chacra con su burro o mula en la parte inferior derecha, justo delante de una
“chuclla”, choza tradicional de la zona construida con adobe y paja, que apenas
sigue existiendo en la actualidad.

En el libro de Mayra se editaron algunas pinturas que representan asimismo
diferentes escenas simultadneas como las presentadas en este cuadro (ver Galeria
de Imdgenes-DVD, 1l P. 5.1). No obstante, existe una diferencia importante en este
volumen: se encuentra un alto nimero de pinturas que reproducen una sola accion,
como si se procurase dar énfasis por separado a cada tema. Entre estos cuadros
despuntan, debido al gran nimero presentado, las obras elaboradas por el pintor
Francisco Ugsha llaquichi como: La vida indigena, La Misa de Amina y Rogativo,
Cuento del condor de nuestros antepasados, La fiesta del Corpus Christi y Trabajo
indigena de Cotopaxi, entre otras pinturas.

Existe también una ampliacion de las temadticas. Por ejemplo el tema del
mercado indigena, en el que se muestran productos elaborados por los indigenas
que son vendidos en diferentes ferias celebradas en Ecuador®®, es un tema
recurrente. También se incluyen temas religiosos, como vemos en cuadros como
Este es la vida nuestra de Noé de Humberto Chugchildn, aunque pronto estos temas
puramente religiosos dejaran de considerarse como propios del género Tigua y
seran elaborados por muy pocos pintores y solo a partir de encargos concretos.
En algunos casos incluso existen pintores que representan en sus cuadros festejos
gue no se celebraban directamente en Tigua, pero cuyo “exotismo” seguramente
les animo a pintarlos como propios de la zona. Un pintor que representa una obra
sobre el carnaval (Galeria de Imdgenes-DVD, Il P. 5.1, n2 11) declara: “yo pinté ‘el
carnaval’, pero yo no conoci la fiesta de carnaval indigena en Tigua, no supe, pero
yo dije: asi debe ser, viendo que jugaban en mi comuna el juego con machica®,
después averiglié que ha sido cierto por ejemplo en Bolivar3”,

Por otro lado, existen dos cuadros firmados por Francisco Ugsha especialmente
interesantes debido a que en ellos se representan personalidades politicas que
observan “lo indigena” y dan reconocimiento a las comunidades de Tigua por sus
celebraciones festivas y por sus practicas pictéricas y artesanales de diversa indole.
Uno de estos cuadros es acompafiado por una resefia que hace el mismo autor de
la obra: “Visita del hermano Rodrigo Borja Presidente de la Republica del Ecuador
a las ONIUM de los hermanos pintores de la Comunidad Tigua Chimbacucho del
sector Guana Turupata, perteneciente a la parroquia de Zumbahua, canton Pujili
de la provincia de Cotopaxi. Esperamos su colaboracién para mejorar nuestro taller
y para futuros festejos” (Ribadeneira, 1990: 41). En esta obra se representa una
escena interior que muestra un taller en el que se elaboran productos artesanales
y artisticos como vasijas de barro, tejidos, mascaras de madera y cuadros. Esta
ultima actividad recibe una atencién especial al haberse pintado la figura de Alfonso
Calderdn estrechando la mano a uno de los pintores. Segin el mismo autor del
cuadro:

394. Mercados como los celebrados en Zumbahua, Pujili, Latacunga, Chugchildn o Saquisili.

395. Proviene de la palabra quichua “machka”. Es una harina elaborada en la region de los Andes
ecuatorianos a partir de la cebada o de maiz tostado y molido. En esta regién la machica se prepara
como colada dulce y salada.

396. La provincia de Bolivar estd situada en la zona centro de Ecuador, en la regién interandina y limi-
tando con Cotopaxi, Guayas, Los Rios y Chimborazo.
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“La visita de Rodrigo Borja fue imaginada, no fue [real], la hice
porque Alfonso Calderdn (el de la derecha de azul) era administrador
del MIDUVI [Ministerio de Desarrollo Urbano y Vivienda], de la
vivienda cuando estaba de presidente Rodrigo Borja y el MIDUVI
nos dio la vivienda, yo tengo casa por eso, también motivé el
Padre salesiano y también Rafael Correa. Yo por agradecimiento le
queria regalar este cuadro para agradecer a Rodrigo Borja de que
él tiene corazén de regalarles a los pintores vivienda. Pero al final
no regalé pues al final le vendi a Mayra de Casares. Otro de Febres
Cordero era también de imaginacion (pero él estaba en contra de
los indigenas)”3’.

El segundo cuadro, Fiesta de Noche Buena. Ledn Febres Cordero Ribadeneira
Presidente del Ecuador con indigenas, también del mismo pintor, escenifica la
visita de Febres Cordero a la Comunidad de Chimbacucho, quien en el cuadro se
sitla asimismo estrechando la mano de un indigena que parece presentarle la
procesion realizada para esta festividad. En ambas pinturas es crucial resaltar la
importancia que tiene presentar ante el otro las diferencias folkléricas que poseen
las comunidades de Tigua, en este caso a figuras politicas de alto rango.

En el libro Tigua: Arte Primitivista Ecuatoriano, esta representacidon tematica
es acompafiada de la explicacion de la autora, quien en los apartados Inmersos
en sus tradiciones y Mitos y leyendas describe las peculiaridades indigenas mas
representativas y diferenciadoras de su cultura (Ribadeneira, 1990: 29-43; 44-49).
Mayra declara que “[los tiguas] mantienen sus costumbres y tradiciones desde el
nacimiento hasta la muerte y se rigen por reglas comunes de comportamiento”,
también aifade que “hoy por hoy los indigenas de Guana Turupata siguen apegados
a las costumbres y a su particular cédigo de conducta que les hace mantenerse en
armonia con la naturaleza, su fauna, su flora y su Pachamama” (Ribadeneira, 1990:
40). Esta autora narra a lo largo de su libro celebraciones como el matrimonio, el
bautizo, el Corpus Christi, Finados; también explica el tipo de vestimentas indigenas
tipicas o la idea de trabajo comunitario; y presenta ademas la figura espiritual del
chaman o brujo, cuya representacion cobrard mucha importancia a lo largo de la
década de los noventa y serd analizada mas adelante. En definitiva, la descripcion
de estas costumbres crea un discurso que ambienta a las pinturas de Tigua en
un universo folkldrico enfatico, que es fijado y validado en esta publicacién. Las
tematicas se perfilan, a través del discurso pictérico y escrito, de exageracion y
parece darse “brilloy color” al folklore, que resalta de forma pretenciosa la alteridad
indigena.

397. Entrevista a Francisco Ugsha llaquichi y su hijo Luis Alberto Ugsha, 20 de julio, 2015.
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- Tradicion pictorica ancestral

“Ser indigena significa primero pertenecer a una generacién
ancestral, tener raices originarias. Lo segundo es tener practicas
colectivas, espirituales propias y también poner en practica los
principios que nos han ensefiado nuestros abuelos”3%,

En la pintura de Tigua de esta época se aprecia una busqueda por vincular la
tematica representada a la tradicion “ancestral” del pueblo quichua andino. Esto
se observa por ejemplo en el titulo que el pintor Francisco Ugsha llaquichi da a
uno de sus cuadros presentados en el libro de Ribadeneira (1990): Los trabajos
antepasados de nuestros antepasados. Esta persecucion se transmite también a
través de algunos “guiios pictdricos”. Es el caso del realce de un tipo de vestimenta
propia de épocas anteriores, como los sombreros blancos ya en desuso, que hace
anos fueron sustituidos por sombreros de fieltro de ala ancha, o como la vestimenta
masculina de poncho y pantaldn blanco, que hoy en dia se ha remplazado por ropa
de influencia occidental®**. También las edificaciones de muchos de los cuadros
pasan a ser construcciones antiguas: las “chucllas”, aunque éstas fueron renovadas
progresivamente y se construyeron sobre todo casas de ladrillo y techo de zinc.

Ademas de una técnica pictdrica que es percibida como propia de un pueblo
“primitivo”, como se ha sefialado en el apartado anterior, el discurso que se difunde
busca resaltar las herramientas “primitivas” con las que comenzd a elaborarse: “sus
pinceles y brochas fueron hechos de plumas de Kurikinki o del pollo y, para detalles
muy finos, simples hebras de pelo de sus nifios”*%. Las narraciones que acompafian
estas pinturas en el libro de Mayra también insisten en la unién de la pintura de
Tigua con las prdcticas de sus antecesores. En una carta dirigida a Ribadeneira
de Casares (1990: 15) los pintores Juan Francisco Ugsha llaquichi y Humberto
Chugchildn Vega, se refieren a sus ancestros como aquellos que comenzaron la
elaboracién de artesanias indigenas: “Nuestros antepasados hacian con propio
idioma y con propias manos las artesanias y asi, como somos propios nietos, hemos
pensado hacer trabajos, con propios idiomas, con propias manos y con propias
costumbres”. Se produce un rechazo a aceptar la variaciéon de la tradicién y una
perseverancia en crear un vinculo entre “lo propio” y “lo tradicional-ancestral”,
como si esta equivalencia permitiese al colectivo tigua recibir mds reconocimiento
y legitimacion.

También permite abrir discursos identitarios vinculados con los antepasados, que
seran difundidos de forma enfatica ulteriormente: “Nuestros antepasados adoraban
fielmente la ‘Pachacamac’, que es el Dios universo, al sol, a la Tierra Madre y a los
pintores indigenas que somos la raza de indios de nuestros antepasados” (Ugsha,
1992-2001). Una pagina web muestra también un discurso en esta linea, bajo el

398. Entrevista a un indigena otavalefio, en Parga (2009: 118).

399. Las mujeres que viven en Tigua han tenido también variaciones en su atuendo, pero no lo han
adecuado tanto a la moda occidental. Esto es visible en los nuevos estilos “indigenas” emergentes,
como aquellos influenciados por personalidades indigenas que han saltado a la fama, entre ellos la
cantante Sisa Toaquiza, hija de Alfredo Toaquiza, quien lanzé una linea de ropa indigena a finales de
2013 con sede en la ciudad de Latacunga (Cotopaxi).

400. Historia del pintor de nacionalidad ‘quichua’: Juan Francisco Ugsha llaquichi escrito por el mismo
pintor a lo largo del periodo entre 1992 y 2001.
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titulo En los Andes ecuatorianos, una antigua tradicion se convirtio en arte, uno de
sus parrafos afirma:

“La vida de estos indigenas esta relacionada estrechamente
con la pintura, no hay casa en la que por lo menos uno de sus
miembros no pinte, incluso la mayoria ha abandonado la cria de
animales y la agricultura. Pero lo mas admirable es que los artistas
mas renombrados han decidido quedarse junto a su Pachamama
(‘Madre Tierra” en quichua, lengua Inca) y no les importa cerrar por
horas su galeria de arte para dedicarse a sus labores ancestrales”4%,

- Sin influencia externa

En su obra, Ribadeneira (1990) declara que los pintores de Tigua no tienen
influencia proveniente del extranjero: “la pintura de Tigua es ante todo la expresién
de una cultura auténticamente aborigen, sin la menor influencia foranea”
(Ribadeneira, 1990: 50); aunque pocas paginas después muestra una contradiccion,
al expresar que muchos pintores son influenciados por los encargos de extranjeros,
como en el caso de trabajos encargados por Pete Cecere, un funcionario de la
Embajada de los Estados Unidos en Ecuador, sobre el tema de la Creacidn.

Como muestra el texto de Mayra Ribadenaira (1990), se crea una correspondencia
entre el adjetivo “auténtico” y “aborigen”. Parece como si ser originario de un lugar,
en este caso ser parte de una poblacidn indigena asentada e “incomunicada” por
siglos, dotase a un individuo de legitimidad y sinceridad. Ademds, cuanto mas
aislada se presenta esa cultura y mas inmovilidad temporal la caracteriza, mas
pura y pristina se percibe. Recuerda al capitulo introductorio, a como el arte de
los enfermos mentales y de los nifios es sentido a principios del siglo XX como un
arte que “bucea” en lo inconsciente y se presenta puro, sin influencias, artimanas
o engafios. También evoca la declaracién de Salvat sobre los artistas naif en la que
considera que “efectlian su obra con simplicidad y franqueza naturales” (Salvat,
1986: 983).

Por otra parte, el mito de origen de la pintura que propaga Julio Toaquiza
(2007) y que él mismo presenta en su libro autobiografico Juliupak muskuykuna
(Los suefios de Julio), difunde una version que “esconde” la influencia extranjera.
Recordemos cdémo Julio cuenta que visité a un chaman tsachila quien, tras leer una
vela, le anuncié que en un futuro tendria un suefo que le revelaria “un trabajo facil,
suave” que no debia desperdiciar. Este suefio lo tuvo pocos afios mas tarde y en él
se desveld de qué trabajo se trataba: debia convertirse en pintor. En ese suefio no
aparece rastro alguno de Olga Fisch y, aunque en el libro (Julio, 2007) si se narra el
acontecimiento de cémo Olga le encargé tambores y posteriormente lienzos a Julio,
parece que esta parte de la historia se disuelve y difumina ante la leyenda, version
mucho mas seductora y magica.

401. http://tigua.info/index.htm| (10 de abril de 2010, 14h).
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- Pintores naif analfabetos

Los tiguas no recibieron aprendizaje externo para instruirse en la labor pictérica,
no asistieron a cursos o clases de dibujo o pintura, sino que ellos mismos aprendieron
de forma autodidacta a pintar. Esta fue una de las principales caracteristicas,
entre otras (técnicas y de contenido), que aproximo a estos pintores a la corriente
artistica naif. Se consideraba que los pintores naif, al no haber recibido educacion,
no estaban “contaminados” por teorias académicas. Eran también denominados
por algunos especialistas “peintres du cour sacré” al estimar que “los verdaderos
pintores naifs crean de forma despreocupada y espontdnea, siguiendo los impulsos
de su corazon” (Bihalji-Merin, 1978: 24), por lo que se sobrentendia que se trataba
de pintores que representaban la realidad con la maxima pureza y simplicidad, sin
falsearla ni trucarla.

Unido al apelativo “autodidacta” se atribuye a los pintores de Tigua, y en general
a muchos pintores naif, el atributo “analfabeto”. Es inverosimil cémo incluso hoy
en dia se sigue difundiendo la idea de que los pintores de Tigua son analfabetos,
cuando es sabido que esta afirmacion es falsa y exagerada, ya que la gran mayoria
de ellos, sobre todo las segundas generaciones, han realizado estudios escolares
y muchos de ellos han finalizado ademas estudios universitarios (incluso los mas
ancianos han recibido cursos de alfabetizacion para adultos en las comunidades).
Sin embargo, la imagen que irradia un individuo “iletrado, ajeno al aprendizaje
académico, alejado de la cultura occidental y fuera de toda influencia fordnea”, es
muy atrayente, sobre todo para el tipo de publico interesado en la pintura de Tigua.
Algunos discursos divulgados lo atestiguan:

“Sus cuadros costumbristas, estilo naif, son para estos
campesinos, en su mayoria analfabetos, lo que para nosotros un
album de recuerdos”4%,

“La realidad se confunde con la imaginacion. El arte Tigua surge
de una tradicion entre lo folkldrico y el arte popular. De hecho, no
se ha podido detectar desde cudando pintan sus tambores y bombos
en cuero de oveja con escenas populares. Pero en todo caso, esta
gente iletrada, que han sido sujetos de una explotacién centenaria,
tienen un punto de vista estético, una idea de quiénes son y de su
entorno; es decir, una idea de sus ideas y eso lo plasman de una
manera ingenua, primitiva, naif, como se llama este arte”*%.

También los calificativos “autodidacta” y “analfabeto” rodean a los pintores
de un halo de “primitivismo”, les convierte en pintores ingenuos e inocentes;
en individuos sencillos, que muestran las cosas sin engafos, de forma simple y
honesta. En definitiva, estos rasgos dotan de honradez y autenticidad a su discurso.
Como expresa Ribadeneira de Casares “el arte ingenuo de Tigua es, por ultimo,
una invitacién para adentrarnos en su mundo sencillo y primitivo, alejdandonos de

402. http://tigua.info/index.html (10 de abril de 2010, 14h).
403. https://www.youtube.com/watch?v=qrTq2t9qbw4 Video: Magia y pintura. Pintores indigenas de
Tigua (2000) (5 de diciembre de 2014, 15h).
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la imagen contraria, de la posibilidad de que se esté haciendo una construccion
artificiosa, falsa o trampeada” (Ribadeneira, 1990: 24).

Aunque la exageracion de estas caracteristicas favorecid la comercializacion de
las pintura de Tigua (y aun continda haciéndolo), algunos tiguas han expresado
gue se sienten insultados al ser catalogados como artistas naif. Varios pintores
jovenes como Wilson y Edgar Toaquiza rechazan categéricamente el término naif en
referencia al tipo de pintura que ellos elaboran: “No somos nifios, somos adultos,
conservamos tradiciones y costumbres pero también hablamos de la realidad”
(Ivers, 2008: 79). El pintor Francisco Ugsha llaquichi, aunque es consciente de que
su obra se convirtié en una de las obras de referencia con la publicaciéon de Mayra
Ribadeneira (1990), se siente de alguna forma engafiado al considerar que Mayra
no fue clara cuando les explicd el significado del término “naif”:

“Trabajé diez o doce afios para ella [Mayra Ribadeneira]. Vendi
muchisimos cuadros. Hice el libro, Mayra es autora, pero yo también
soy autor indigena. Mayra en el libro dice pintura naif, pero yo de
esa definicidon yo no sabia nada, no conocia, pero crei que ella me
estaba hablando bien. Creia que yo también estaba hablando bien
diciendo pintura naif. Sabiamos que pintura naif es mucho colorido,
motivaciones propias resaltantes. Como ella decia pintura naif,
nosotros también deciamos. En todo hay celos y otros decian ‘épor
qué dicen naif?, eso es malo, eso significa ingenuo’. Pero yo me
consideré que naif quiere decir pintar con muchos colores, interés
por naturaleza, etc. De ese libro algo me reconocieron pintura, pero
quien lo gozd es ella, terriblemente”*4,

Bonaldi también opina a este respecto: “A los mismos pintores no les pasa por
alto el hecho de que la etiqueta de naif conlleva un juicio sobre sus personas, y
se declaran abiertamente contrarios al uso de tal etiquetamiento, ya que estd
indiscutiblemente asociado a la idea de infantilismo, ingenuidad y simplicidad,
caracteristicas que ellos no encuentran en su cultura ni en su arte” (Bonaldi, 2010:
152).

2- Retoques “étnicos” en la pintura de Tigua

Alolargodeladécadade los noventa los pintores de Tigua vivieron una coyuntura
singular que continué perfilando su universo pictérico. Esta desembocd en la
elaboracién de nuevas peculiaridades discursivas que influyeron en el imaginario
indigena que se estaba conformando en esta época. Tras haber analizado la pintura
elaborada hasta el afio 1990, es el momento de detenerse en el discurso pictérico
creado a partir de este periodo, un momento histérico especialmente significativo
a nivel social y econdmico, pero sobre todo politico.

El analisis que se plantea a continuacién se fundamenta principalmente en los
catdlogos de tres exposiciones realizadas en el extranjero durante esos afios y en
entrevistas a comisarios y artistas participantes en las mismas. Estas exhibiciones

404. Entrevista a Francisco y Alberto Ugsha, 20 de julio, 2015.
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son: Pintores de Tigua, celebrada en 1994 en la sede de la Organizacion de Estados
Americanos, en la ciudad de Washington (EEUU)*; Indianische Malerei aus
Ecuador, organizada por el Museo de Cine de Potsdam (Alemania) y el cineasta
Rainer Simon en 1994; y por ultimo la exposicion Les Peintres de Tigua: Lart
indigéne de I'Equateur, desarrollada en la Delegacién Ecuatoriana de la UNESCO
en Paris (Francia) en 1997, Se han elegido estas tres exposiciones porque en ellas
se han encontrado aspectos tanto comunes como dispares interesantes a resaltar
que permiten establecer cuatro bloques tematicos: Nuestros antepasados incas;
Politizacion de la pintura; Los otros: Amazonia, espiritualidad y Pachamama; y Los
turistas observadores. ¢Qué es lo indigena? A partir de estos bloques, se busca
abrir una reflexién mds profunda sobre los nuevos contenidos y simbolos que se
consolidan en la pintura de Tigua a lo largo de la década de los noventa y cémo
éstos participan en la construccion y negociacion de la identidad indigena quichua.

- Nuestros antepasados incas

“(...) Viviendo como sus antepasados, las familias se ganan la vida
pastoreando llamas y ovejas y cultivando (...) Ellos hablan quichua,
la lengua de los Incas. Aunque han adquirido atavios y maneras
modernas, sus costumbres y en efecto sus pinturas, aun reflejan su
antigua herencia. En tiempos de los Incas y antes, los artistas eran
considerados miembros muy respetados de la sociedad. Los artistas
de Tigua quieren el mismo reconocimiento que sus ancestros
tenian” (Catalogo exposicidén, Washington, 1994).

A lo largo de la década de 1990, el interés por mostrar pictéricamente el nexo
de la poblacién indigena con lo ancestral (que se sefialé en el apartado anterior)
se desarrolla a través de dos modalidades temdaticas novedosas. Por un lado se
halla la representacién del pueblo inca en plena época precolombina, en la “época
aborigen” (Yafiez, 1989: 14); y por otro, el periodo colonial, concretamente a través
de un conjunto de imagenes en las que se muestran conflictos bélicos entre los
espafoles y los incas.

A principios de la década de los noventa la CONAIE liderd negociaciones con el
aparato estatal sobre el cambio de leyes y derechos en beneficio de las poblaciones

405. Mas informacion en nota al pie 164 y en Capital simbdlico y exposiciones en el extranjero.

406. Las exposiciones celebradas en Washington y en Paris fueron ambas comisionadas por Jean Col-
vin y algunas de sus obras sirvieron también para la celebracidn de otras exhibiciones como por ejem-
plo la organizada en San Francisco (California) en 1994 o en el Museo del Hombre de San Diego. Por
otro lado, es significativo aclarar que para este apartado se han utilizado también imagenes que Jean
Colvin (2004) publico en Arte de Tigua: una reflexion de la cultura indigena en Ecuador, porque aun-
gue sean mas tardias pueden integrarse en las divisiones tematicas planteadas y muestran, de este
modo, la consolidacion de determinados temas para este género pictérico. También otras imagenes
provienen de fuentes variadas como Muratorio (2011), tiendas de artesania (como La Bodega) o pagi-
nas web de pintores de Tigua.
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indigenas y presenté propuestas para el establecimiento de un Estado pluriétnico
conformado por diversas nacionalidades indigenas. La busqueda de reconocimiento
y legitimacidn por parte del grupo indigena hallé uno de sus cimientos principales en
establecer un nexo histdrico y cultural con poblaciones pretéritas, convirtiéndose asi
en sujetos activos de la historia de la nacidén ecuatoriana. En el documento CONAIE.
Las nacionalidades indigenas en el Ecuador se transmite esta busqueda vinculada
a la idea de que las tierras de sus antepasados, la civilizacién inca prehispanica,
fueron invadidas por los espafioles:

“Hablar de nuestra historia significa reconstruir, unir pedazo a
pedazo los hechos mas importantes de nuestras vidas, de nuestros
chaquifanes, de nuestros montes, de nuestra tierra, esa donde
vivieron nuestros mayores y viviran nuestros hijos. Asi, uniendo
hombre y tierra, pasado, presente y futuro, podemos conocer
la historia (...). En la memoria de nuestro pueblo queda como un
hecho imborrable el momento en que los espafioles invadieron
nuestras tierras, cuando quisieron que dejaramos de ser hombres
para convertimos en bestias de carga, cuando nos hicieron trabajar
en sus obrajes, en ‘sus tierras’ que eran las nuestras. Mas tarde
con la independencia, pensamos que nuestra situacion cambiaria,
pero era una ilusién vana. Siguieron existiendo los terratenientes,
los indigenas seguimos trabajando la tierra a cambio de un
misero pedazo, donde moriamos victimas de los malos tratos, la
desnutricidn, las enfermedades, etc. (Maldonado, 1988: 89-90%7).

En 1990 se organizé el Encuentro Continental 500 afios de Resistencia India, con la
propuesta principal de rechazar la celebracidn del V Centenario del Descubrimiento
de América:

“El Encuentro Continental ‘500 afios de Resistencia India’
con representantes de 120 Naciones Indias, Organizaciones
Internacionales y Organizaciones Fraternas, reunidas en Quito del
17 al 21 de julio de 1990, declaramos ante el mundo lo siguiente:
Los Indios de América no hemos abandonado jamds nuestra
constante lucha contra las condiciones de opresién, discriminacion
y explotacion que se nos impuso a raiz de la invasiéon europea a
nuestros territorios ancestrales. Que nuestra lucha no es un mero
reflejo coyuntural por la recordacién de los 500 afios de opresion,
que los invasores, en contubernio con los gobiernos ‘democraticos’
de nuestros paises quieren convertir en hechos de celebracion y
jubilo. No obstante, los pueblos, nacionalidades y naciones indias
estamos dando una respuesta combativa y comprometida para
rechazar esta ‘celebracion’, basada en nuestra identidad, la que
debe conducimos a una liberacién definitiva”,

407. http://fes.zonarix.com:8081/sites/default/files/pdf/0121%20NACIND1986_0121.pdf (18 de oc-
tubre, 2016, 18h).
408. http://www.cumbrecontinentalindigena.org/quito_es.php (18 de octubre, 2016, 19h).
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Este cimulo de factores impulsé una tipologia de cuadros de Tigua en los que
esta poblacién andina se “retrata” como inca. Mediante esta identificacién con sus
“ancestrosincas”, los tiguas defineny defienden pictéricamente que sus antepasados
directos son los incas y que sus costumbres y saberes son ancestrales. A través de
esta “fusidon” con los incas y de la asimilacion clara de un “pasado histérico” y de
una “tradicion” es como si se justificase el respeto y reconocimiento que deberia
recibir su pueblo.

A nivel politico en este periodo se perciben igualmente postulados que, a partir
de la idea de “ancestralidad” y pertenencia a un territorio, justifican y defienden el
derecho a la constitucidén de una nacionalidad quichua reconocida y diferenciada
en Ecuador.

“[Paralosindigenas] su tierra es el lugar sagrado donde han vivido
sus antepasados, esta ligado a sus manifestaciones culturales, a la
tradicion de la comunidad, a las relaciones familiares. Es el espacio
donde se day se defiende el sentimiento de nacién, de nacionalidad
indigena” (Moreno, 1989:39).

“[los indigenas] no plantean la autonomia estatal;, quieren:
‘la unidad de los diferentes pueblos indios y de la nacién hispano
hablante, pero dentro de esta unidad reclamamos un espacio para
desarrollar nuestros propios elementos nacionales esenciales’
(Moreno, 1989: 43).

En la pintura de Tigua existe un corpus pictdrico basado en estas ideas que
comienza a elaborarse principalmente a partir de las exposiciones de Washington,
Potsdam y Paris, y que se divide en dos bloques. En el primero de ellos, se da un
tipo de obra que representa especificamente las costumbres y rituales incas. Estas
practicas se escenifican en el mismo escenario que es usado para la gran mayoria
de las pinturas de Tigua, lo que propicia la identificacién de la comunidad de Tigua
con la civilizacién inca. El cuadro de Francisco Ugsha llaquichi titulado La manera
de tejer de los incarios (Muratorio, 2011) (en Galeria de Imdgenes-DVD, Il P. 5.2, n?
1) muestra dos figuras realizando la labor de tejido; ambas parecen estar vestidas
con atuendos incas: tunicas de llamativos colores sujetas a la cintura con una faja
bordada, pendientes y collares de colores llamativos adornos de plumas sobre la
cabeza. La figura de la derecha esta tejiendo una tela con los colores de la “wipala”,
colores del arco iris que conforman un emblema cultural andino que en la década de
los noventa toma una significacion politica crucial en algunos paises andinos como
Perd, Bolivia o Ecuador®®. La casa situada a la derecha de las figuras sorprende
también por su modernidad e incompatibilidad histérica, mas bien se trata de
una construccién “moderna” de Tigua que en definitiva crea una coexistencia de
periodos histéricos y un intento de identificacion simbdlica de los tiguas con los
incas.

La adoracidn del Inca, un cuadro de Alfonso Toaquiza (UNESCO, 1997) (Galeria de
Imdgenes-DVD, Il P. 5.2, n2 2) muestra igualmente una escena cuyos protagonistas

409. La wipala se convirtié en un simbolo primordial para el movimiento indigena ecuatoriano a partir
de la década de los noventa. A continuacién, en el siguiente capitulo, se mostrardn mas ejemplos
sobre este tema.
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principales son los incas (figuras de indumentaria inca) celebrando un ritual de
adoracién. Las dos figuras centrales del cuadro sujetan un sol dorado, simbolo del
Dios “Inti” (Dios sol) venerado por los incas, que se convierte en otro emblema
especialmente importante en la pintura de Tigua de este periodo. Lo peculiar en este
caso es que las figuras que representan a los incas se sitdan junto a individuos con
vestimenta “actual” de Tigua, formando un conjunto de musicos en la parte inferior
izquierda; esto parece crear una imagen sincronica de dos periodos histéricos, una
simultaneidad especialmente interesante que expone la idea de como los tiguas
identifican claramente a los incas como sus antepasados directos.

Existe otra pintura de Tigua especialmente sugerente titulada Prehistoria
descubrimiento del fuego (Galeria de Imdgenes-DVD, Il P. 5.2, n? 4) elaborada
por Francisco Ughsa llaquichi (Colvin, 2004). En ella aparecen tres individuos
vestidos con pieles de animales, representando la época prehistdrica. Sorprende
sin embargo en estas figuras un detalle particular: sus cabezas estan adornadas
con lo que parecen ser coronas incas. Mediante el discurso pictérico se crea la
identificacién de los antecesores prehistdricos con los antecesores incas; ademas,
en este caso se destaca (a través del titulo y de los elementos representados) el
descubrimiento del fuego, importantisimo avance que estos antecesores, “sus
antecesores”, desarrollaron y por el cual merecen ser reconocidos.

Por otra parte, los conflictos entre los espafoles y los incas durante y después de
la conquista, inspiraron el segundo bloque tematico basado en la representacion de
los incas. El corpus pictérico que conforma este bloque parece estar sugestionado
por algunos planteamientos politicos de la época, por ejemplo algunos de los que
fueron expuestos en la Cumbre Continental Indigena (Quito, 1990) proponian
el rechazo a la celebracidon del V Centenario del Descubrimiento de América*®.
Convertir la “celebraciéon” en “denuncia”, y exteriorizar todo el sufrimiento y
maltrato vivido durante este periodo histérico, se convirtié en uno de los estandartes
perseguidos. Las batallas que libraron los incas contra la vejacién y el sometimiento
ejercido por los conquistadores, son sentidas como propias y parecen inspirar las
insurrecciones indigenas del momento. Botero (2001) opina que junto al discurso
“aborigen” difundido entre las décadas de 1980 y 1990, también se desarrollo el
argumento de que los indigenas debian ser recompensados por todo el maltrato
sufrido con la conquista: “[los indigenas sentian] que se les debia dispensar un trato
privilegiado por parte del resto de la sociedad ecuatoriana, formalizado en decretos
y leyes, para reparar los 500 aifios de marginamiento, sufrimiento y opresién”
(Botero, 2001: 161).

El cuadro Coldn llega al continente del tesoro de Luis Millingalli Tigasi (figura
77) muestra la llegada de Colén a América, describe el acontecimiento previo al
enfrentamiento entre el ejército colonizador y el inca, y aporta un texto explicativo
interesante:

“Un mensajero trae a Atahualpa la noticia de la llegada de
Coldn. Las aves, las flores y las montaiias reflejan la diversidad de la
naturaleza de aquel tiempo. Cuando llegd Colén nuestros ancestros

410. “Las organizaciones reunidas en el Primer Encuentro Continental de Pueblos Indigenas reafirma-
mos: 1. Nuestro rotundo rechazo a la celebracion del Quinto Centenario. Y el firme compromiso de
convertir esta fecha en ocasion para fortalecer nuestro proceso de unidad y lucha continental hacia
nuestra liberacién (...)”http://www.cumbrecontinentalindigena.org/quito_es.php (consultado el 18
de octubre, 2016, 19h).
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estaban viviendo en paz y armonia. Ellos disponian de oro, aunque
su verdadero tesoro era la riqueza incomparable de la naturaleza
con bosques virgenes y diversidad de animales. Colén vino con la
Biblia y armas. Su llegada causd la destruccién de nuestra cultura 'y
civilizacion”4!,

Este texto de Luis Millingalli y la importancia que toma la riqueza vegetal en
su representacién pictdrica, transmite la idea de un pasado incaico “glorioso”,
desgraciado por la llegada de los espaioles. De nuevo se manifiestan algunas ideas
expresadas en la Cumbre Continental Indigena (Quito, 1990) en las que se enuncia
gue ante la aniquilacién sufrida tras la invasidn, el pueblo indigena debe continuar
la lucha que iniciaron los incas, no puede tolerar la explotacion y los abusos sufridos
desde la invasidn de sus “territorios ancestrales” hasta la fecha*'2.

Otras pinturasde Tigua como Historia Antigua. Espafioles esclavizan a indigenas de
Francisco Toaquiza (Muratorio, 2011), muestran directamente los enfrentamientos
bélicos, incidiendo en el sufrimiento y maltrato vivido por la civilizacién inca y la
poblacién indigena. El catdlogo elaborado a partir de la exposicién Indianische
Malerei aus Ecuador, celebrada en el Museo de Cine de Potsdam en 1994,
tiene también algunos ejemplos como Die Eroberung furch due Spanier, de José
Vega Cuyo. Esta obra se divide en cuatro partes en las que manifiestamente se
representa de forma simultanea el pasado y el presente (en diferentes estadios
histéricos); paralelamente se subraya que el mismo espacio, que ahora es poblado
por el colectivo indigena quichua y en concreto por la comunidad de Tigua, fue el
escenario del pasado inca “glorioso” por un lado, y de las incesantes luchas que
estos ultimos libraron contra los espafioles, por otro.

Las partes laterales de este cuadro se han destinado a la representacién del
paisaje andino de Tigua. Mientras la parte lateral izquierda representa el pasado
inca dando énfasis a la exuberancia vegetal, la parte lateral derecha muestra el
periodo presente de las comunidades de Tigua con su tipico paisaje arido. A su vez,
la parte central se divide en dos secciones. En la escena superior (separada con
la inferior mediante una linea horizontal de color negro) se presenta una escena
de lucha entre el ejército hispano y el inca. En ella se distinguen las figuras del
que parece ser Vicente de Valverde*?, sujetando el evangelio, junto al lider inca
Atahualpa situado de espaldas y atado a un tronco, justo antes de ser estrangulado.
La zona inferior reproduce un compendio de escenas que representan labores
de agricultura, ganaderia, comercio y tejido, y celebraciones variadas como el
Corpus Christi. Esta enumeracién de rasgos culturales y festivos, al situarse junto
a la escena inca, transmite la identificacion entre la cultura de las comunidades
de Tigua y las de sus “ancestros” incas; es comun escuchar a los pintores decir:
“[estas costumbres] fueron transmitidas por nuestros antepasados los incas”*; lo

411. Luis Millingalli Tigasi aporta este texto para el catalogo publicado para la exposicidn Pintores de
Tigua, celebrada en el Palacio Nacional del Ecuador con la colaboracion de Jean Colvin y del Banco
Central del Ecuador.

412. http://www.cumbrecontinentalindigena.org/quito_es.php (18 de octubre, 2016, 19h).

413. El espaiiol Vicente de Valverde fue parte de la Orden de los Dominicos y participd en la coloniza-
cién de América. Se considera que él mismo bautizé al emperador inca Atahualpa antes de que fuese
ahorcado en la plaza de Cajamarca.

414. Informacion obtenida a partir de la entrevista realizada en Quito el 12 de julio de 2010 a un pintor
de Tigua (de la Comunidad de Chimbacucho) actualmente migrante en Quito.
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que lleva a percibir una vez mas como la identidad “ancestral” se convierte en punta
de lanza en la lucha por el reconocimiento del pueblo indigena y la obtencién de la
autodeterminacién y autonomia politica.

Fig. 77: Luis Millingalli, Coldn llega al continente del tesoro, 2001. Fuente: Catdlogo
de la exposicion Pintores de Tigua, celebrada en el Palacio Nacional del Ecuador.

“[Las organizaciones reunidas en el Primer Encuentro
Continental de Pueblos Indigenas reafirmamos]: 2. Ratificar nuestro
indeclinable proyecto politico de autodeterminaciéon y conquista
de nuestra autonomia, en el marco de los Estados Nacionales,
bajo un nuevo orden popular, respetando la denominacion
con que cada pueblo determine a su lucha y proyecto.
3. Afirmar nuestra decision de defender nuestra cultura, educacion
y religién como bases fundamentales de nuestra identidad como
pueblos, recuperando y manteniendo nuestras propias formas de
vida espiritual y convivencia comunitaria, en intima relaciéon con
nuestra madre naturaleza”*.

Antes de dar paso al siguiente bloque tematico, cabe destacar una pintura
de Tigua elaborada en 1979. Esta imagen, a pesar de su temprana ejecucion,
representa de forma novedosa una escena bélica que puede integrarse en este
segundo bloque tematico (Nuestros antepasados incas). Este cuadro formé parte
de la exposicidon Cuatro pintores de los pdramos de Tigua realizada por Alberto,
Julio, Juan José y César Augusto Toaquiza en la galeria Artes en Quito, a finales
de 1979 (Galeria de Imdgenes-DVD, 1l P. 5.2, n2 10). Se trata de una pintura de
compleja interpretacidn en la que se presenta una secuencia de escenas histéricas
gue sugieren estar ordenadas en el sentido de las agujas del reloj. En la parte central,
con un fondo amarillo y sujetando una lanza, se presenta la figura de un lider inca,

415. http://www.cumbrecontinentalindigena.org/quito_es.php (18 de octubre, 2016, 19h).
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seguramente Atahualpa. En la parte superior derecha se muestra lo que podria
interpretarse como la llegada del ejército espafiol a costas americanas. Bajo esta
escena se desata una cruenta lucha entre el bando espafiol y el inca, junto al cual
se alza lo que parece ser la figura de un cura (quizds se trate de nuevo de Vicente
de Valverde). La escena inferior izquierda se divide en dos partes: el acontecimiento
del ahorcamiento de Atahualpa (en la parte alta) y la ceremonia o lloro ante su
caddver (en la seccidn inferior). Por Gltimo, en la parte superior izquierda se retrata
a Simon Bolivar, cercano al cual se representa a un grupo de individuos que parecen
celebrar la Independencia americana del imperio espaiol.

- Politizacion de la pintura

La influencia del ambiente politico en torno a los levantamientos indigenas de
1990 y 1994, junto con la participacién y el compromiso que los lideres de Tigua
comienzan a tener en estas revueltas, a través principalmente de plataformas como
la UNOCAT y del MICC (como se ha sefialado en El campo pictdrico en el universo
politico), crean una tematica nueva en la pintura de Tigua: la politica. Pese a que
la primera exposicién de Tigua, celebrada en la galeria Artes en 1979, ya demostré
cierto compromiso politico al presentarse como un homenaje al lider indigena
Agustin Vega de Lorenzo, pasd practicamente una década hasta que la politica
apareciese en la pintura. Fue a partir de los noventa cuando la motivacidn politica
se comenzod a manifestar en el medio pictérico de forma explicita y se convirtié en
una tematica inherente a este género.

El pintor y dirigente indigena Francisco Ugsha llaquichi relata como el tema del
levantamiento indigena se convirtié en un “impulso”, en un argumento pictérico
especialmente importante para los pintores de Tigua en la década de los noventa.
Explica que si bien muchos pintores no llegaban a entender del todo los motivos
del levantamiento o las particularidades de las movilizaciones, pedian que
Francisco les explicase todos los detalles posibles, para poder interpretarlos en la
pintura: “Muchos jévenes no captaban de dénde surgia y por dénde se movia el
levantamiento, cual era el motivo, y para captar hablaban conmigo. Yo les explicaba
la iniciativa, por qué nos levantabamos.... y ellos sélo con oral iban plasmando”4%.

El corpus politico desarrollado a partir de 1990 es muy amplio y complejo.
Para este estudio se ha determinado hacer una divisidn del global en dos bloques
principales. Se comenzara en este apartado por el andlisis del primero de ellos,
denominado “politica descriptiva”, mientras que el segundo bloque, “politica
étnica”, serd desarrollado en el siguiente capitulo. La “politica descriptiva” relne
un tipo de pinturas que narran de forma grafica episodios de protestas y luchas
indigenas desatados en torno a los levantamientos indigenas de 1990 y 1994.
Algunos galeristas*’ consideran que esta tipologia de cuadros crecié de forma
mayoritaria en la década de los noventa principalmente por el aumento de demanda

416. Entrevista a Francisco Ugsha llaquichi y Luis Alberto Ugsha, 20 de julio, 2015.
417. Pilar Cano del Almacén Folklore de Olga Fisch expresa como a mediados de la década de los no-
venta la gente extranjera comenzo a interesarse mucho por los cuadros de Tigua con tematica politica.
Esta demanda experimentd un declive poco a poco con el paso de los afios y actualmente, y en con-
creto para su galeria, les interesa mas bien la pintura que “refleja la vida indigena, no la politica, mas
bien lo ‘naif’, la vida cotidiana, lo puro”. (Entrevista a Pilar Cano, 14 de julio, 2014).
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extranjera, tanto en las pinturas vinculadas al polo artistico como en las conectadas
al polo artesanal. Estiman que los agentes externos se interesaron mucho por un
tipo de pintura que mostraba los acontecimientos politicos que estaba atravesando
Ecuador y cuyos protagonistas principales eran los mismos indigenas.

Se engloban en este bloque tematico pinturas como Levantamiento (Colvin,
2004. En Galeria de Imdgenes-DVD, |l P. 5.2, n? 12) de Gustavo Quindigalle (2000),
cuadro acompafiado por un pequefio texto explicativo: “Protestantes indigenas
del MIC, la organizacion politica de la provincia de Cotopaxi, marchan contra el
gobierno” (Colvin, 2004: 115); o como la pintura de Rodrigo Toaquiza (Idem, Galeria
de Imagenes-DVD, Il P. 5.2, n? 11) junto al que el autor comenta: “Protestantes
indigenas del campo guiados por Antonio Vargas se enfrentan a la fuerza militar
y élite del poder urbano, representando al Vicepresidente Noboa” (ldem, 2004:
115). En este tipo de pinturas aparece el inconfundible escenario andino de las
comunidades de Tigua y en muchas de ellas se introducen también, principalmente
en las zonas inferiores, partes de cascos urbanos que crean una conexién entre las
comunidades y las ciudades. A través de esta “conexién” parece que el discurso
pictérico rompiese la distancia y el aislamiento de las comunidades y el pintor
buscase enfatizar la presencia del indigena de Tigua en la ciudad y su contribucién a
los cambios politicos que, guiados por la CONAIE, se estaban produciendo durante
estos afios.

Muratorio (2011) explica que los cuadros sobre las protestas indigenas mas
explicitos que ella descubrié son aquellos que encontrd entre los seleccionados
para la exposicion del MOA (1998). Esta autora considera que estos ejemplares
formaban parte de un corpus iniciado por el pintor Eduardo Cayo Pilalumbo, y que
en todos ellos se representaba a un grupo de indigenas luchando contra policias
en areas rurales. Blanca Muratorio ofrece un ejemplo de una de estas pinturas de
Eduardo Cayo con El policia maltrata a un dirigente tigua (Galeria de Imdgenes-
DVD, 1l P. 5.2, n? 14), que lleva la siguiente descripcion del autor: “Los indigenas
vienen de todas las comunidades para luchar por nuestro derecho y por la tierra. El
policia maltrata a un dirigente de Tigua” (Muratorio, 2011: 63).

En el cuadro Los shamanes limpian a los diputados indigenas (figura 78), Alfredo
Toaquiza narra la eleccién del diputado nacional Luis Macas por el Movimiento
Pachakutik, en 1996%%. Macas fue el primer representante indigena (quichua)
nombrado diputado de la Republica de Ecuador (entre 1996 y 1998) y por ello
significd un acontecimiento especialmente importante y sonado entre los indigenas
de Tigua. En esta pintura se escenifica la celebraciéon de cdmo un chaman hace la
“limpia” a Luis Macas. Este acto se desarrolla en la cumbre de una montaiia, en
una organizacion espacial muy similar a la que Alfredo usd en la representacion
del episodio del Via Crucis de Guangaje (Galeria de Imdgenes-DVD, |l P. 1, n?
43). Algunos habitantes de las comunidades de Tigua se representan subiendo la
montafia para asistir a esta celebracién y entre ellos sorprende encontrar a dos
turistas cargados con sus mochilas. En la cima, detras del conjunto de figuras que
celebran el acto, se extiende una gran bandera con los colores de la wipala y sobre
ella, la estatua de la virgen del Panecillo corona la composicién. Aparece también

418. Lider indigena que en 1988 fue nombrado vicepresidente de la CONAIE y presidente en 1990. Fue
ministro de Agricultura de Lucio Gutiérrez en el 2003. Retom¢ el cargo de presidente de la CONAIE en
el afno 2004 y en el 2006 se presenté como candidato a la Presidencia de la Republica de Ecuador pero
obtuvo Unicamente el 2% de los votos.
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una figura que situada en el cielo sopla en direccion al acto y parece amparar
“espiritualmente” este ritual chamanico®®. En la parte central izquierda sobresale
un elemento novedoso: el Palacio de Gobierno de Quito, en el que ondea la bandera
ecuatoriana. Esta edificacién complementa el acto y da vigor a la inclusién de un
indigena en el aparato estatal de la Republica de Ecuador.

Fig. 78: Alfredo Toaquiza, Los shamanes limpian a los diputados indigenas,
1997. Fuente: Catalogo de la exposicidn Les Peintres de Tigua: L'art indigéne
de I’Equateur, Paris, 1997.

Como se mostré en la primera parte de este estudio, en Tigua, durante las
Ultimas cuatro décadas aproximadamente, la pintura y la politica han tenido un
poderoso vinculo y muchos de los lideres politicos de esta regién se han dedicado
simultdaneamente a ambas. Sin embargo, algunos pintores expresan que a pesar
de representar en sus obras episodios politicos, dando su apoyo a las revueltas
indigenas, no han obtenido ningln respaldo o ayuda de plataformas politicas como
el MICC o la CONAIE. Tampoco el movimiento indigena parece haber visto en la
pintura de Tigua un medio idéneo de transmisién de sus principios*?. Hasta la fecha
s6lo se ha obtenido el dato casi anecdético de una pintura que la CONAIE encargd
a Gustavo Toaquiza para ser distribuida como postal en una movilizacién (fig. 79).

419. Este tipo de figuras seran muy utilizadas en las pinturas de Tigua a partir de estos afios y seran
analizadas en el siguiente capitulo.

420. A partir de algunas entrevistas a miembros del movimiento indigena (2014) se ha percibido que el
alejamiento de la pintura de Tigua, y de sus pintores, y la no consideracion de ésta como herramienta
politica podria estar debido a la fama de conflictividad que parece “envolver” a las comunidades de
Tigua.
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Fig. 79: Gustavo Toaquiza, Crucifixion de América Latina, 2000.

Descripcion del autor: “El fondo Monetario Internacional (FMI) representado
por las banderas de sus miembros esta crucificando a los pobres de América
Latina porque insisten en que el gobierno haga politicas, lo cual causa la subi-
da de precios de los alimentos y los articulos de primera necesidad. Nuestro
pueblo estd muriendo de hambre. La dedico esta pintura al Presidente para
que entienda conscientemente la pobreza extrema que confronta nuestra
gente”. Fuente: Catalogo de la exposicion Les Peintres de Tigua: L'art indigéne
de I’Equateur, Paris, 1997.
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“El Movimiento Indigena, en la politica, no hemos metido mucho
como pintores de Tigua. (...) Nosotros, al menos nuestro grupo, no
hemos participado en eso (...). La CONAIE no ha contactado mas que
todo con nosotros**. No buscan juntar con los pintores (...) y mucho
menos auspiciar una cosa asi”.*?

“Yo creo que la pintura de Tigua pudo haber crecido cuando
realmente la CONAIE la hubiera apoyado, viendo en este sentido,
que es una cultura y que la pintura de Tigua es muy valiosa”*?,

Raul llaquiche considera que las escenas que representan el levantamiento
indigena y la represion del pueblo indigena constituyeron una importante fuente
de ingresos para los pintores, pero al mismo tiempo sirvieron para que los tiguas
estableciesen y madurasen una posicion politica de resistencia indigena. “Crean una
expresion de manera directa, sin que nadie les represente”, lo que él vincula con
una posicién politica aislada de las plataformas indigenas, que ayuda a “la creacién
de lazos de unidn entre las comunidades, crea un nucleo fuerte como ‘comunidades
de Tigua’”’** En el siguiente capitulo se ampliardn estos cuestionamientos y
se mostraran los caminos “politico-étnicos” nuevos que toma la pintura y las
repercusiones que esto desata.

- Los otros: Amazonia, espiritualidad y Pachamama

“El hombre de los Andes bebe, desde su infancia, el aire, el
semblante de un paisaje quebrado, hondo, desnudo de arboles,
donde el ojo humano alcanza inmensas distancias pobladas por
una orografia abrumadora y exaltante y bebe de los encuentros y
desencuentros, de las luchas, las convicciones de pertenencia, el
dolor, y de ellos nace y brota el sentido de una forma de saber que no
ha muerto sino que ha pasado a todos. Entonces debemos superar
el complejo de pensar que ese saber es parte de la ignorancia. El
saber mitico oprimido en nuestra cultura debe ser reasumido,
rechazando los falsos convencimientos de que es una expresion
inferior de conocimiento y que lo occidental es la expresién maxima
de la racionalidad humana” (Moreno, 1989: 132).

421. El entrevistado se refiere a la Asociacion Artesanal de Produccion Artistica de la Cultura Indigena
Andina de Tigua Cotopaxi, de la que es miembro.

422. Informacion obtenida a partir de la entrevista realizada en Quito el 12 de julio de 2010 a un pintor
de Tigua (de la Comunidad de Chimbacucho) actualmente migrante en Quito.

423. Entrevista realizada el 29 de junio de 2010 a dos artistas de Tigua cuyas familias son actualmente
migrantes en Quito.

424, Entrevista a Raul llaquiche, 19 de agosto, 2014.
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En el catdlogo de la exposicidon realizada en Washington en 1994 asombra el
hallazgo de un tipo de cuadros diverso al resto. En ellos, los protagonistas dejan
de ser el colectivo quichua de las comunidades de Tigua y se introducen nuevos
personajes como los indigenas tsachilas, o también llamados “colorados”*?. Existen
diversas circunstancias que parecen haber influido en que los pintores de Tigua
decidiesen introducir nuevos sujetos en este periodo.

En primer lugar, uno de los aspectos a tener en cuenta son las vivencias que los
mismos habitantes de Tigua y sus familiares habian tenido con otras poblaciones
indigenas. La mayoria de ellos habian migrado durante muchas etapas de su vida
para trabajar en diferentes lugares de Ecuador. Una de ellos fue Santo Domingo?**
y algunos, como el mismo Julio Toaquiza*¥’, relatan periodos de su vida en los que
vivieron experienciastrascendentalesenestaciudad. Muchos delos acontecimientos
narrados por los tiguas, son vivencias protagonizadas por chamanes tsachilas.
Celso Fiallo considera que estas experiencias tienen un significado mas profundo,
opina que los tiguas provienen del grupo étnico de los yumbos, poblacién indigena
existente durante la época colonial del que se interpreta que descienden asimismo
los tsachilas; es por esto que considera que existia un nexo ancestral entre estos dos
grupos y de ahi la admiracién y atraccién que sienten los tiguas por sus practicas
culturales y rituales*?®,

En segundo lugar, las demandas planteadas desde el movimiento indigena en
relacion al reconocimiento de diversas nacionalidades indigenas que se estaban
defendiendo cada vez con mas fuerza en este periodo, parece ser también un
factor fundamental. A través de la pintura, los tiguas habian iniciado una reflexién
pictdrica sobre su propia identidad, estaban creando un discurso que definia “lo
indigena-quichua”, construyendo su propia “alteridad cultural” (Lentz, 2000). El
hecho de representar en sus cuadros a otros sujetos, les permite hacer un ejercicio
de reflexion y comparacién mayor, vinculado con la asimilacion de los cambios
politicos que se estaban produciendo en Ecuador durante esos afios.

Por otra parte, el valor exdtico que tanto los tiguas como, en mayor medida,
los agentes externos mostraban por las practicas espirituales de los chamanes
indigenas, debid tener una influencia significativa. Ya Mayra Ribadeneira en su
publicacion (1990) escribia un apartado sobre los chamanes:

“Seguln sus creencias [de los tiguas], el mundo estd lleno de
malos y buenos espiritus que deben ser mantenidos lejos de
nosotros, dependiendo de las circunstancias. Es por eso que todos
llevan chaquira o amuletos escondidos en sus ropas. Los shamanes,
especie de brujos o misticos, poseen la facultad de trasladarse al
mundo de los espiritus. Hacen predicciones y tienen gran influencia
dentro de la comunidad. Son duefios de un increible conocimiento
de las distintas plantas medicinales, con las cuales curan desde el

425. Poblacién indigena asentada en la zona rural del cantén de Santo Domingo. Se considera que
fueron apodados “colorados” por el color de sus peinados y las decoraciones que portan durante las
celebraciones, los cuales elaboran con semillas de achiote.

426. Capital de la provincial de Santo domingo de los Tsachilas, es actualmente la cuarta ciudad mas
poblada de Ecuador y constituye un punto de unién e intercambio comercial fundamental entre la
costa y la sierra. Se ubica en la Region Sierra en zona climatica lluviosa tropical.

427. En Justificacion en forma de mito se narra el episodio vivido por Julio con un chaman en Santo
Domingo.

428. Entrevista a Celso Fiallo, 27 de agosto, 2014.
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mal de amor, hasta los del cuerpo. Ahora hay hierbas especiales
para ayudarles a ser mejores pintores” (Ribadeneira: 1990: 38).

Incluso en el catdlogo de la exposicién de Washington (1994) existe un texto que
vincula estas prdcticas espirituales al pasado inca, dandole asi un valor de tradicién
mucho mayor: “[existen en la exposicidn] pinturas de rituales de curacion realizados
por el shaman de la comunidad y ceremonias religiosas que datan de la época pre-
Incaica, atestiguan la importancia de estas tradiciones para los indigenas”.

A principios de la década de los noventa comienzan a encontrarse muchas
escenas en las que se conectan literalmente los dos “mundos”, el de los tiguas y el
de los tsachilas o, en otros casos, diversas poblaciones indigenas de la Amazonia*®.
En la Galeria de Imdgenes-DVD se muestran varios ejemplos, como el cuadro de
Julio Toaquiza titulado Shamanmanta (El lugar del chamdn), expuesto en el catalogo
de la exhibicidon de Washington de 1994 (Galeria de Imdgenes-DVD, 1l P. 5.2, n2 20).
En este cuadro, un grupo de quichuas desciende de las comunidades de Tigua para
encontrarse con otras poblaciones indigenas; atravesando un rio, los enfermos que
trasladan se disponen a recibir las curaciones chamdnicas que realiza el “yachac”
(brujo). Otro cuadro, en este caso de Fausto Toaquiza, Shaman limpia (La limpia del
chamadn) (1997, Galeria de Imdgenes-DVD, 11 P. 5.2, n2 21) ofrece la situacion inversa:
se representan indigenas amazdnicos, representados con el pecho descubierto,
siendo asistidos por chamanes quichuas, ataviados con ponchos y sombreros.

Otro tema reiterado que en las pinturas de Tigua se asocia con la espiritualidad
es el respeto y adoracién por la Pachamama. De nuevo existen varios factores
qgue, conectados, parecen contribuir al enriquecimiento temdtico de este género
pictdrico hacia esta direccion. Como se ha expuesto, la identificacion ancestral con
el mundo inca afecta fuertemente al discurso politico indigena durante estos afios
y esto ejerce también una influencia directa en la pintura de Tigua. Esto no sélo se
percibe en las narraciones sobre el pasado inca “glorioso” o sobre acontecimientos
histdricos especificos, como se ha planteado precedentemente, sino que también
ataifie a un elemento muy importante de las escenas pictdricas: la naturaleza.
¢Qué significa para los indigenas el paisaje, sus tierras y todos los elementos de la
naturaleza con los que conviven (montaias, rios, plantas, animales, etc.)? La idea
de que durante el periodo incaico la naturaleza era exuberante y las tierras ofrecian
una fertilidad inconmensurable que quedé mermada y malograda tras la llegada de
la Conquista comenzd a ser difundida por el movimiento indigena en este periodoy
los tiguas participaron pictéricamente en la difusion de este mensaje. En el catalogo
de la exhibicién de Washington (1994), en la descripcion de Alfredo Toaquiza sobre
su cuadro Adoracion del Inca al Pacha Camac se muestra claramente esta idea:
“[Con los incas] la tierra era mds productiva, no estaba contaminada con pesticidas
ni fertilizantes. En resumen, la vida para los indigenas era mejor en el tiempo del
los Incas”.

El respeto y adoracién por la Pachamama se convirtié en un lema secundado
por el movimiento indigena y fue introducido reiteradamente en sus discursos y
reclamaciones politicas. La Madre Tierra, asociada en muchas ocasiones con el
Padre Sol (Inti), se comenzd a repetir una y otra vez en todo tipo de textos y alegatos:

429. En la region amazodnica existen diversas poblaciones indigenas, entre las mdas importantes se
encuentran la achuar, zapara, shuar, huaorani, siona, secoya, a’l cofan, quichua y los denominados
pueblos “no contactados”: tagaeri, taromenane o ofiamenane.
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“NuestropadreeselSol (Inti)y nuestramadre eslaPachamamaque
es la naturaleza, por ello los indigenas nos consideramos raza solar,
porque nuestro Inti ademds de fecundar a la Pachamama es guia
de nuestros pueblos y hogares, nos indica la mejor parte posible
del afio y del dia. La Pachamama nos da vida, alimentos, vestidos y
techo, y ademas es nuestra cuna y tumba. Por eso los indigenas los
gueremos con amor y les ofrecemos la primera chicha de jora o de
quinuay el primer bocado de comida, como simbolo de unién entre
el hombre y el medio.

Porque nuestros padres [los incas] fueron duefos de la tierra
milenaria existe la relacion hombre-tierra. Su conservacién de
fertilidad productiva se mantiene basada en los principios del
ciclo vital agro-ecolégico que se intensifica con una tecnologia
sumamente elevada” (Quinde, 1999).

La Pachamama se convirtié también en el discurso pictérico de moda en esa
época y muchos pintores de Tigua lo introdujeron de modos diversos en sus obras.
Por un lado, se comenzaron a pintar figuras que buscaban simbolizar al espiritu de
la Pachamama, como vemos en las imagenes (Galeria de Imdgenes-DVD, Il P. 5.2,
n2 21, 24 y 32) en cuyos casos parecen participar y dar “asistencia” espiritual en las
ceremonias de los chamanes. Estas figuras son pintadas con colores claros sobre
fondo oscuro y seran muy representadas en las pinturas que se han considerado
parte del tercer bloque de esta seccidn (Pos-género. La etnificacion de la politica).

En el catdlogo de la exhibicidon organizada en la sede de la UNESCO en Paris
(1997) Alfonso Toaquiza presenta una pintura con el titulo: La Madre Tierra con
la descripcion: “Pachamama, la Madre Tierra, alimenta el suelo y asegura una
generosa cosecha. El pdjaro de colores representa la buena fortuna. El Shaman
(la figura que sostiene la vasija) ha purificado objetos especiales traidos por las
mujeres. La imagen de Pachacamac, la divinidad suprema, domina el cielo”. En ella,
un grupo de personas celebra un ritual de adoracién a la Pachamama en la parte
central de la obra, mientras a los lados Alfonso presenta dos figuras. La imagen
de la izquierda personifica a la misma Pachamama mediante una figura femenina
indigena de cuyos pechos emanan rios descendientes por una ladera montafosa,
cordillera que representa asimismo su falda; la imagen de la derecha constituye la
representacion del espiritu del Pachacamac, como puntualiza su autor, deidad que
observa y parece acompafiar el ritual con orgullo.

Gustavo Toaquiza, para la misma exhibicidn organizada por la UNESCO (1997),
presenta una obra inspirada también en la temdtica amazdnica, en este caso de
denuncia. La explotacion petrolera en la Amazonia se convierte para este pintor
en el argumento principal de varias de sus obras. En muchos de sus cuadros
posteriores (como puede verse en Galeria de Imdgenes-DVD, 1l P. 5.2, n2 33 y 34)
Gustavo desarrolla un gran contenido critico como en Madereros en la Amazonia
o Petroleros en Ecuador. Gustavo realiza también otras obras sobre la Amazonia
con menor contenido critico, en las que presenta las diferentes nacionalidades
de esta region como la Cofan, Shuar, Huaorani, etc., resaltando en este caso las
peculiaridades de sus vestimentas y algunas escenas cotidianas. Todas estas obras
son presentadas en su espacio web http://www.gustavotoaquiza.com/ y en ellas
puede observarse un avance técnico notable basado en el tratamiento realista de
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las figuras humanas, que hace que este pintor se haya convertido en uno de los
referentes mas importantes para el resto de pintores de Tigua.

El Centro Ecuatoriano para el Desarrollo de la Comunidad (CEDECO) celebré en
julio de 1988 un seminario titulado Ecuador Multicultural, en el que participaron
sociélogos, antropdlogos, economistas, miembros de la CONAIE y otras
personalidades que presentaron ponencias en torno al tema de “la identidad psico-
cultural” de Ecuador®®. Unade las comunicaciones, presentada por Vladimir Serrano,
expone la importancia de dar reconocimiento a la sabiduria ecoldgica y popular
gue se considera poseen muchas poblaciones indigenas ecuatorianas. “Valorando
la sabiduria indigena y popular y llevandola a la categoria de un conocimiento
sistematizado es probable que logremos entregar una alta contribucién a la
humanidad como bien dice la Carta Mundial de la Naturaleza (...). Esto es lo que
milenariamente comprendié el indigena americano y es el gran legado que nos han
entregado sus descendientes” (Moreno, 1989: 124). En este caso, Serrano (1989)
se refiere a la Carta del Jefe Indio Seattle®** que el lider de la tribu Suwamish de
América del Norte envié en 1854 al presidente de los Estados Unidos Franklin
Pierce como respuesta a la oferta de compra de las tierras de los Suwamish (actual
Estado de Washington). Esta carta fue después publicada completa en diciembre
de 1999 por el Instituto Cientifico de las Culturas Indigenas de Ecuador y en ella se
encuentran postulados que sin duda influyen en los discursos sobre la Pachamama
y las representaciones elaboradas en esta época en las pinturas de Tigua.

“Cada parcela de esta tierra es sagrada para mi pueblo. Cada
brillante mata de pino, cada grano de arena en las playas, cada gota
de rocio en los bosques, cada altozano y hasta el sonido de cada
insecto, es sagrada a la memoria y el pasado de mi pueblo. La savia
que circula por las venas de los arboles lleva consigo las memorias
de los pieles rojas. Los muertos del hombre blanco olvidan su pais
de origen cuando emprenden sus paseos entre las estrellas, en
cambio nuestros muertos nunca pueden olvidar esta bondadosa
tierra puesto que es la madre de los pieles rojas. Somos parte de la
tierra y asimismo ella es parte de nosotros. Las flores perfumadas
son nuestras hermanas; el venado, el caballo, la gran aguila; éstos
son nuestros hermanos. Las escarpadas pefias, los humedos prados,
el calor del cuerpo del caballo y el hombre, todos pertenecemos a
la misma familia (...). Deben ensefiarles a sus hijos que el suelo que
pisan son las cenizas de nuestros abuelos. Inculquen a sus hijos que
la tierra esta enriquecida con las vidas de nuestros semejantes a fin
de que sepan respetarla. Ensefien a sus hijos que nosotros hemos
ensefado a los nuestros que la tierra es nuestra madre. Todo lo que
le ocurra a la tierra les ocurriria a los hijos de la tierra. Si los hombres
escupen en el suelo, se escupen a si mismos”*2,

430. A partir de estas ponencias Abya-Yala edité en 1989 el libro titulado Ecuador multinacional,
conciencia y cultura.

431. Documento tan famoso como desacreditado. En Viola (2013) se destaca el caracter artificioso y
su vinculacion con el “pachamamismo” (ver nota 469).

432. Fragmento de la Carta del Jefe Indio, publicada en la Declaracion de Seattle de los Pueblos Indige-
nas, Publicacion n29, diciembre de 1999, Instituto Cientifico de Culturas Indigenas.
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Wilson Toaquiza y José Luis Toaquiza son pintores de Tigua cuya tematica principal
se basa en la riqueza vegetal y animal de la regién amazonica. La armonia de la
naturaleza con el ser humano y el respeto que los pueblos indigenas sienten hacia
la Pachamama, se convierten en sus discursos principales*. Ivers (2008) observa
detenidamente algunas caracteristicas de la obra de Wilson:

“Wilson, el sobrino nieto de Julio e hijo de Francisco, tiene 21
afiosy la pintura preferida de él es la selva y las practicas chamanicas.
En el cuadro conviven animales selvaticos, aves coloridas de la
sierra, y de la costa; los turistas, los viajeros aventureros (...). Las
pinturas de Wilson promueven el respeto y el amor hacia todo lo
existente: las piedras, los arboles, las plantas, los animales y los
seres humanos. Para el chaman, lo sagrado es primordial y todo esta
vivo e interconectado” (lvers, 2008: 60-61).

- Los turistas observadores. ¢ Qué es lo indigena?

El Ultimo bloque tematico no es especialmente trascendente por el nimero
de ejemplares, sino por el tipo de contenido o reflexion que emana de él. En él
se agrupan obras cuyas tematicas representan a los “turistas-observadores” de
la realidad indigena. La observacion del “otro”, en este caso la representacion del
agente externo que contempla las actividades que realizan los tiguas, se convierte
en un hecho llamativo porque sefiala cdmo los indigenas son conscientes de qué
actividades obtienen reconocimiento externo y qué labores ofrecen mas interés
para este colectivo. Se trata de una especie de “feedback”, de reflexidon consciente
de qué caracteristicas “indigenas” son mds interesantes para estos observadores y
como ante estas reacciones por parte del receptor, el indigena emisor modifica y
construye su discurso sobre qué es “ser indigena”.

Con la salida de algunos pintores al extranjero, esta realidad se intensificé. En
capitulos anteriores se vio como el discurso de apertura que se pronuncié en la
exposicion en la que participé Alfredo Toaquiza en Paris hizo que este pintor de Tigua
se sintiese uno de los encargados de representar la cultura indigena a nivel nacional
e internacional®4. Reiteramos un fragmento de las palabras de este pintor: “Desde
ese momento [la exposicion en Paris] ya cambid, cambié, yo me asenté, yo soy
artista y tengo que superar en todo sentido, en mivida, mi filosofia o pensamiento es
representar a través del arte el mensaje del pueblo”#*. El artista indigena comienza
a ser visto como una figura cuyo rol principal es transmitir un mensaje de valoracion
de lo indigena. El mismo Alfredo Toaquiza narra en una entrevista como él explicé
a su propia hija, Sisa, la responsabilidad de representar lo “indigena” y el orgullo
de pertenecer a este colectivo. Alfredo estima que sobre todo en la Ultima década
se comenzo a perder el valor de “lo indigena”, “las chicas jévenes de la zona de
Zumbahua, Pujili, de casi todo Cotopaxi ya no querian ni poner sombrero indigena,
ni falda, nada”. Considera que esto muestra cémo las generaciones mas jovenes

433, En Galeria de Imdgenes-DVD, Il P. 5, n2 22, 37, 38, 39 se muestran algunas de sus obras.
434, Ver pagina 184 (Entrevista — Historia de vida a Alfredo Toaquiza, 8 de agosto, 2013).
435, Entrevista a Alfredo Toaquiza, 8 de agosto, 2013.
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comienzan “a perder su identidad indigena”. Alfredo relata el ejemplo de su hija
Sisa, narra como ella desde nifa queria dedicarse a la musica, “queria ser cantante”,
pero al haber estudiado y vivido en Quito, tenia influencias de modas musicales y
estéticas urbanasy, en su caso concreto, se sentia atraida por la musica reggaetén y
gueria cantar este estilo musical. Su padre, Alfredo, le mostré su rechazo por este
tipo de musica, sobre todo porque él considera que “quien es del pueblo tiene que
levantar al pueblo”, de modo que decidid tratar de convencer a su hija para que no
cantase este estilo, sino que interpretase musica vinculada con el pueblo indigena:

“Un dia escuche que [Sisa] canté reggaetdn, ‘Ay mi hijita, no me
gusta’ y me fui saliendo. Y la mama y ella habian quedado llorando,
‘papi no lo quiere aceptar’ pensaban. [Después] me pregunté ‘équé
quiere que cante papi para que le guste?’ ‘Mi hijita, yo necesito que
cante a nuestra gente, musica nacional por lo menos. O si es posible
musica que da nuestro pueblo’, es otra musica que existe, de eso
si me comparto. Recordé esas lindas musicas que existian, pero
ahora équién valora?, é{quién recupera?, éiquién sostiene?, équién
defiende?”43¢

Alfredo narra como durante dos afios Sisa fue a la escuela de musica pero siempre
“se escondia” porque no queria mostrarle a su padre el tipo de musica que cantaba.
Un dia, Sisa tuvo una audicién en la ciudad de Latacunga a la que Alfredo finalmente

asistid y quedo gratamente sorprendido:

“Cuando llegué [a la discoteca] habia un montén de jovenes y
ella habia empezando a cantar. Ella cantdé tecno cumbia y yo dije
‘iQué bestia!l ella cambid’ y entonces yo cambié; todo el mundo
estaba emocionado (...) y la aplaudieron mucho, yo me emocioné
porque toda la gente vino a saludar, y me presentd como su papa,
sacaron cervezas... y me emocioné. [Le dije a mi hija] ‘antes cantabas
reggaetdn, eso no me gustaba, pero ahora estds cantando musica
nacional’”#¥’,

Alfredo Toaquiza cuenta que quiso entonces hacerle un regalo a su hija y le
ayudod con la grabacién de un disco. Pero antes de la grabacién, decidid hablar con
ella sobre algunas cuestiones que consideraba fundamentales sobre sus origenes:

“Pero hija, entienda, yo necesito que con la musica defienda el
pueblo. Ahi conversé con ella. Vera, yo vengo de la raiz indigena,
mi mamita era indigena, mi papacito, mi abuelita era indigena, he
sabido vivir asi luchando en hacienda, pero mandado de esa gente,
habia una pobreza terrible, un dominio total y esa gente y esa sangre
y asi hemos venido a superar algo, algo. Y tu vas a defender, é¢a quién
vas a defender?, como artista por qué no te representas al pueblo
indigena”*%,

436. Entrevista a Alfredo Toaquiza, 8 de agosto, 2013.
437. [dem.
438. [dem.
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Sin embargo, Alfredo narra cémo Sisa sentia miedo porque ella no sabia cémo
representar “lo indigena”: “Pero papi, si es que no me sale bien, si a lo mejor me
rechazan”. Alfredo entonces explicd a su hija cudl fue su experiencia como pintor y
como afrontd el discurso de representacion de lo indigena ante los actores externos
(por ejemplo en sus exposiciones internacionales):

“Mi hija, verd, yo como pintor a mi no me rechazé nadie, yo
estuve en EEUU y hablé alla, vine, gracias a Dios ahora me buscan
los turistas, de eso me vivo porque me vienen y quieren conocer
la pintura, mi obra me va llevando. Y asi ustedes estudian, me
defiendo. Yo me respondo total lo que quiero responderles, tengo
derecho, vivo en un pais democratico”.

De este modo animé a su hija a defender “lo indigena” a través de su musica y
vestimenta:

“Entonces tu puedes defender un mundo indigena como mujer
indigena joven y defiende tu quichua, tu cultura, porque ahorita
tenemos este problema. (..) Yo quiero que saquemos la musica
auténtica. Tecno cumbia esta bien, eso es una, pero también de
nosotros es Tigua: el danzante, musica autéctona de nuestra gente,
de nuestro pueblo. Que muchisima gente tenia de siglos anteriores
a musica, eso tratemos de sacar. Y como también pues vestimenta
indigena”***.

Alfredo explica cdmo lo que mas le costd a Sisa fue cambiar su vestimenta,
porque ella no sentia que la ropa indigena fuese “moderna” o adecuada para chicas
jovenes. Su padre reflexiond sobre este asunto y finalmente considerd que debia
inventar un diseno indigena diferente:

“En la vestimenta mi hija luché bastante. Decia ‘pero papi,
pero ¢cdmo?, pero évoy a poner sombrero, chalina...?, chuta,
pero écomo?’. Entonces investigué y unos me decian qué sabian
poner nuestra gente hace unos quince o veinte afos, ‘eso tiene
que recuperar’. Yo dije, ‘no espera, tampoco, espérate’. Como
gente joven esa cultura no es estdtica, es evolutiva, poco a poco
va modificando. Entonces el actual, el actual. ‘Tratemos de sacar tu
disefo y punto, eso es todo. Tu ponlo de esta manera, esta chalina,
justo esta chalina, y esta falda y asi con estos zapatos y asi’. Y
entonces disefiamos y ya”*4°.

Finalmente se realizd la grabacién de dos temas musicales, uno con ropa
“moderna” y otro con ropa “indigena” que habian decidido juntos. El éxito logrado,
sobre todo por el segundo, fue grandisimo y Alfredo explica cbmo comenzaron a
contratar a Sisa como cantante en muchos eventos. En la actualidad Sisa Toaquiza se
ha convertido en una de las cantantes con mas reconocimiento entre la poblacién

439. Entrevista a Alfredo Toaquiza, 8 de agosto, 2013.
440. [dem.

257



Segunda Parte

joven indigena quichua, a nivel nacional e internacional**' y su padre considera que
se ha convertido en un ejemplo para la poblacién indigena:

“Ella es la Unica mujer que aparecié defendiendo lo que es la
cultura, mire. Bien, un ejemplo, sdlo esa partecita, mire. Entonces
ahora las chicas viendo a la Sisa dicen: ‘mismos zapatos quiero,
misma chalina quiero, mismo sombrero, idéntico a Sisa’. Cuando
regresa a verse de otra cara, vestimenta todo el mundo empezd a
poner. Ahora en cambio estan en los bancos, en las cooperativas,
en las instituciones publicas, privadas, indigenas con ropa indigena
trabajando, qué lindo. Entonces ya ella, cientos de gente estdn
felicitando de lo que ella defiende. Después empezd a practicar el
quichua también, porque ya no queria hablar mucho el quichua.
Entonces ya ahora, ya practicd y ahora habla bien”42,

441. Ha viajado a EEUU en multiples ocasiones y ha realizado varias giras como cantante desde el afio
2013. Tiene su propia linea de ropa en venta y se publicita en su blog y pagina de Facebook:

http://sisatoaquiza.blogspot.com.es/2016/09/bienvenidos-mi-blog.html

https://www.facebook.com/permalink.php?id=205506919509211&story_fbid=624793924247173
442. Entrevista a Alfredo Toaquiza, 8 de agosto, 2013.
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Capitulo 5. Género: De lo folklorico a la Etnificacion de “lo indigena”

Autorretrato naif de un pintor de Tigua ha puesto de manifiesto cémo las
caracteristicas propias del arte naif y otras asociadas a ellas “colorean” durante
esta época a la pintura de Tigua y a los mismos pintores, quienes a partir de
este momento son valorados principalmente por ser “primitivos”, “ingenuos”,
“analfabetos”, “aborigenes”, “inmovilistas”, “autodidactas”, “desvalidos”, etc. El
libro de Mayra Ribadeneira y las pinturas de este periodo fijaron el género de Tigua,
apuntaldandolo a una alteridad indigena quichua basada en la exageracion folkldrica
y naif. De esta forma, los pintores de Tigua recibieron reconocimiento de los actores
externos; aunque fuesen “disfrazados” con atuendos naif, construyeron una imagen
diferenciada, sus voces comenzaron a ser escuchadas y, en definitiva, lograron tener
acceso como participantes indigenas en el juego politico de lo “identitario”.

El segundo apartado ha mostrado cémo sobre esta primera “capa pictérica”,
los pintores de Tigua prosiguieron “aplicando pintura” y el corpus pictérico
continud desarrollandose y amplidndose en la década de los noventa. En este caso,
en la pintura de Tigua se dio mas relieve y fuerza a la cuestidén politica, influida
por el temblor monumental que sufrié el panorama politico nacional con los
levantamientos indigenas de 1990 y 1994.

Los pintores de Tigua se muestran en las obras de este periodo como participantes
cada vez mas activos en la negociacion y construccion de la identidad indigena
quichua. A través de nuevas tematicas, se ha observado cdmo éstos comienzan
a incrementar el imaginario de “lo indigena” y a cuestionar la ampliacién de sus
derechos, principalmente mediante cuestionamientos vinculados con su pasado
historico “ancestral”; estos “origenes” les permiten ademds que en su pintura “re-
nazca” y se legitime pictéricamente una epistemologia indigena basada en saberes
espirituales y naturales como la adoracién de la Pachamama.

En el siguiente capitulo se profundizard en la Ultima fase o estadio de la pintura
de Tigua y se analizard qué direccién toma la pintura de Tigua en la Ultima época,
gué tipo de discursos se difunden en ella y qué posicidon ocupan los pintores que
lideran estos cambios dentro del campo pictérico.

259



260



Capitulo 6.

Post-género: La “cosmovision indigena”
pintada desde Tigua

- El despertar de la simbologia

“... Ahi cambian las ideas, descubren, empiezan a descubrir el
pensar indigena, la cosmovisidn indigena. Como pintores empiezan
a entrar en el profundo de la cosmovision indigena, entonces vea
como desde el levantamiento, los pintores van evolucionando (...).
Se da un tremendo cambio: el descubrir el propio sentir, de los
propios simbolos, de convivir el amor, el carifio, el compartir, el sentir
indigena que esta en contacto con la naturaleza, la Pachamama,
el contacto con la tierra, el Allpamama no estd muerta, es un ser
vivo que nos da de comer y debemos agradecer en el Inti Raymi, es
propio dios. En el mundo indigena no falta nada”**.

La tercera etapa presenta un tipo de pintura muy diferente a la anterior. Las
transformaciones que experimenta han sido lideradas principalmente por los
pintores que ocupan el primer grupo, en base a la clasificacidon establecida en el
capitulo 3, Estructura y poder en el campo pictdrico: aquellos pintores de Tigua con

443, Entrevista a Francisco Ughsa llaquichi y Luis Alberto Ugsha, 20 de julio, 2015.
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mas estatus artistico, reconocimiento socio-politico y capital simbdlico y econdmico.
Cabe puntualizar sin embargo que se crea una tendencia pictérica que llega a estar
presente ya no sélo en la pintura en su polo artistico, sino también en el polo mas
comercial o artesanal*** y también se producen imitaciones por otros grupos de
menor categoria en la jerarquia de pintores. Ademas, durante la misma época
conviven junto a esta tipologia pinturas de otras fases o de otra indole, por ejemplo
es muy comun seguir encontrando el tipo de pintura propia de la primera o segunda
etapa, pero también descubrir casos singulares como la pintura que realiza el pintor
Juan Cuyo basada en la interpretacién de cuadros de artistas contemporaneos*.
Sin embargo, se trata de tendencias mas vinculadas con el polo comercial que
ademas se alejan de la representacion del imaginario indigena, por lo que no se
han considerado principales para este estudio.

Las obras pictéricas que forman parte de este estadio tienen una peculiaridad
principal que las distingue de las otras etapas: en ellas se da relevancia a la carga
simbdlica y se ensombrece la descripcion objetiva o realista de acontecimientos.
Algunos pintores de Tigua comenzaron a dar sus primeros pasos hacia este tipo
de obras ya desde mediados de la década de los noventa, como vimos en algunas
obras de Gustavo Toaquiza, Fausto Toaquiza y Alfonso Toaquiza que formaron parte
de las exposiciones de Washington (1994) y Paris (1997). No obstante, fue a partir
del afio 2000 cuando este estilo se convirtié en una tendencia destacada y desde
entonces se ha seguido desarrollando hasta crear un corpus pictérico complejo que
incluso ha dado lugar a diferentes ramificaciones dentro del mismo.

En el capitulo anterior se analizaron las cuatro temdticas que surgieron de
forma novedosa a partir de la década de los noventa: Nuestros antepasados incas;
Politizacion de la pintura; Los otros: Amazonia, espiritualidad y Pachamama; y Los
turistas observadores. A pesar de que en esta etapa todos estos temas volvieron a
servir de inspiracién para los pintores, el resultado pictérico se presenté de forma
totalmente diferente, ya que se transformaron importantes aspectos de forma vy
contenido. La configuracién de la obra pictérica es planteada en base a un sistema
de simbolos los cuales se convierten en los verdaderos protagonistas de esta
fase pictdrica. Cada simbolo busca representar un concepto o idea y su conjunto
engendra un conglomerado de creencias que busca presentar al espectador qué
es “lo indigena”, qué rasgos caracteristicos posee la colectividad indigena quichua
frente al resto; pero se debe tener en cuenta que en este caso se crea ademas un
contenido diferente al que se venia mostrando, que sufre un viraje hacia “lo étnico”
y se aleja de “lo folkldrico”.

Recordemos cémo en 1985 Segundo Cabrera (Misidn Salesiana de Zumbahua)
encargd al pintor Francisco Ugsha llaquichi una serie de ilustraciones con el cometido
explicito de plasmar las “tradiciones indigenas”. Estas ilustraciones formaron parte
de una coleccidn llamada Nucanchic Unancha (Nuestras Tradiciones) que fue
distribuida a la poblacidn de las comunidades de Tigua y Guangaje. Como se pudo
observar a través del andlisis del tipo de pintura que surgio tras esta clasificacion
de “tradiciones indigenas”, en este comienzo, los pintores de Tigua buscaron
principalmente definir “lo indigena” a través de la descripcién del folklore; es decir,
persiguieron una imagen de “lo indigena” que potenciase el caracter tradicional y
popular a partir de la representacion de su vida cotidiana, de sus costumbres y de
sus actos festivos. En esta tercera fase se ve un cambio fundamental con respecto a

444, Ver subapartado Criterios de valoracion en base a dos polos.
445, Muratorio (2011) analiza algunas obras de Juan Cuyo basadas en la interpretacion de cuadros
célebres.
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esto, se comienza a crear un contenido pictdrico insdlito que parece querer alejarse
del folklore y establecer una nueva y diferente representacion de “lo indigena”,
en definitiva se busca crear una identidad grupal “renovada”. En el seminario
Ecuador Multicultural organizado por el Centro Ecuatoriano para el Desarrollo
de la Comunidad en julio de 1988, en una de las comunicaciones presentadas, se
expuso una idea que ejemplifica lo que comenzd a ocurrir en la pintura de Tigua
de esta etapa: “Planteamos la necesidad de generar un pensamiento indigena, de
construir una epistemologia del pensamiento indigena, para que sea un real aporte,
de lo contrario, mas bien se cae en el folklorismo intelectual que no tiene ni pies ni
cabeza (...)” (Moreno, 1989: 145).

Las pinturas de Tigua parecen ser “trazadas” intentando participar en la
creacion de esa nueva “epistemologia del pensamiento indigena” a través de los
nuevos simbolos que presentan. Para adentrarse en el andlisis de los simbolos de
la pintura de Tigua de esta etapa, es fundamental tener en cuenta ya no sélo el
marco contextual que ha sido analizado en apartados anteriores, sino también
como los postulados indigenas de este periodo comenzaron a nutrirse de gran
cantidad de estimulos externos diversos. Como opina Botero (2001), la dirigencia
indigena ecuatoriana estaba en pleno contacto con lideres de otros paises que,
como Bolivia o México habian elaborado y consolidado simbolos en sus particulares
discursos indigenas; como fue el caso de la
wipala boliviana, que comenzd a ser usada
por el movimiento indigena ecuatoriano y a
estar presente, como se ha visto, en algunos
cuadros de Tigua. Ademas, el acceso a libros,
exposiciones, viajes al extranjero, internet
(en la época mas reciente), etc., tanto de
los lideres indigenas ecuatorianos como
de los pintores, motivaron la confeccidn de
un discurso sobre la “cosmovisién indigena
quichua”. Botero (2001) analiza cdmo a partir
del levantamiento indigena ecuatoriano se
comenzaron a usar en las manifestaciones

' una serie de elementos singulares que nunca

OON AIE antes habl'an'aparecido en las marchas
_ o discursos indigenas. Estos elementos

se convirtieron en representativos de la
“causa indigena”, de “su lucha” y exhibieron
simbolos de diversa indole, como la bandera
Fig. 80: Portada de Proyecto Politico de la del Tahuantinsuyol la Wipala’ o pancartas con
CONAIE (1994). los nombres de Tupac Amaru**, Rumifiahui*’
o Ldzaro Condo*®. Concretamente, Botero

446. Tapac Amaru (“serpiente de fuego”) fue el cuarto inca de Vilcabamba, monarcas sucesores de
Atahualpa que lucharon en Cuzco (Peru) contra el desmantelamiento del imperio inca por los espa-
fioles.

447. Rumifiahui (“cara piedra”) hijo de Huayna Capac y hermano del inca Atahualpa. Era conocido
por su temperamento severo y autoritario y por ser el mas aguerrido combatiente del ejército de
Atahualpa en su lucha contra el frente espafiol. Sus hazafas en Ecuador y en la ciudad de Quito lo han
convertido en un héroe histérico ecuatoriano.

448. Lazaro Condo fue un dirigente indigena ecuatoriano de la provincia del Chimborazo muerto en un
enfrentamiento entre indigenas y fuerzas armadas el 26 de septiembre de 1974. Tras su muerte, se ha
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(2001) centra su investigacion en este ultimo dirigente indigena ecuatoriano,
analizando “el proceso histérico-politico de simbolizacion mediante el cual el
lider étnico fue constituido como uno de los simbolos principales del movimiento
indigena” (Botero, 2001: 20).

El andlisis del proceso de simbolizacién que se da en la pintura de Tigua en
esta Ultima época es complejo debido a la ausencia de un corpus de imagenes
numeroso, “maduro” y uniforme, ya que existe una disparidad de propuestas
pictdricas manifiesta. Con todo, este capitulo pretende penetrar en este proceso
de elaboracidn simbdlica a través de varios ejemplos pictdricos que se presentan a
continuacidn, teniendo en cuenta que se trata de un proceso en actual construccion,
lo que dificulta el establecimiento de conclusiones definitivas. En todo caso, los
simbolos no deben entenderse aislados, sino en relacidon con otros simbolos y
posicionados con respecto a otros sistemas de simbolos, por lo que la aproximacion
a algunos ejemplos, aunque alin sean pocos y en algunos casos dispares, permite
igualmente abrir reflexiones sobre cémo estos procesos de creacién simbdlica en
el campo pictérico forman parte de la elaboracion de una “cosmovisién indigena”
gue, en definitiva, tiene implicaciones politicas relevantes al buscar, entre otras
cosas, legitimar a una colectividad social y politica emergente.

El cuadro titulado Nacionalidades indigenas del Ecuador, elaborado por Fausto
Toaquiza* en 2003 (Colvin, 2004), presenta una iconografia que ha sido hallada en
muchas pinturas de Tigua de este periodo (Galeria de Imdgenes-DVD, Il P. 6, n2 1)
Y que estd compuesta por varios elementos o simbolos clave*°. Sobre una escena
doméstica desarrollada en el inconfundible paisaje andino de Tigua, se superpone
otra escena cuya estructura piramidal estd marcada por el volcdn Cotopaxi. En
torno a este volcan se presenta una hilera de figuras ascendentes que personifican
las diferentes nacionalidades indigenas de Ecuador. La cumbre del volcan estd
presidida por el retrato de Rumifiahui, custodiado por céndores a los lados. Una
vez mas, encontramos la representacidn de personajes histéricos que los pintores
de Tigua “toman” de la iconografia creada y difundida por diversos emisores, como
el aparato estatal, los medios de comunicacion o plataformas indigenas diversas. El
caso de Rumifiahui es un ejemplo claro, que sin ir mas lejos encontramos retratado
en los billetes de mil sucres que entraron en circulacidon en Ecuador en la década
de 1940 (Galeria de Imdgenes-DVD, Il P. 6, n2 2). En este caso se trata de un lider
inca que en este periodo toma un estatus simbdlico privilegiado vinculado con la
identidad del colectivo quichua. En esta pintura, este “héroe indigena” se encuentra
asociado a otros simbolos de especial importancia. Uno de ellos es el sol que
“corona” el retrato de Ruminahui, que se identifica con el sol de oro perteneciente a
la cultura tolita*?!, simbolo ligado a la pieza tolita mas famosa en Ecuador: la mascara
funeraria en forma de sol. Esta pieza fue tomada por el Banco Central del Ecuador
como icono en 1940 tras comprar varios objetos al coleccionista suizo Max Konanz,
entre los que se encontraba este ejemplar, y afios mas tarde se convirtié en otro

convertido en un simbolo en muchas revueltas indigenas ecuatorianas.

449. En entrevistas realizadas durante el verano de 2015, algunos pintores determinan que esta pintu-
ra fue elaborada por Ernesto Toaquiza y no por Fausto Toaquiza.

450. Otros simbolos, sin embargo, aparecen en las pinturas de Tigua en reducidas ocasiones como es
el caso del retrato del maximo exponente del partido comunista en China: Mao Zedong, pintado en la
nieve del volcan de Cotopaxi, bajo Rumifiahui.

451. Pieza arqueoldgica en oro originaria de la cultura precolombina tolita que florecié en Colombiay
en Ecuador (en la provincia de Esmeraldas) entre el 300a.C y el 400d.C. La pieza mas famosa en Ecua-
dor es la mascara funeraria en forma de sol.
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icono de la identidad indigena, apareciendo por ejemplo en la portada del Proyecto
Politico de la CONAIE de 1994 sobre el fondo de la wipala (fig. 80)*2, también esta
mascara tolita es representada en numerosas pinturas de Tigua que se analizardn a
continuacion.

Fig. 81: Gustavo Toaquiza, Dignidad de los pueblos en la democracia, 2001. Fuente: Catdlogo exposi-
cién Pintores de Tigua, Palacio de Gobierno (Quito).

La imagen del céndor, situado en esta obra a los dos lados del retrato de
Rumifiahui, constituye otro de los simbolos fundamentales de esta etapa. La
descripcion de Estrada (2007) muestra el concepto que comienza a evocar esta ave:

“El condor, ave sagrada y mitica en las culturas andinas, ha sido
simbolo de poderio y altivez en esta zona, como lo es el dguila en
otras naciones. Este simbolo es ahora un ave en peligro de extincidn,
por la intervencion humana”*,

El simbolo del céndor recuerda de nuevo al billete de mil sucres, referido
anteriormente, pero esta vez por el escudo situado en su parte reversa (Galeria
de Imdgenes-DVD, Il P. 6, n2 2). Una vez mds una iconografia, en este caso estatal,
parece participar en la creacién de lo que se convierte en uno de los simbolos mas
representados en la pintura de Tigua de esta época. La aparicion del cdndor en el
escudo de Ecuador se remonta al escudo de armas de la Republica del Ecuador

452, http://conaie.org/proyecto-politico/ (9 de noviembre, 2016, 19h).
453, http://estrada.bz/escudo_del_ecuador.htm (9 de noviembre, 2016, 11h).
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usado entre 1835 y 1843 (Galeria de Imdgenes-DVD, 1l P. 6, n2 3). En él se repiten
elementos de escudos usados anteriormente como el sol y los signos del zodiaco
Aries, Tauro, Géminis y Cancer**. En este escudo aparecen dos condores: uno sobre
la cima del volcdn Ruco Pichincha y el otro sobre una torre situada sobre el Guagua
Pichincha®*. Todos los escudos de la Republica de Ecuador creados a partir de este
momento presentan un céndor con alas desplegadas, en la parte del timbre de la
herdldica. La figura del céndor se convierte en simbolo de la cultura andina para la
retdrica oficialista y asimismo para la indigena, creando una “resignificacion” y una
“retroalimentacion” de este simbolo desde perspectivas diversas.

Para la exposicién Pintores de Tigua celebrada en el Palacio de Gobierno en
2001, Gustavo Toaquiza presentd una pintura en la que se representaban con gran
potencia simbdlica algunos de estos atributos. En su pintura titulada Dignidad de
los pueblos en la democracia (figura 81/ Galeria de Imdgenes-DVD, Il P. 6, n2 4),
Gustavo representa una escena de sublevacion indigena de gran violencia. La parte
inferior del cuadro la dedica a la descripcién del acontecimiento, mientras que la
parte superior, el cielo, la reserva los elementos simbdlicos.

El enfrentamiento divide el cuadro en dos: por un lado, en la parte izquierda, las
fuerzas armadas actuan contra la poblacién indigena, reprimiendo con disparos la
sublevacion que se situa al lado contrario, en el lateral derecho. Entre la poblacion
indigena, Gustavo representa diversas nacionalidades a través de sus vestimentas y
da dramatismo a la composicién con varios heridos de bala y con la imagen de una
mujer que es arrastrada violentamente por un policia. Sobre la poblacidon indigena
se alza desafiante la imagen de Rumifiahui, mientras que en el lateral opuesto,
sobre el Palacio de Gobierno, aparece una imagen novedosa: un coyote de cuatro
cabezas que porta una banda con la inscripcion “los poderes constitucionales”.
Gustavo Toaquiza describe los elementos clave del cuadro:

“Esta pintura describe larealidad de la vida indigena en mi pais. Las

cuatro cabezas de coyotes representan la corrupcién de la Justicia,

el Ejecutivo, el Congreso y el Tribunal Electoral... todos protegidos

por los militares. Los pueblos estan reclamando sus derechos. El

espiritu de nuestros ancestros esta representado por las figuras de

Rumifiahui e Inca Pirca*®, que dan poder y energia a nuestra lucha.

Las montafias y volcanes son nuestra fuerza de vida. Taita Inti (Padre

Sol) y el condor son simbolos de los pueblos andinos”.
Como explica el pintor, Rumifiahui representa el “espiritu de sus ancestros”,
convertido en simbolo de fuerza y energia para la lucha indigena. Gustavo destaca
también dos simbolos sustanciales en la representacién de la poblacién de los Andes,
gue se han visto igualmente representados en la anterior pintura: los cdndores y el
Taita Inti, interpretado aqui como la mascara funeraria tolita en forma de sol.

454, Signos que representaban los meses histéricos de la Revolucidon Marcista, “tiempo durante el cual
durd la lucha entre los revolucionarios liderados por el Gobierno Provisorio instalado en Guayaquil y el
Gobierno del general Juan José Flores, quién se aferraba al poder”. (http://www.elciudadano.gob.ec/
con-orgullo-los-ecuatorianos-celebramos-hoy-el-dia-del-escudo-video/ 9 de noviembre, 2016, 11h).
455. Volcan “Bebé Pichincha”.

456. Complejo arqueoldgico de origen inca situado en la provincia de Cafiar (Ecuador). También lla-
mado el Templo del sol (aunque su traduccién seria “muro del inca”), es actualmente la construccién
arqueoldgica mas importante de Ecuador.
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En otro cuadro de Alfonso Toaquiza, La unidad de los pueblos del Tahuantinsuyo,
se muestra un nuevo concepto que es también muy usado en este tipo de pinturas
(Galeria de Imdgenes-DVD, 11 P. 6, n2 6). El mismo autor lo describe de esta forma: “El
pensamiento del pueblo quichua desde el tiempo incaico ha sido un solo continente,
Tahuantinsuyo (América). Esta pintura refleja la unidad de los pueblos de América
y muestra esperanza de ser libres como las aves”. Al territorio mas extenso que
ocupod el imperio inca en la época precolombina se le denomind Tahuantinsuyo
(“las cuatro regiones”), sin embargo, muchos pintores de Tigua parecen ampliar la
extensidon a América del Norte. En esta pintura, esa union de los pueblos de América
se representa con dos aves: el condor y el dguila. En la obra de Gustavo Toaquiza
Encuentro del dguila y el condor queda aln mas evidente la simbologia usada para
mostrar la unién de los pueblos indigenas de América del Norte y América del Sur
(Galeria de Imdgenes-DVD, Il P. 6, n2 7). En ella, sobre una bola del mundo donde
queda a la vista el territorio americano en su totalidad (Norte y Sur), aparecen
dos figuras que representan por un lado a la poblacién indigena norteamericana
y por otro a la latinoamericana. La figura de la izquierda parece ser el retrato del
lider espiritual de la tribu norteamericana de los siux: Toro Sentado; a la derecha,
Gustavo retrata a una mujer indigena quichua con su atuendo tipico. Mediante la
simbologia del céndor, como representacién de los indigenas de América del Sur,
y del dguila, de América del Norte, el pintor busca transmitir este “encuentro”, la
unidad de todos los pueblos indigenas americanos. Gustavo ademas repite estos
simbolos asociados en tres posiciones diversas: sobre las manos de los personajes
principales, como “fondo escenografico” y, en tercer lugar, sobrevolando esta
escena. Por ultimo, de nuevo aparece pintada la mascara del sol tolita, en este caso
“coronando” la escena.

Otros cuadros, en este caso una pintura de Alfonso Toaquiza y otra de Edgar
Toaquiza (Galeria de Imdgenes-DVD, Il P. 6, n2 13), incorporan al concepto de unidad
de la América indigena otra ave: el colibri, que comienza también a aparecer en
multitud de obras de Tigua. En ambas pinturas la bola del mundo descansa sobre
un nido que se encuentra sostenido por un colibri (con su pico). Alfonso Toaquiza
(2015) se refiere al colibri como el “ave sagrada que dio el color de la vida al espiritu
de la madre tierra, simbolo de la buena suerte”. Aunque Alfonso Toaquiza en
algunos de sus cuadros introduce al colibri, no obstante y sin lugar a dudas este
autor otorga la mdxima importancia al cdndor. El peso de este ave en la simbologia
usada por este pintor queda patente en el libro Kunturpak churi (El hijo del céndor),
escrito e ilustrado por Alfonso Toaquiza (2015). La leyenda del céndor le sirve de
argumento principal para establecer una simbologia pictdrica transmisora de lo
qgue él denomina “la sabiduria de los ancestros”. Coloca al cdndor como segundo
eslabdn en la cosmogonia andina y como mensajero sagrado entre el mundo fisico
y el plano espiritual:

“Después de crear el universo, Pachacamac y Pachamama
convocaron todos sus poderes para crear un mensajero sagrado
gue mantuviera comunicacién entre ellos y los seres humanos
en la tierra. Ese es el céndor, que con su alto vuelo llega hasta el
cielo, llevando los pedidos de los humanos y trayendo de regreso
las ensefianzas de los creadores. Mi abuelo decia que para tener
conexion con los espiritus tienes que ser un hombre de bien, amar la
vida, la naturaleza; sélo entonces serds un ejemplo, como tu abuelo,
como el céndor” (Toaquiza, 2015: 4).
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También otros pintores conceden gran valor simbdlico al condor. Luis Alberto
Ugsha explica que esto se debe a que “el condor es el ave mensajero que lleva todas
nuestras necesidades, las transmite a la Pachamama y regresa con bendiciones en
abundancia para los pintores”*’.

Gradualmente en la pintura de Tigua se van anadiendo simbologias diversas
gue algunos pintores incluso definen por escrito, lo que deja una mayor constancia
de su importancia representativa; en su libro Kunturpak churi, Alfonso Toaquiza
elabora un glosario en el que no sélo aporta la traduccién del quichua al espafiol,
sino que también especifica el significado de algunos simbolos: “kisha: nido de
las aves, simbolo de la unidad”; “nina: fuego, simbolo de las energias y el calor
para la conexién entre los dioses y los hombres”; “urpi: tértola, simbolo de la
libertad”. Alfredo Toaquiza, en la descripcion de su cuadro Shamdn (2001, Galeria
de Imdgenes-DVD, Il P. 6, n2 14) explica igualmente algunos simbolos, en este caso
por ejemplo precisa que el buho representa la comunicacién entre el chamany la
naturaleza. En algunos de los ultimos cuadros elaborados por Alfonso Toaquiza se
encuentran simbolos novedosos para la pintura de Tigua: por ejemplo el jaguar y
la serpiente, que se presentan junto a representaciones de mandalas, chacanas y
otros dibujos que parecen ser de procedencia inca, pero también maya o azteca
(Galeria de Imdgenes-DVD, 11 P. 6, n2 16, 17 y 18).

- Simbolos “prestados”

En la pintura de Tigua existen otros simbolos que sorprenden por su naturaleza
fordnea que parecen inspirarse en el imaginario del indio norteamericano. Algunos
pintores de Tigua consideran que la representacién de imdgenes como plumas o
atrapa suefios, fueron difundidas por otros artistas y en concreto suelen sefialar a
uno: Sairy Lligalo*®. Este artista indigena originario de la comunidad de Chibuleo
(provincia de Tungurahua, Ecuador), es considerado uno de los artistas de referencia
en esta Ultima etapa para algunos pintores de Tigua. La vinculacion del padre de
Sairy con la sublevacidn indigena, la formacion de éste ultimo en Artes Plasticas
(Universidad Central, Quito) y la experiencia de haber viajado y vivido periodos
en EEUU y Europa, parecen haber impulsado a Sairy a crear un tipo de pintura de
contenido “étnico-espiritual” muy peculiar, cuya influencia se percibe cada vez mas
en la pintura de Tigua.

En 2010 se publicd el primer libro de Sairy Lligalo, ilustrado y escrito por él mismo,
titulado Kuntur Jaka. La sabiduria de mi abuelo el Céndor, en el que despliega una
particular vision de la “cosmovisién indigena quichua”**.

457. Video cuyos protagonistas principales son los pintores Luis Alberto Ugsha y su padre Francis-
co Ugsha llaquichi (https://vimeo.com/154212320 contrasefia: tigua2015), (12 de noviembre, 2016,
16h.)

458. Informaciéon obtenida a través de entrevistas realizadas a varios pintores de Tigua durante el
verano del afio 2015.

459, Este libro debid tener un peso importante en pintores como Alfonso Toaquiza, quien aflos mas
tarde (2015) publicé su libro Kunturpak churi (El hijo del condor) en el que busca difundir los “saberes
indigenas” que le transmitieron sus abuelos a través de un hilo argumental: la leyenda del hijo del
céndor.
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“En su libro ‘Kuntur Jaka’ (titulo que significa ‘El lugar del condor’
y a donde su abuelo lo llevaba cuando nifio) el narrador dialoga
con sus abuelos y ellos le explican el valor de la sencillez de la
vida indigena y la importancia de la Pachamama. También habla y
sobre el Sumak Kawsay, la felicidad, la vida y la muerte. El libro esta
ilustrado con sus pinturas, donde como es caracteristica refleja el
mundo interior del indigena, la noche contrasta con el dia y rinde
tributo a la Madre Vida, en forma de mujer”4°,

Fig. 82: Sairy Lligalo, sin nombre, sin fecha. Fuente: http://
kiart2011.blogspot.com.es/2011/05/sairy-lligalo.html (20
de noviembre, 2016, 13h.).

Ademas del tipo de contenido y estética que la pintura de Sairy “contagia” a los
pintores de Tigua, algunos pintores opinan que la técnica de las “figuras espirituales”
también es influencia de este pintor. Para la representacién de un espiritu Sariy
Lligalo suele crear un “efecto” mediante el uso de la monocromia. El color utilizado
en el fondo, normalmente el azul, es usado en su extensidn tonal para la produccion
de claros y sombras, creando una figura de tonos claros sobre un fondo oscuro,
como podemos ver en la portada de su libro Kuntur Jaka (Galeria de Imdgenes-DVD,
Il P. 6, n2 23), en la que su abuelo fallecido aparece como espiritu.

460. http://www.revistafamilia.com.ec/articulos-mi-ecuador/2472-un-artista-del-mundo-interior-
sairy-lligalo (15 de noviembre, 2016, 20h.)
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En muchas de las obras de Alfonso Toaquiza se puede ver el uso de este recurso
técnico asimismo para representar los “espiritus andinos”, como puede observarse
en las representaciones de la Pachamama que hace en algunas de sus obras, por
ejemplo en el cuadro del “nifio pastor” que presenta en su libro Kunturpak churi con
el siguiente texto: “El nifio pastor recibe los poderes de la Pachamama, quien en el
futuroseraungranshamanoliderdel pueblo(...)” (Alfonso, 2015: 50-51). Igualmente
otros artistas como Alfredo Toaquiza usan esta técnica; esto es visible sobre todo
en las ultimas obras que Alfredo expuso en el Museo Nacional de Antropologia
de Madrid (entre el 1 de octubre del 2015 y el 17 de enero del 2016). En ellas se
puede observar cdmo este pintor usd estas figuras monocromas principalmente
para la representacion del espiritu de Pachacamac y de la Pachamama (Galeria
de Imdgenes-DVD, Il P. 6, n2 27, 28, 30 y 31). También Alfredo utilizé este recurso
para crear un particular animismo en las montaias y volcanes del paisaje andino,
como vemos en el cuadro Mujer curandera (Galeria de Imdgenes-DVD, |l P. 6, n2
29). En este caso las montafias ya no sélo cobran vida, sino que cada una toca un
instrumento musical que acompafia el rito chamdnico de una curandera, en su
invocacion a la Pachamama.

- Antropologos y pintores

La mayoria de los pintores de Tigua cuya obra se ubica en esta etapa plantea un
proceso pictérico diverso al que se solia desarrollar en las etapas precedentes. La
diferenciaradica principalmente en que paralaelaboracién del contenido delasobras
los pintores establecen como primordial la realizacién de una etapa de indagacion
previa. Muchos de los autores entrevistados subrayan que antes de comenzar un
cuadro se han dedicado a investigar en sus comunidades de origen, principalmente
conversando con los mas ancianos o con los chamanes sobre aspectos culturales
de Tigua. El objetivo de convertirse en “coleccionistas” de historias, de anécdotas
y de leyendas de sus comunidades, para transmitirlas a través del medio pictdrico,
convertirse en “narradores” de la “cosmovisién indigena” que consideran no deben
olvidarse. Alfonso Toaquiza (2015) transmite su preocupacion por esta pérdida que
parece afectar a las generaciones mas jovenes:

“Preocupado por los cambios que acaecen en nuestros pueblos
por las influencias en las costumbres, tradiciones, leyendas y
cultura, me he sentido obligado a recopilar las memorias propias
y sagradas de nuestro pueblo andino, para enfocar las vivencias
milenarias que actualmente estan desapareciendo y fomentar en la
juventud la riqueza de la sabiduria de nuestros ancestros, valorando
el don divino del conocimiento de los hombres sabios de nuestras
culturas”.

El pintor Luis Alberto Ugsha, quien actualmente vive en Quito, explica su gran
interés por hacer “trabajo de campo” en Tigua para poder investigar mds a fondo
algunos conocimientos tradicionales andinos, ideas que considera formaran parte
fundamental de la obra pictdrica y artesanal que elaboran él y el resto de los
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miembros de su Asociacidon*®’. Luis Alberto comunica a través de la red Facebook su
préximo viaje a las comunidades de Tigua para este proposito:

“Este domingo estaremos en Tigua, trabajaremos junto a nuestros
sabios ancianos para absorber de sus conocimientos ancestrales,
para trasmitir a nuestras futuras generaciones y no se pierdan en
el camino (...). Mafiana es el dia. Estaré fuera de la ciudad haciendo
trabajos de campo con unos amigos de Francia, éste sin duda serd de
mucha importancia para promocionar a Tigua desde la otra cara de
las mdscaras (...). Estamos levantando informacién muy importante
del arte y sus tradiciones de Tigua”452.

Fig. 83: Alfredo Toaquiza, La leyenda del lago Quilotoa, 2007. Fuente: Museo Nacional de Antropo-
logia de Madrid (Fotografias de: Juan Ignacio Robles).

Por otra parte, en la exposicion Tigua: arte desde el centro del mundo que se
celebré en el Museo Nacional de Antropologia de Madrid a finales del 2015 y
principios del 2016, Alfredo Toaquiza realiz6 una “visita guiada” de la exhibicion
y destacd que muchas de las leyendas que representaba en sus cuadros habian
sido inspiradas directamente a partir de historias que algunas personas de Tigua le
habian narrado. Algunos de los cuadros expuestos tenian incluso el resumen de la
fabula escrita en el reverso del cuadro. Muchos de los cuadros de Alfredo expuestos
en este Museo estan basados en leyendas o mitos que nunca antes se habian
pintado, incluso el propio autor mostrd bastante dificultad en recordar las historias

461. Asociacion Artesanal de produccidn artistica de la cultura indigena andina de Tigua Cotopaxi.
462. https://www.facebook.com/alberto.ugsha (Informacion publicada en el Muro de Facebook,
marzo-abril, 2016. Consultado el 28 de junio, 2016, 14h).
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y narrarlas con coherencia. Esto muestra cdmo mediante la pintura se esta logrando
que la interpretacidon o recreacion de historias y de aspectos “caracteristicos” de la
“cosmovisién indigena” esté en constante renovacion y presente gran diversidad y
riqueza en esta Ultima época.

El pintor Alfonso Toaquiza otorga asimismo gran importancia al “trabajo de
campo” en las comunidades de Tigua, dando en su caso especial valia a los
conocimientos transmitidos por sus abuelos, como muestra en el planteamiento de
su libro Kunturpak churi (2015). No obstante, Alfonso se presenta distinto al resto
de pintores de Tigua al explicar que él no sélo usa los “conocimientos transmitidos”
sino que también se inspira en sus propios suefos. Para este pintor sus suefios
significan la apertura de su pintura al mundo espiritual, pero es también significativo
como Alfonso especifica que los suefios mds importantes para él y para su obra
artistica son aquellos que se suscitan cuando pernocta en Tigua, en el lugar donde
vivié con su abuela (Martina Chugchilan)®,

IM

De nuevo, como se ha observado a lo largo de todas las etapas vividas por la
pintura de Tigua, los actores externos tienen un papel interesante, en este caso sobre
todo en relacién al acto de investigacién etnografica que comienza a plantearse
como clave para este tipo de pintura. Luis Alberto Ugsha expresa cémo los turistas
les han influido significativamente en este planteamiento:

“La cosmovisidn indigena yo la veo como una forma ancestral,
intentamos no olvidar ese pasado (...) Por ejemplo, [la sabiduria de
qgue] después de trabajar labrando la tierra, te da energia; o que para
qgue no te de energia o mal aire, ponian cabezas de animales. Esas
cosas se estan haciendo hoy porque el turista ha hecho entender que
esas cosas se deberian hacer conocer desde el fondo, investigar”4®*

463. Entrevista realizada el 30 de julio, 2015.
464. Entrevista a Francisco y Luis Alberto Ugsha, 20 de julio, 2015.
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Ya no sélo un indigena se define por su vestimenta, por sus labores cotidianas
o por sus celebraciones mas relevantes, ser indigena es mucho mas que eso y la
superacion de este encasillamiento folkldrico parece ser el primer paso clave en esta
etapa. La siguiente pisada se dirige hacia lo identitario, pero équé es la “identidad
indigena” en la pintura de Tigua de este periodo?, {qué caracteristicas la definen?
Y équién la define?

Ciertamente el mensaje “étnico-identitario” que a partir de la década de
los noventa suena reiteradamente y con una fuerza inusitada en los discursos
indigenas comienza a envolver también a la pintura de Tigua. Los pintores
comienzan a convertir la pintura en un medio de construccién de esa “identidad
indigena”. Muchos de ellos se sienten participes de la creacion de la “cosmovisién
indigena” y comienzan a elaborar, como se ha podido observar en este capitulo,
un sistema simbdlico pictérico muy particular. Luis Alberto Ugsha expresaba por
ejemplo: “Nosotros como plasmadores, pensadores, creadores, queremos decidir
como narrarnos, nuestra forma de pensar, queremos dar un giro para recuperar
nuestra identidad, nuestras vivencias, nuestros modos de pensamiento”. Acusan
a la conquista espafiola de borrar todas las pistas de sus particularidades étnicas,
“cambiaron y sometieron la forma de pensar, los simbolos, religién, todo (...)". Y
sienten que ellos deben luchar para recuperarlas y difundirlas, “todo todo no han
enterrado, borrado, porque nosotros siempre decimos ‘la paja del pdramo cortada,
vuelve a crecer’, ‘paja del paramo quemada vuelve a retofiar’*®*y como somos de
esa raiz, de la naturaleza, los indigenas tenemos que ir descubriendo esas vivencias
gue tenian antes de la conquista de los espafoles”4¢®,

Los simbolos usados en la pintura de esta etapa parecen dejar de lado los
planteamientos o criticas politicas que se habian iniciado o se habian sentido,
aunque sea levemente, en algunas pinturas de la segunda etapa. En esta fase se crea
un sistema simbdlico que se percibe mucho mas ligero o superficial en contenido
critico y se concentra en la vertiente mds “étnica” de la politica, con un claro tinte
“pachamdmico-espiritual”. Se convierte en una especie de pintura mitoldgica en
la que “the invention of tradition”*®” tiene mds peso del que se muestra o, mas
bien, del que se quiere mostrar. Ademads, avalan el discurso creado varios factores
conectados fuertemente a la estructura del campo pictdrico al que pertenecen. En
primer lugar, {quiénes son los emisores de este tipo de pintura? Son aquellos que
lideran el primer estrato de poder en el campo pictérico, son un grupo reducido, una
élite minoritaria e influyente. Con su “cosmovisidn pictérica indigena” comienzan a
marcar una tendencia, lideran un tipo de discurso pictérico étnico-identitario que
parece hablar en voz de todos los indigenas de Tigua.

En la exposiciéon que celebré el Museo Nacional de Antropologia (Madrid)
sobre las pinturas de Tigua se dio un protagonismo absoluto a Alfredo Toaquiza. La
exposicidn fue planteada como colectiva, por lo que la obra expuesta supuestamente
pertenecia a un grupo variado de pintores de Tigua, sin embargo la obra de Alfredo
fue la mas numerosa. Ademas, a Alfredo se le invitd a que viajase a Madrid
para la inauguracién y a que impartiese algunos cursos sobre su obra pictdrica.
También se le encargd que realizase un cuadro durante el periodo que estuvo en
Madrid, una obra que debia pintar en la misma sala de exposiciones mientras los
espectadores visitaban la muestra. El cuadro que elaboré Alfredo Toaquiza durante

465. En referencia a la célebre frase de la lider indigena Dolores Cacuango: “Somos como la paja del
paramo que se arranca y vuelve a crecer y de paja de paramo sembraremos el mundo”.

466. Entrevista a Francisco y Luis Alberto Ugsha, 20 de julio, 2015.

467. En referencia a Hobsbawm (1983): The Invention of Tradition. University Press, Cambridge.
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su estancia mostraba un contenido muy peculiar que parece plantear algunas de las
caracteristicas resaltadas en este capitulo. En él, unos pastores indigenas recorren
un camino que llega hasta un libro (situado en la parte inferior derecha). Este libro,
explicaba Alfredo, es el manuscrito que contiene toda la cultura de Tigua. Este
alegato es sugerente en dos sentidos, por una parte este pintor esta “definiendo” la
cultura en base a la escritura, cuando la oralidad en Tigua ha tenido muchisimo mas
peso y se trata de una caracteristica mucho mas representativa de su comunidad;
por otro lado, es llamativo como él mismo se sitia como el individuo, como el
protagonista que “pinta” o “escribe” este libro y parece metaféricamente expresar
que él es quien define su contenido y, en definitiva, los principios y singularidades
de la cosmovisidn indigena de Tigua.

En segundo lugar también los “receptores”, principalmente los actores
externos, avalan el tipo de discurso creado y dan reconocimiento vy
legitimacion al mensaje que se transmite en esta etapa pictérica. De nuevo,
el ejemplo mas cercano se encuentra en la exposicion del Museo Nacional
de Antropologia de Madrid en el que no hubo ninguna reflexién critica o
cuestionamiento sobre el tipo de discurso, sobre la carga etno-identitaria
indigena (principalmente pachamamica-espiritual) que se mostraba de forma
exagerada, sino mas bien un estimulo y reconocimiento claro. Asimismo ya
no solo se dio un apoyo discursivo, sino también un privilegio desmesurado
a algunas personalidades afortunadas del campo pictdrico de Tigua, sin abrir
debate o reflexién alguna sobre qué papel tienen algunos de estos individuos
en el campo pictdrico y qué rol tiene el poder en estas dindmicas y en el tipo
de discurso creado.
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“Demostremos, compafieros, que somos capaces de todo, que
asi como nuestros brazos hacen germinar la espiga en la tierra,
también son capaces nuestras manos y nuestras mentes de crear
una conjuncién armonica de belleza que hable muy claro, que diga
con transparencia de cristal quién es el indio. Que retrate fielmente
las mas hondas inquietudes de su espiritu, para desmentir de una
vez por todas las concepciones grotescas y liricas de quienes han
desfigurado nuestra verdadera personalidad”4¢,

Como se describid en el apartado introductorio, fue a partir de la inauguracion
de una exposicién de pinturas de Tigua a la que asisti en junio del afio 2010
(Quito) cuando se dio el primer contacto en el que se convirtié en el objeto de esta

468. Este texto, escrito en 1948 por la Federacidén Ecuatoriana de Indios, busca patrocinar la Expo-
sicion de Arte Indigena que se celebraria en abril de ese mismo afio. “Para el mejor éxito de esta
exposicidn es necesario que se movilicen todos los grupos indigenas del pais y vengan hasta la capital,
trayendo todo aquello digno de ser mostrado, todo aquello que permita mostrar al resto del pais de
lo que es capaz de crear en materia de arte el esfuerzo de la raza menospreciada y vejada por quienes
con su cortedad de vista no han sido capaces de penetrar hasta el fondo mismo del alma india, y sélo
se han forjado de ella en imagenes absurdas, completamente distantes de la realidad. Es necesario,
companeros indigenas, por consiguiente, que un enorme esfuerzo de nuestra parte demuestre al pais
entero que en el fondo de las masas indias existe, palpita, esa llama gigantesca que habla de la supe-
rioridad de los grupos humanos, esa hoguera inacabable que es el arte. En “Exposicion de arte indige-
na”. Editorial Nucanchic Allpa. Afio V, n? 20. Fecha editorial: marzo de 1948, Quito, pagina 4.
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investigacion. Durante aquel acto vivi una escena desbordada de estimulos diversos,
me encontré ante multitud de actores desconocidos, factores desordenados y un
sinfin de dudas. Este desconcierto inicial, estas pinceladas cadticas y confusas,
comenzaron a ordenarse gradualmente a medida que se avanzé la investigacion;
y como igualmente se expuso en la Introduccion, se determind una metodologia
analitica y se buscé sistematizar toda la informacién alrededor de unas hipodtesis
principales que crearon posteriormente un gran mapa de ideas y contenidos.
Ahora, situdndome en la etapa final de esta investigacion, me resulta muy alentador
y sugerente intentar rememorar este mapa conceptual, no sélo volviendo a mostrar
sus contenidos generales de un modo analitico, sino de un modo mas experimental.
Para ello propongo establecer un ejemplo metaférico que permita presentar de
un modo particular la estructura y los avances logrados a lo largo de este trabajo,
para posteriormente poder abrir interrogantes y conclusiones. Con esta pretension,
revivo el proceso de elaboracion de esta investigacién como si se estuviese realizando
un cuadro, es decir, a través de la experimentacién de las etapas de confeccidn de
una obra pictdrica.

La aplicacién de la pintura en un lienzo va transformando y modificando este
soporte hasta convertirlo en un cuadro. Metafdricamente, la pintura fue asimismo
adentrandose en la region de Tigua y alterando de forma significativa su campo
social hasta convertirlo en lo que se ha denominado en este estudio como un
campo pictérico. Pero la transformacion pictérica en un cuadro no sélo afecta a los
elementos que conforman la obra, sino que ulteriormente afecta a la comunicacion
o discurso que emana de la obra pictdrica en si; es debido a esta idea por lo que
se ha pretendido desde el comienzo de este trabajo atender dos componentes
fundamentales: por un lado a los actores del campo, a los tiguas, y por otro, a sus
“voces pictédricas”, el discurso politico-identitario transmitido a través de sus obras.
Mediante la pintura que comienzan a desarrollar a finales de los afios setenta, estos
actores participan de forma particular en la negociacidn politica del pueblo quichua
andino ecuatoriano, en la re-definicién del imaginario indigena quichua; pero la
creacion de su discurso identitario bebe de las aguas de un enclave muy peculiar,
o dicho de otro modo, su discurso se conforma a partir de una coyuntura concreta,
de un campo con una estructura particularmente definida que ha sido analizada
en la primera parte, que nos permite comprender la naturaleza y el alcance del
discurso. Precisamente la divisiéon de este estudio en dos grandes bloques ha
atendido a este propdsito analitico, que en todo momento debe entenderse como
un conglomerado Unico en el que se resalta que existe un estrecho vinculo entre los
actores y sus discursos.

La primera parte El pintor de Tigua, pintando su propia comunidad ha sido dividida
en tres capitulos principales, las cuales pueden ejemplificarse en sentido figurado
como las fases de la ejecucién de un cuadro. El primer paso en la elaboracién de
una obra pictérica es escoger el soporte que va a utilizarse. Tomar el soporte en
consideracién anticipadamente es fundamental porque puede condicionar el
proceso de ejecucion de la obra. Caracteristicas como el tipo de lienzo, su tamaiio
u otras peculiaridades propias del soporte pueden influir en la tipologia de cuadro
(por ejemplo ante un soporte de madera, la propia veta podria convertirse en dibujo
en si mismo, y dejar ciertas partes del cuadros sin cubrir podria ser interesante,
o incluso basarse en las vetas para iniciar procesos graficos o pictéricos). En este
sentido, el capitulo inicial, Las comunidades de Tigua antes de la pintura, se ha
presentado en este estudio como si fuese el analisis de un “lienzo en blanco”. En
él, se ha examinado el soporten el momento previo a que se comenzasen a dibujar
los primeros esbozos; es decir, este capitulo se ha dedicado al estudio del campo
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social de Tigua previamente al surgimiento de la actividad pictérica. ¢ Qué tenia esta
regidn para que se originase un campo pictérico de esta indole?

A partir del estudio desarrollado en esta seccidon se ha mostrado la tremenda
explotacion que los tiguas vivieron bajo diferentes regimenes desde tiempos de
Colonia hasta la puesta en marcha de las leyes de la reforma agraria. La hacienda
Tigua, como se denominaba, gobernd y convirtié a “sus” indigenas en la principal
mano de obra productiva para el desarrollo de los engranajes de su sistema
terrateniente. Este sistema puso en marcha un entramado complejo de estrategias
de maltrato y dominacidon étnica cuyo analisis ha sido especialmente interesante
para la contemplaciéon y comparacion del ordenamiento dispuesto desde la reforma
agraria hasta la actualidad, para reflexionar sobre su transformacién sobre los
discursos pictdricos indigenas que surgen ante esta coyuntura.

Fue primordial advertir como en Tigua ya desde finales de la década de 1930
comenzaron a surgir actos de sublevacidn en oposicion a esta forma de explotacion
laboral indigena y cémo también los tiguas agrupados en torno a lideres tan
célebres como Agustin Vega de Lorenzo, “bombardearon” de forma sigilosa pero
constante el sistema de hacienda. Ademas, se vincularon con el PCE y con la FEI, y
lograron que parte de la regidén de Tigua estableciese un nuevo tipo de relaciones
con respecto del sistema de hacienda ya que, a partir de la creacién en 1945 de
una cooperativa formada por tres de sus sectores (Chami, Yahuartoa y Sunirrumi),
éstos lograron convertirse en sectores formalmente libres. Sin embargo, como se
ha descrito en este capitulo, no fue hasta mediados de la década de 1960 cuando
se produjo el desmoronamiento del sistema de hacienda a nivel nacional y se inicid
en Ecuador un nuevo proceso reformista con la aplicaciéon por parte del IERAC de
las leyes de Reforma Agraria en 1964 y 1973. Ante un cambio tan descomunal,
se inicié un proceso esperanzador para los tiguas, quienes comenzaron una gran
metamorfosis ante un nuevo panorama politico, econdmico, social y cultural. A
partir de ahora, los tiguas podian convertirse en protagonistas y “constructores”
de sus propias comunidades libres del sistema de hacienda, en actores con plenos
derechos de cara a la negociacidn politica con el aparato estatal.

Sin embargo y a lo largo de este periodo, en la zona de Tigua se produjo un
empeoramiento y pauperizacion de la situacién de las familias de Tigua. Tras estas
reformas vy, a inicios de la década de los ochenta, la crisis del modelo nacional-
desarrollista y la consolidacién posterior del modelo neoliberal, los tiguas
experimentaron importantes modificaciones en sus economias campesinas
qgue sufrieron con especial dureza. El informe socio-econdmico elaborado por
el Instituto de Antropologia y Geografia ecuatoriano (en 1976) demostré por
ejemplo cdmo la poblacién indigena de Tigua (grupo que ocupaba el 99,6% de
habitantes de esta regidén) se encontraba aun sometida a los sectores blanco-
mestizos locales y regionales, sorprendiendo la enorme desigualdad existente en
cuanto a la distribucién de tierras y las economias familiares. Se describié cémo
los indigenas vivian en un medio geografico y climatico extremo, cuyas limitadas
tierras atravesaban un altisimo proceso de minifundizacién golpeado ademas por
un acelerado proceso de erosién. Su paupérrima e insostenible situacion mostré a
través de este informe cdmo sus habitantes se dirigian a un inevitable fendmeno
migratorio y a la desintegracidn total de sus comunidades si no se activaba algin
tipo de accidon que promoviese “el cambio socio-econdmico del indigena” (IEAG,
1976:89), robusteciese su organizacion politica y “bases sociales, econdmicas y
culturales” (IEAG, 1976:89), asi como fortaleciese y revitalizase la cultura indigena.
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Elsegundo paso paralaelaboracion de un cuadro consiste en comenzar a planificar
a través del dibujo qué se quiere proyectar en él. A partir del lienzo en blanco
surgen entonces los primeros trazos que van dibujando los elementos compositivos
de la obra pictdrica. El capitulo Génesis del campo pictdrico corresponde a esta
fase ya que en él se ha planteado el esbozo inicial o boceto, es decir, el andlisis
de la “raiz”’o base del campo pictérico de Tigua. A lo largo de este estudio se ha
evidenciado como en la segunda mitad de la década de los setenta el campo social
de Tigua vivié un cambio sustancial a partir de la introduccidon de un nuevo recurso:
la pintura, y como se desarrollaron diversos mecanismos para que esta actividad se
convirtiese en impulsora de la creaciéon de un campo social novedoso en Tigua: el
campo pictérico.

El proceso de elaboracién inicial del campo ha tenido como principales
protagonistas a los denominados agentes externos. Estos actores, como se ha
manifestado en esta investigacidn, se han convertido en pilares fundamentales a lo
largo de toda la evolucién del campo pictdrico, al tener el papel de demandantes
de este tipo de pintura, recaer en ellos la capacidad de definir las reglas estéticas
principales y dar reconocimiento y legitimidad a los pintores de Tigua y a sus
discursos pictoricos. En este capitulo, ademas de explicar el papel e influencia de
estos agentes en el proceso vivido por los pintores de Tigua, se ha analizado el marco
politico nacional durante las décadas de 1980 y 1990, haciendo especial hincapié
en la transformacién vivida en Ecuador con el paso de la etapa estatalista a la etapa
neoliberal. A partir de la presentacidn de este marco general se ha sefialado el
surgimiento de fuertes reivindicaciones indigeno-campesinas que tomaron durante
esta etapa un tinte etnicista y que han permitido entender el panorama socio-
politico del que emanan las voces pictdricas de los tiguas. Asimismo, la exposicion
de las particularidades de la articulaciéon politica en el caso especifico de las
comunidades de Tigua permitié entender cémo el campo pictérico forma parte del
universo politico y cdmo la pintura y la politica han estado estrechamente unidas
desde la génesis del campo pictérico, momento preciso en el que la articulacion
politica vivid un proceso especialmente interesante en Tigua. Se completé este
capitulo con el analisis de otros factores y actores principales que destacaron de
forma relevante en el campo pictérico, entre ellos los vinculados con el aparato
del desarrollo, mostrandonos su fuerte influjo en las comunidades de Tigua y en
algunos nucleos urbanos de migrantes.

Teniendo ya definidos los elementos compositivos y habiendo esbozado los
grados de relevancia que se quiere otorgar a ciertas figuras dentro de la obra, es
momento de comenzar a pintar. En esta etapa, a medida que se va pintando, es clave
analizar coémo afectan las interacciones ocasionadas entre los elementos pictéricos,
asi como a la totalidad del conjunto; por ejemplo, es fundamental observar la
supremacia que determinadas formas o colores ejercen en la obra, también
examinar las influencias que éstas proyectan sobre el resto de los componentes y
reflexionar cémo esto afecta a los posicionamientos estructurales y a la creacién de
campos de tensién o movimiento.

Ya desde el inicio de la investigacidn se intuia que a partir del surgimiento de la
pintura en esta region andina se habian ocasionado transformaciones significativas
en el campo social de Tigua. En este capitulo Estructura y poder en el campo
pictorico efectivamente se ha podido constatar la enorme repercusion a nivel socio-
econdmico que ha tenido la entrada de este nuevo recurso en las comunidades de
Tigua y se ha mostrado, a partir de un exhaustivo trabajo de naturaleza etnografica,
la magnitud de los efectos que se han desatado. A través del analisis de los capitales
simbdlico, politico, econémico y social, alterados tras la llegada de la pintura, se
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han podido analizar detenidamente varios aspectos. Ha sido interesante por
ejemplo, explorar las estrategias usadas por ciertos actores en la consecucién de
estos capitales para obtener una posicidon aventajada ante este capital, asi como
los graves conflictos y tensiones desatadas entre los tiguas. En este sentido ha sido
fundamental comprobar cdmo a partir de la introduccién de este recurso se ha
reorganizado el campo de las comunidades de Tigua, lo que ha tenido consecuencias
trascendentales en el posicionamiento socio-econdmico y politico de sus actores y
en el aumento de las desigualdades entre ellos.

Por otro lado, el analisis realizado sobre la interaccion del campo pictérico y el
campo de poder ha permitido reflexionar sobre la enorme trascendencia que tiene
comprender las relaciones de fuerza y dominacidon que determinados agentes y
factores establecen en el campo pictérico de Tigua. Sin este estudio es facil caer
en conclusiones erréneas ya que no sélo existen agentes con marcada influencia
para el entendimiento del proceso del campo y de las estrategias o mecanismos
de poder internos, sino que el fendmeno de las pinturas de Tigua estd inmerso
en un determinado sistema estético y tiene un claro sometimiento a ciertos
poderes externos que le impiden un desarrollo independiente. Su condicidn de
“heteronomia” de facto, ha sido esencial para la comprensién de la segunda parte
de este estudio.

Tras una intensa “lucha pictdrica” se llega a una etapa en la que la obra
puede darse por finalizada (aunque en fases futuras puede retomarse y activar
nuevas modificaciones). En esta fase propongo continuar la alegoria establecida
anteriormente, pero en este caso planteo imaginar como podria producirse un
tipo de analisis del cuadro elaborado precedentemente (de forma metafdrica) que
pusiese en cuestidon algunos aspectos del segundo apartado de este trabajo. Se
trataria de una obra pictérica terminada que es observada en su fase final, pero
de la cual el observador tiene una informacidn privilegiada ya que ha sido testigo
de todas sus fases de ejecucién y ahora puede observar de forma aventajada el
resultado final de la obra. La contemplacién con cierta distancia permite ver la
globalidad de este cuadro y poner la atenciéon en el significado que esta imagen o
cuadro (el significante) transmite. Es especialmente interesante el mensaje que se
despliega en la obra y abrir cuestionamientos con respecto a este discurso creado.

De este modo existe, como se ha analizado previamente, una capa o “fondo” que
permite entrever el proceso vivido a lo largo de la formacién del campo pictérico
en Tigua. En segundo lugar, al observar el cuadro en su conjunto se da una vision
diversa que ofrece la percepcién de la segunda parte de este trabajo (Asi somos los
indigenas) y en ella se incluyen en sentido figurado sus tres capitulos (4, 5y 6): Pre-
género: Del Corpus Christi a lo folklorico; Género:_De lo folkldrico a la etnificacion
de “lo indigena”; y Pos-género: La “cosmovision indigena” pintada desde Tigua. A lo
largo de la segunda seccidn se ha analizado el complejo discurso que la pintura de
Tigua ofrece sobre la identidad indigena. En ella se ha mostrado la evolucion que
experimenta la pintura desde su comienzo hasta la actualidad, definiendo su proceso
a través de tres fases, en cada una de las cuales se han descrito sus singularidades
representativas. Teniendo ya descritas en profundidad las caracteristicas principales
de cada etapa (fases que en muchos casos se solapan o incluso se desarrollan
de forma simultdnea como se ha visto), resulta mds sugerente continuar con la
alegoria pictérica y sacar, a través de ella, interpretaciones y conclusiones. Como
las tres secciones despliegan un imaginario diverso sobre la identidad indigena
quichua, seria interesante idearlo como si fuese un triptico en el que cada parte
del cuadro correspondiese con una fase y tuviese unas caracteristicas propias que
metafdricamente mostrasen sus peculiaridades.
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En la primera parte del triptico se representa a un grupo de figuras disfrazadas
con atuendos festivos, escenificando la celebracion del Corpus Christi. Esta comitiva
parece estar liderada por un musico (Julio Toaquiza) que con su tambor marca el
ritmo del desfile y avanza en procesion, sabiendo que esta siendo observado por
un grupo de agentes externos. Se resaltan también, en algunas capas superpuestas,
varias figuras que realizan escenas de su vida diaria, pareciendo querer subrayar
aquellas que tienen un tinte mas folklérico-indigena. El tipo de técnica usada en esta
secciéon del cuadro denota inexperiencia y torpeza técnica, aunque en los ultimos
retoques existen algunas secciones que sorprenden por desarrollar una técnica
naturalista bastante desarrollada. Si hubiese que definir esta seccidén con una idea,
ésta seria que la identidad indigena de este periodo esta envuelta en lo folkldrico.

La segunda parte del triptico, la que estaria situada en la parte central, parece sin
lugar a dudas un cuadro de estilo naif. Su superficie estd “barnizada” con un aceite
gue otorga a las figuras una apariencia de primitivismo, analfabetismo, ingenuidad
y autenticidad. Curiosamente, aunque se perciban algunos progresos técnicos en
su pintura, da la impresién que éstos han sido “tachados”, pareceria que han sido
tapados con figuras mas simples que disimulan estos avances y buscan demostrar
gue todos sus aspectos pertenecen a un cuadro de tipologia naif. En esta seccion
destacan dos figuras principales ante el resto, que se sitlan frente a frente: un actor
externo y un indigena ataviado con un disfraz de inca, con el que parece querer
mostrar ante todo sus peculiaridades exdticas y su legitimidad ancestral. Otras
figuras, aunque menos relevantes, escenifican un levantamiento indigena y tienen
una mirada desafiante y contestataria ante el espectador.

En la tercera y ultima parte del triptico se despliega un imaginario identitario
indigena construido a partir de un sistema simbdlico novedoso, muy diverso al
gue se habia creado en el resto de las partes del triptico. La espiritualidad de la
Pachamama“®*® invade la escena que estd plagada de simbolos y figuras de chamanes
que protagonizan rituales y leyendas exdticas sobre la cosmovisidn indigena.
Despunta un gran avance técnico queparece mostrar que esta seccidon ha sido
elaborada por experimentados artistas.

Si se aumenta la distancia de observacién, se advierte una composicién mucho
mas global del cuadro, una forma de entender las tres partes del triptico de forma
diferente. Se podria interpretar como una galeria de espejos ante los cuales se
refleja un indigena de Tigua, quien estaria situado en el primer plano, dando la
espalda a los espectadores. Asi, cada una de las partes del triptico mostraria ante
el publico un reflejo diferente del mismo individuo, quien a su vez se veria reflejado
en los tres espejos, estableciéndose un cruce de reflejos sobre su imagen, sobre su
propia identidad.

Es primordial tener en cuenta que estos reflejos o discursos identitarios se
construyen desde un campo concreto, en este caso desde el campo pictérico
analizado en este estudio. Su marco coyuntural es asi parte integrante de su esencia

469. Del término Pachamama surgue el discurso “pachamamista”. El “pachamamismo” se trata de un
discurso de moda en colectivos en colectivos indigenas y filo-indianistas de algunos paises latinoame-
ricanos como Bolivia o Ecuador que enaltece el respeto por la Pachamama vy la defiende como una
posicion innata en el sujeto indigena y propia a la cosmovision indigena. Existen alusiones a la Pacha-
mama en la constitucidn actual ecuatoriana (articulo 72). Para una vision critica consultar, Stefanoni
(2010); Viola (2013); Bretén (213).
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y el discurso elaborado responde ante la conjuncion de circunstancias, factores y
actores que se presentan en él. Por un lado, es verdaderamente complejo porque
la identidad indigena representada en este tipo de obras no se considera una
identidad especifica de un grupo reducido o anecddtico, sino que es percibida
como la identidad de un colectivo numeroso: el colectivo quichua andino. Por
otra parte, este discurso identitario pictérico forma parte de una importante
negociacién politica a nivel local y nacional pero también, como se ha mostrado,
tiene importantes consecuencias en el marco internacional.

En otro orden de cosas, como se ha subrayado en varias ocasiones, su discurso
se vincula con la nocidn de heteronomia, es decir, estd sometido a poderes externos
gue le impide un desarrollo libre e independiente. Desde su origen, la pintura de
Tigua ha estado doblegada a la valoracién de los agentes externos y a la vinculacién
del campo pictdrico con el campo de poder. Esto ha condicionado y mermado su
fuerza representativa y su capacidad de independencia, también en relacién al
universo politico. En relacidn a esta idea, se ha visto cémo la elaboracién de una
representacion de los indigenas de una forma forzada o falseada (por ejemplo en
relacion al término “pintor naif”) es en muchos casos continuada por ellos mismos
porque les proporciona reconocimiento, les posibilita tener “voz”, al seguir un tipo
de arquetipo trazado y valorado por los agentes externos. Al menos permite a los
indigenas ser escuchados, valorados, aunque sea dentro de esa definicién o de esos
pardmetros.

Algo similar pasa en la tercera parte del triptico La “cosmovision indigena”
pintada desde Tigua; aunque en ella, ademas de producirse esta heteronomia clara
desde el campo de poder externo, se suma un evidente poder interno. Quiero decir
con esto que los discursos pictéricos de esta fase han sido creados por un grupo
reducido de tiguas, los mas poderosos, aquellos que en su mayoria ocupan los
puestos mas altos en la jerarquia del campo pictdrico. Como se ha analizado en
la dltima parte de este trabajo, el discurso politico que este grupo desarrolla en
sus cuadros esta basado en el esencialismo romantico de un tipo de cosmovision
indigena, cuya Unica bandera parece ser la exageracion espiritual pachamamica. ¢A
esto se reduce lo indigena? ¢Todos los pintores o indigenas de esta regidon estan de
acuerdo con auto-representarse de este modo? ¢Es éste el reflejo que ellos mismos
quieren que se proyecte? ¢Es éste el tipo identidad indigena pachamamica con la
que quieren encabezar su lucha y negociaciones politicas?

Como se ha mostrado a lo largo de este estudio, en definitiva la pintura de Tigua
parece haberse convertido en una interesante estrategia para construir y fortalecer
laidentidad indigena. Sin embargo, con la tipologia de sus discursos y principalmente
con el imaginario desplegado en las Ultimas etapas pictéricas, la identidad indigena
proyectada parece haberse reducido a una cortina de humo con tintes “étnico-
pachamamicos”. Las intensas luchas que los indigenas libraron para establecer
una negociacién directa con el Estado, para recibir derechos como nacionalidades
indigenas, para luchar en contra de una injusta distribucion de la tierra y la riqueza,
oponerse a la dominacion étnica, etc.; todas estas reivindicaciones, parecen ahora
diluirse en el magma etno-populista. Por si fuera poco, estos discursos coinciden y
favorecen las estrategias de control socio-politico del multiculturalismo neoliberal,
re-significan lo étnico y la alteridad cultural, se convierten en parte del mecanismo
desactivador de protestas y planteamientos criticos. Estas voces se convierten asi
en pequefios susurros sin ningun alcance al desembocar en discursos étnicos vacios,
facilitando el debilitamiento, disolucién y desactivacion del potencial contestatario
indigena al que habian representado.
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Anexos

Colecciones -Andres Guerrero

privadas -Iglesia de Guangaje

-Misién Salesiana de Zumbahua
-Mario Ruiz Navas (Monsefior Ruiz)
-Alfonso Calderdn

-Quinche Ortiz

-John Hay

-lvan Cruz

-Eduardo Kingman

-Jean Colvin

-Laura Soto

Diversas fuentes donde fueron obtenidas las imagenes de pinturas de Tigua entre 2010 y 2017.
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Anexos

Calendario comunitario (comunidades de Tigua)

Mes Actividad

Enero - Helada y lluvias
- Siembra de chochos y lenteja
- Cosecha de papas de 12 siembra (hasta marzo)
- Migracion
- Cambio de dirigentes comunales
- Fiesta de Tres Reyes (priostes familiares)

Febrero - Heladas, lluvia, granizo

- Asambleas mensuales
- Labranza de la tierra
- Siembra de papas: zona alta
- Migracion

Marzo - Lluvia y granizo
- Asambleas mensuales
- Labranza de la tierra y cosecha de mellocos
- Migracion

Abril - Lluvia y granizo
- Cosecha de habas y arverja
- Preparacion del terreno y saque de malas hiebas
- Cosecha de mellocos y papas de 22 siembra
- Asambleas mensuales
- Migracion
- Fiesta de Pascuas (Fanesca, visita de ahijados y compa-
dres, limpieza de casa, consejos ante los mayores, bafios de
purificacién)

Mayo - Verano y lluvia

- Siembra de papas, mellocos, ocas y mashuwa en la zona
alta

- Cosecha de arverja

- Asambleas mensuales

- Primera siembra de papas

- Migracion

- Cosecha de papas de 22 siembra

Junio

- Verano

- Asambleas mensuales

- Siembra general de papas, melloco, ocas y mashuwa

- Cosecha de cebada, habas, lenteja y arverja

- La gente regresa a las comunidades para dar apoyo en
labores agricultura y ganaderia
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Julio - Verano

- Deshierbe de papas y cosecha en general

- La gente regresa a las comunidades para dar apoyo en
labores agricultura y ganaderia

Agosto - Fuertes vientos

- Deshierbe de papas, cosecha de habas, cebada, lenteja 'y
chochos

- Esquila de borregos

- Venta de animales

- La gente regresa a las comunidades para dar apoyo en
labores agricultura y ganaderia

Septiembre - Continua el verano
- Preparacién de suelos
- Venta de animales
- Asambleas mensuales

Octubre - Empiezan las lluvias y heladas

- Continua la siembra de ocas, mellocos, mashuwa, ceba-
da, lenteja, quinoa y chochos

- Cosecha de chochos en general

- Asambleas mensuales

Noviembre - Helada y granizada

- Deshierbe de papas y habas

- Asambleas generales

- Finados (fiesta de los difuntos)

Diciembre - Poca lluvia

- Cambio de dirigentes
- Empieza migracién

- Cosecha de papas

- Siembra de cebada

Calendario comunitario elaborado por la CITIGAT (2009): “Las comunidades de la CITIGAT
distribuyen el tiempo para sus actividades agricolas, pecuarias, comerciales y sociales en
funcion del clima, la migracidn y las festividades religiosas”.

304



Anexos

(B
‘z1ew ‘sel1anje ‘seqey ‘sejered) se||Iwas-

(sojeunw o2 sesed A sajeuldan sou (eua1
-lwed ‘epeqnius enge) seanjonJiisaeujul- oyandequiy)d endi] ‘IVDONN | -o8ueo oasipuely) ivsSIMS A enyequinz ap euelsales UdISIAL | 18-€86T
VREEIOENE
SEPUSIAIA OF-0€ 3p UQIdINJISU0)- erednin) eURDLIBWRIIU| UQID
ale3ueno eIsa|3| uoIINIISUOIBY- | eueno J03aas ‘endil ‘IYDONN -epun4 + eJnieN uoldepung A enyequinz ap euelssjes UoIsiiNl | €8-7861
(en3iL op Seluesaly A soipen)
9p seuad|pu| sajueIIaWOo) sousanbad
9p uoIdeIDOSY) seisie esed [B2O|- e0[IND |BID0S JBISaUIg I OLIBISIUIA 86T
oN3ul|ig uoedNp3-
uoloeanpa A pnjes us soAode soyanbad-
(uoideysaioyau) eanynolSe- enyequinz ap euelsa|es UgIsIA-
(en3e ‘sejanasa ‘sajeu ,£010|IND,, 0129A0.d
-NWO) Sesed ‘soujwed) sedndnJisaelyul- en3i| ap euoz (JeuiBaeln |eany ojjoiesaq ap opuod) VINNYIA04 086T
uoloeziageyje ap ewelgold- 0SS0J5) 0je|A\l A SEIINET SEUBWIAH SB| UOD UOIdRIOqe|0D)
pepiu
-NWOJ e| ap uoldeziuedio A uoeanpa
dleSueno— enyequwinz, 0109A04d uoieaylueld
‘pnjes ‘opifay ‘uoloeisaloy ‘eluapeued ’
‘eanynonide ‘o3a14 A ej3isua ‘uoiediu 9/6T
-NWO0J 3p SeJA :eofow ap s0302A04d- end|| ap euoz enyequinz ap euelsales UoIsiAl -TL6T
SVavzIv3y S3avaiAlLov S3AVAINNINOD advalLN3/0123A0Yd ONV

pnbi] U3 0jjo.1iDSap ap s0323hoid

305



Como paja de pdramo. Arte, identidad y poder en las comunidades andinas de Tigua (Ecuador)

B
-noequiIy) SPSaP |elialew 91s9 SpuaA A
eJisiulwpe eyssn oasipueld (saldns 0oy

owo0d "33 ‘sone|d ‘efl] ‘seanjuid) ugdew|y

|op sojeldo1ew esed uoidisodxa | ua op

1VOONN €| dp soiquiaiw

BJP3IXJ UOIDEPUNS

-epnedaJ 0J4aulp |ap a1ied ap uoeuoq- soJ30 A oyonoequiy) ensi| S94958)) 9p eJldUIPEqIY BJARIA 0661
eyoueun Leler andul|iq 0J1u3) 1667
eliepungas ap e[andsa e| ap uoeas)- | endi| pepiunwo) A enyequinz enyequinz ap euelisales UolsiAl -686T
S010NpoId op UOIdezIen
-19wo2 A uoidonpoud ap uoreziuedio- (31y2unysn? eanbepy) HOJ A (el 7661
«NIIAY uner, ouljoN- -0D [2ejey /86T OlBIUN|OA) BNYRQUINZ B BUEIS3|RS UISIIA -L86T
*50[|0d ASepuaL] 'SE[oAO 'SOpIla}
so| eded sojiy :sa43[nw esed 0309A0.d-
'S9|BUIDDA Soulwed ‘sajeu
-NWO) Sesed :SeunjonJisaeljul 0399Aoud-
'soyaoyd A selsanje ‘sequaly ‘(012woy J010IA A eUD) 166T
‘seqey ‘sejejed :se||iwas ap 0309A0ud- oyandequiy) endi] ‘1YDONN | -o8uen odsipueld) QIVSSIMS A enyequinz ap euelssjes UogIsIAl -686T
ejispeued eijed OUJOH-
Inyeulwny epueq | ap ugloeatd-
e||1ded ap uoIIINIISU0)- oyanaequiyd ensil ‘1YDONN enyequinz ap euelsales UoISIAl | 98-G86T
(219 zIew
‘sef1an|e ‘seqey ‘sejeled) se||iwas-
(sojeunw o2 sesed A sajeuldan sou (eu
-lwed ‘epeqniua enge) seanjoniisaeujul- oyandequiyd endi] ‘IVDONN | -08ueo odsidoueld) @lvSSIMS A enyequinz ap euelsajes UoISIAL | ¥8-€86T

306



Anexos

‘oyd
-noequiiy) SpPSap |elialew 91s9 Spuan A
eJisiuiwpe eys3n odasidueld *(s24oNns 00

owod *2319 ‘sone|d ‘ell| ‘seanjuid) ugdew|y

|19p sojelda1ew esed uoisodxa e| us op

1v¥OONN g ap solquisiw

BJpPadX3 ugidepund

-epnedal 0J4aulp |ap a1ied ap ugeuoq- soJ10 A oyonoequiy) ensi| SaJ49s5e) ap eJlduapeqry elhelp 0661
eyoueun Liejer ansuljiq 0J1ua) 1661
eliepungas ap e[anasa e| ap uoideal)- | ensdi| pepiunwo) A enyequinz enyequinz ap euelisales UoIsiAl -686T
S010npoJd ap uoidezijerd
-19wWwod A uoanpoud ap uojdeziuediQ- (31y2unysn) eanbey) HOJ A (231 7661
«NIIAY unier, ouljo- -0 |aejey (/86T OlILIUN|OA) BNYEQUINZ 3P BURISS|ES UQISIA -/861
"sojjod A'sepuan] 'selono 'sopilal
so| esed sojly :sa4alnw esed 0109A0ud-
"S9|BUIJSA SOUIWERD ‘S9|eu
-NWO? Sesed :seunjonJisaedjul 0199Aoud-
'soyaoyd A selsanje ‘sequaly ‘(04awoy J01DIA A euay 166T
‘seqey ‘sejejed :se||iwias ap 0102A0id- oyondequiyd ensi] ‘1YDONN | -08ueo odspueld) AIVSSIMS A enyequunz ap euelsajes UQISIA| -686T
ejiopeued ejed OUJOH-
INyeylwny epueq e| ap uoloeasd-
e||ided 9p ugIINIISUOD- oyandequiy) ensiL 1¥IONN enyequinz sap euelissjes UgISIN- [ 98-G86T
(P18
‘zlew ‘sel1anje ‘seqey ‘sereled) se||lwas-
(sejeunwod sesed A sajeuldaA sou (eusa
-lwed ‘epeqniua enge) seanloniisaelyul- oyondequiiyd endi] ‘IYDONN | -08ueo odsidueld) @IVSSIMS A enyequinz ap euelsajes UOISIAl | ¥8-€86T

307



Como paja de pdramo. Arte, identidad y poder en las comunidades andinas de Tigua (Ecuador)

‘eidoud uooeioqge|a :a3usn4 ‘endi| us sopeloge| oj|o4iesaq ap soraAoud ap ejqel

"SOADONPOId 01

-29A0ud ap uoeuswa|dwi ‘sojans ap
UOQIJBAIDSUOD Bp SapeplAnoe ‘eliendad
A ej02143e B21UDD] RIDUD)SISE (pEpI[BIA B
9p oju3WeJofaw ‘OuBWNY OWNSUOD 3P

enge 4e|02sa eJn1dNJISILIJUI 9P SeIqQ 023d0¥d
"SOPEPIUNWIOD 9P UOIJEZI[ESD)
‘ouewny ownsuod ap ende ap uoldeIop
‘engde ap sosed ‘soujwed ap opespadwa
‘SOUINO 9p sOoALINpPoId s03d9A0.d 3dN3d0D

SO[oNS 9p UOPDEAISSUO)

BININOLBY op OLSISIUNA

IECEEE)
OlJe|IqOW 3P UOIIBIOP ‘UOIIR)ISDIO

VIY1vd epesug

ouewny ownsuod ap ense ap uoldeloq

3SI4 uoldepung

OpEJISe| A SEJA op einyJode '(SOUIAO)
soAnonpoJd soahold ‘1Y9111D 9pas

1VOILID

1Xxed0310) ap |BIDUIAOId 0UIBIqOD)

sene
3P UQIPINIISUOD ‘seansodap seyoue)

1lifnd ap ordiuniy

uoldeundeA ap seuedwe)

epewsanp
ese) A jwnJiiung ua pnjes ap soisand

epewsny esed A jwnuns

pn|es ap oldISIUI

308






	Portadabeatriz.pdf
	Como paja de páramo. Arte, identidad y poder en las comunidades andinas de Tigua (Ecuador)
	Laura Soto Guitiérrez

	Portadabeatriz.pdf
	Como paja de páramo. Arte, identidad y poder en las comunidades andinas de Tigua (Ecuador)
	Laura Soto Gutiérrez

	Portadabeatriz.pdf
	Como paja de páramo. Arte, identidad y poder en las comunidades andinas de Tigua (Ecuador)
	Laura Soto Gutiérrez




