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IMAGES OF THE SELF: MEDIATIONS, DISPUTES AND INDIGENOUS REPRESENTATION IN
TIGUA PAINTING

ABSTRACT

This article critically analyses the evolution of Tigua painting, a practice of visual self-
representation that emerged in the Ecuadorian Andes in the 1970s and was later categorised
as ‘indigenous art’ within institutional and commercial frameworks. From an interdisciplinary
perspective that combines art history, critical anthropology, and cultural studies, the aesthetic,
symbolic, and political transformations that this artistic expression has undergone are examined,
marked by tensions between indigenous agency and external mediations. Based on extended
ethnography and the analysis of pictorial works, a three-stage periodisation is proposed: formal
experimentation and initial institutionalisation (1970s—1980s), aesthetic canonisation and
visual politicisation (1990s—2000s), and an ethno-aesthetic shift with a pan-Andean projection
(since 2000). The research shows how this painting has become a complex visual field, where
strategies of identity affirmation, symbolic appropriations, and market demands converge.
Far from being a homogeneous or purely folkloric practice, Tigua painting embodies complex
processes of classification, symbolic dispute, and the construction of indigenous subjectivities,
shaped in dialogue (and tension) with policies of recognition, cultural markets, and decolonial
aesthetics.

Keywords: Andean art; Tigua painting; Visual identity; Indigenous self-representation; Political
representation

RESUMEN

Este articulo analiza criticamente la evolucién de la pintura de Tigua, una practica de
autorrepresentacion visual surgida en los Andes ecuatorianos en los afios setenta y
posteriormente categorizada como “arte indigena” dentro de marcos institucionales y
comerciales. Desde una perspectiva interdisciplinar que combina historia del arte, antropologia
critica y estudios culturales, se examinan las transformaciones estéticas, simbdlicas y politicas
que ha atravesado esta expresion artistica, marcada por tensiones entre agencia indigena y
mediaciones externas. Con base en una etnografia prolongaday el analisis de obras pictdricas, se
propone una periodizacion en tres etapas: experimentacion formal e institucionalizacién inicial
(afos 70-80), canonizacion estética y politizacidn visual (afios 90—-2000), y giro etnoestético
con proyeccién panandina (desde los 2000). La investigacién muestra como esta pintura se ha
constituido en un campo visual complejo, donde convergen estrategias de afirmacion identitaria,
apropiaciones simbdlicas y demandas del mercado. Lejos de ser una practica homogénea o
puramente folcldrica, la pintura de Tigua encarna procesos complejos de clasificacion, disputa
simbdlica y construccién de subjetividades indigenas, configurados en didlogo (y tension) con
politicas de reconocimiento, mercados culturales y estéticas decoloniales.

Palabras clave: Arte andino; Pintura de Tigua; Identidad visual; Autorrepresentacioén indigena;
Representacion politica



n INTRODUCCION

A finales de la década de 1970, en las comunidades indigenas kichwas! de Tigua, ubicadas
en la sierra central del Ecuador (provincia de Cotopaxi)?, surgid una forma singular de
autorrepresentacion visual, posteriormente clasificada como “arte indigena”: la pintura de Tigua.
Nacida en un contexto de precariedad estructural tras la reforma agraria y el desmoronamiento
del sistema de hacienda (Costales & Costales, 1976), esta practica emergié como una estrategia
de subsistencia inesperada, pero también como catalizadora de profundas transformaciones
culturales y simbdlicas. En un entorno donde la migracion parecia la Unica salida, el gesto de
pintar se convirti6 —casi de forma fortuita— en una via de acceso al mercado y en una practica
con proyecciones inesperadas. Desde entonces, este fendmeno pictérico ha atravesado mas
de cuatro décadas de evolucidn, consolidandose como un campo visual con cédigos propios,
divergencias internas y proyeccion internacional. Mas que una practica folcldrica, la pintura de
Tigua constituye un lenguaje visual situado que ha acompafiado procesos de cambio cultural.

Este articulo propone analizar el proceso de institucionalizacién de la pintura de Tigua desde
la década de 1970 hasta la actualidad, atendiendo a sus disputas visuales, sus mediaciones
externas y sus resignificaciones identitarias en distintos contextos histdricos. El enfoque
adoptado se inscribe en una perspectiva constructivista y relacional, que entiende categorias
como “identidad indigena” o “arte primitivo” no como esencias fijas, sino como construcciones
histéricas y situadas en conflicto. Siguiendo a autores como Hall (1996) y Martin-Barbero (1997),
se asume que las formas de pertenencia cultural no son esencias fijas, sino construcciones
discursivas que se configuran en relacidon con dinamicas de poder, mediaciones y procesos
de representacion. En esta linea, el concepto de “agentes externos” se emplea aqui para
referirse —sin homogeneizarlos— a actores religiosos, del sector artistico y de organizaciones
no gubernamentales, cuyas intervenciones han incidido en la visibilizacion, clasificacion y
circulaciéon de esta pintura, muchas veces desde ldgicas distintas a las de quienes la producen.

Para ello, se propone un recorrido critico estructurado en tres grandes etapas interpretativas:
una fase fundacional (aflos 70-80); una etapa de codificacion estética, expansion mercantil y
politizacién visual (afios 90-2000); y una tercera fase, desde los afios 2000, marcada por una
reapropiacion discursiva que proyecta la identidad indigena en clave continental. Esta division
no pretende establecer una cronologia rigida, sino dar cuenta de las transformaciones visuales,
simbdlicas y discursivas que han reconfigurado esta practica artistica.

Previo a este analisis por etapas, el articulo incluye dos apartados introductorios: el primero
examina los procesos de clasificacidn estética del arte indigena en clave primitivista, y el segundo
aborda las disputas representacionales en torno al canon visual y las lecturas decoloniales de la
autorrepresentacion. Como sostiene Bourdieu (2011, p. 339):

la obra de arte sélo existe como objeto simbdlico provisto de valor si es conocida y
esta reconocida, es decir, si esta socialmente instituida como obra de arte por unos
espectadores dotados de la disposicion y de la competencia estéticas necesarias para
conocerla y reconocerla como tal.

En el caso de la pintura de Tigua, resulta clave analizar los marcos de reconocimiento donde
esta se inscribe, asi como los dispositivos de legitimacion que han condicionado —y siguen
condicionando— su visibilidad, circulacion y clasificacién como arte.
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A lo largo del texto se analizan diversas tensiones que atraviesan este fendmeno visual: ¢hasta
qué punto la autorrepresentacion indigena es condicionada por expectativas externas? ¢Como
incide el mercado en la configuracion de lo representable? ¢ Qué sucede cuando una estética
situada se convierte en mercancia global? Estas preguntas no se abordan aqui como dilemas
abstractos, sino como procesos historicos encarnados en imagenes, trayectorias y dinamicas
especificas que estructuran las condiciones de produccion y circulaciéon de la pintura de Tigua.

n METODOLOGIA

Este estudio se fundamenta en una investigacion cualitativa de caracter interdisciplinar, que
integra perspectivas provenientes de la antropologia critica, la historia del arte, los estudios
culturales latinoamericanos y la sociologia del arte. Desde esta perspectiva, la pintura de
Tigua se analiza como una practica artistica situada, atravesada por relaciones de poder,
procesos de clasificacion estética y disputas simbdlicas. El analisis se enmarca en una linea de
investigacion critica que articula cultura visual, construccion identitaria y dinamicas de poder, y
que busca conectar procesos culturales locales —como el de la pintura de Tigua— con circuitos
transnacionales donde se negocia su valor, visibilidad y legitimidad: mercados de arte, redes
de coleccionismo, agendas multiculturales y programas de cooperacion. Esta mirada relacional
permite examinar cdmo las imagenes producidas en contextos andinos se insertan en campos
visuales mds amplios, donde operan simultdneamente como formas de afirmacion cultural y
como mercancias simbdlicas dentro de economias globalizadas.

A nivel metodoldgico, el trabajo se nutre de una etnografia reflexiva desarrollada a lo largo de
cinco estancias prolongadas en Ecuador entre 2010y 2017, que sumaron 18 meses de presencia
en terreno. Esta dimensidn etnografica no se limitd a la recopilaciéon de informacidn, sino
que implicod un ejercicio constante de didlogo, escucha y negociacién con quienes participan
en la practica pictdrica de Tigua, atendiendo a sus marcos de significacion, sus silencios y sus
formas especificas de narrar la experiencia. Diversos autores han subrayado que la reflexividad
etnografica no supone un abandono del rigor, sino una toma de conciencia sobre la posicion de
quien investiga, de sus condicionamientos y de los regimenes de verdad que moviliza (Behar,
1996; Ghasarian, 2008; Marcus & Fischer, 1986; Quarta, 2024).

Este trabajo de campo se concentré principalmente en las comunidades de Quiloa, Yatapungo y
Chimbacucho, del drea de Tigua, parroquias de Guangaje y Zumbahua (cantdn Pujili, provincia
de Cotopaxi), aunque también abarcé contextos urbanos como Latacunga, Pujili y Quito, y
barrios periféricos de la capital con fuerte presencia migrante (Chillogallo, Guamani y Santo
Domingo de Cutuglagua, cantén Mejia).

Durante el trabajo en terreno se realizaron mas de 75 entrevistas (en espafiol y kichwa, grabadas
y transcritas), incluyendo historias de vida, entrevistas semiestructuradas, conversaciones
abiertas y grupos de discusion. Los perfiles de interlocucion abarcaron pintores y pintoras de
distintas generaciones, lideres comunitarios, intermediarios culturales, religiosos vinculados
a la Misidn salesiana de Zumbahua, turistas y actores institucionales. El muestreo combind
criterios teoricos y estratégicos, con atencion a la diversidad territorial, generacional y de
posicionamientos dentro del del entramado pictérico.



Asimismo, se desarrollé un analisis comparativo de fuentes documentales y visuales, incluyendo
documentos comunitarios, informes socioecondmicos, archivos personales y mas de un
centenar de obras pictdricas. A partir de este corpus se identificaron transformaciones técnicas,
iconograficas y reconfiguraciones simbdlicas a lo largo del periodo 1978-2017, mediante un
enfoque de analisis cualitativo, con codificacidon abierta y axial, y triangulacion de fuentes
orales, visuales y documentales.

B PRIMITIVISMO, CLASIFICACION ESTETICA Y CANON VISUAL DE LO INDIGENA

La pintura de Tigua ha sido influenciada por un proceso mas amplio de codificacion estética de
lo indigena como “arte primitivo” o “naif”, categorias que han funcionado como mecanismos de
legitimacion dentro del sistema artistico global. Este interés emergio en Europa a finales del siglo
XIX, en el contexto del colonialismo, cuando objetos de culturas no occidentales comenzaron a
ser recolectados y exhibidos en museos etnograficos: primero como artefactos antropolégicos,
luego como expresiones dotadas de valor estético (Ocampo, 2011, p. 43). Esta transformacion
reflejaba una visién eurocéntrica que organizaba las culturas segln jerarquias evolucionistas,
proyectando sobre “lo primitivo” un deseo de autenticidad, espontaneidad y pureza formal.
Como sugiere Bonaldi (2010, p. 134), esta “visidn proyectiva” buscaba en las otras culturas
“lo extraviado de si mismos”: una ingenuidad y conexion esencial con la naturaleza que el
racionalismo moderno habia sacrificado.

Esta fascinacidn alcanzé una de sus expresiones mas intensas en el arte moderno europeo de
comienzos del siglo XX, donde el primitivismo operé como elemento de ruptura estética. En este
contexto, se exploraron lenguajes visuales considerados “primitivos” como via para redefinir la
nocidn de arte, recurriendo a técnicas simples, trazos libres, esquematismos y colores vivos, en
contraste con el naturalismo académico. Como sefala Gombrich, se trataba de una “articulacion
mediante la absorcion de recursos y métodos de la imagineria primitiva” (2003, p. 285).

Perry (1998) apunta que el término “primitivismo” comenzé a utilizarse de forma sistematica
“para describir el interés de occidente por la reconstruccidon de las sociedades calificadas
como ‘primitivas’ y sus objetos” (p. 9). Esta ldgica se extendié a América Latina, donde adopté
trayectorias especificas: en Brasil, con pintores como Heitor dos Prazeres; en Haiti, con el arte
naif convertido en emblema nacional; o en Perd, con la pintura ayacuchana rescatada como
simbolo del imaginario andino.

En todos estos casos, la mirada externa —curatorial, institucional o comercial— jugé un rol
decisivo en la clasificacion y consagracion de estos lenguajes. Bienales, ferias y fundaciones
delimitaron qué podia circular como “arte auténtico” sin subvertir las jerarquias estéticas. El
arte naif se consolidé como una etiqueta exportable, donde la espontaneidad, el analfabetismo
artistico y la ingenuidad formal se convertian en valores estéticos apreciables. Tal como plantea
Clifford (1991), estas operaciones constituyen una “tecnologia de la diferencia” que convierte
la alteridad en signo cultural legible, pero neutralizado: una diferencia cuidadosamente
domesticada, apta para el consumo simbdlico sin desafiar las jerarquias del gusto o del saber
establecidas. Como se analiza en el siguiente apartado, la consagracion de esta estética durante
el Quinto Centenario fijé un imaginario visual especifico de lo indigena en Ecuador, en un
momento de reconfiguracion discursiva y tension politica a escala regional.
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n DISPUTAS SIMBOLICAS, CANON VISUAL Y ESTETICAS DECOLONIALES

En Ecuador, la pintura de Tigua fue inicialmente recibida desde una mirada externa que subrayaba
su simplicidad formal, su expresividad “natural” y su supuesto anclaje en una tradicién ancestral.
Rasgos como la frontalidad, el colorido plano o las escenas costumbristas fueron leidos como
signos de autenticidad indigena, lo que facilitd su circulacidn en ferias, galerias y museos.

Esta lectura se consolidd a inicios de los aios noventa, en un escenario atravesado por debates
simbdlicos en torno al Quinto Centenario. La publicacion del libro Tigua: arte primitivista
ecuatoriano (Ribadeneira, 1990) fue clave en ese proceso: legitimé la pintura como expresién
artistica, pero también fijé un canon estético que invisibilizaba sus tensiones internas y su
dimensidn politica. Mas que una simple obra de divulgacidn, el libro funcioné como un dispositivo
clasificatorio, al consolidar un imaginario visual facilmente reconocible y consumible.

Ese mismo afo, se intensificaron en América Latina las movilizaciones y discursos en torno a los
“500 afios de resistencia” (Maldonado, 1989), frente a las celebraciones oficiales que exaltaban
la herencia hispanica. En Ecuador, el conflicto por los significados historicos y culturales fue
especialmente intenso tras el levantamiento indigena de 1990, y encontrd eco también en el
campo artistico. Sin embargo, la visibilizacion del “otro indigena” en museos, libros y medios
convivid con una operacién paralela de apropiacién por parte de las élites, que reactivaron
un discurso mestizo unificador. Como sefiald el entonces presidente Sixto Duran Ballén, era
necesario resistir el “peligroso fomento de aisladas nacionalidades” que amenazaban la unidad
nacional (Muratorio, 1994b, p. 112).

La pintura de Tigua se convirtid asi en un objeto privilegiado para esa operacién visual: reafirmaba
unaimagen del indigena armonico, espiritual y vinculado a la tierra, pero desprovisto de conflicto
o capacidad de agencia. Como advirtieron Bonaldi (2010) o Muratorio (1994a), lo indigena fue
convertido en una categoria visual disponible para el consumo simbélico, confirmando una
narrativa de inclusion sin transformacién estructural.

Frente a estas dinamicas de fijacidn simbdlica, las estéticas decoloniales proponen una lectura
critica de las jerarquias epistémicas del arte. Autores como Mignolo (2010) o Boccara y Bolados
(2010) han mostrado cémo categorias como “arte primitivo” o “naif” forman parte de una
gramatica colonial del gusto, que define desde qué lugares puede hablar el arte indigena y
bajo qué criterios se legitima. Desde esta perspectiva, la pintura de Tigua no debe analizarse
solo como expresidn visual atractiva o espontanea, sino como un campo de disputa por la
representacion, la autoridad estética y el derecho a narrar desde otros marcos epistémicos.

El papel de los agentes externos fue decisivo en este proceso porque ademas de dar visibilidad
a esta pintura, también participaron en la delimitaciéon de qué formas eran reconocibles y
aceptables como expresion indigena. A partir de la consolidacién de un canon visual preliminar,
la evolucidn de esta practica atraveso distintas etapas, caracterizadas por tensiones entre lo
propio y lo impuesto, entre la demanda del mercado y la busqueda de agencia identitaria.

Desde esta optica, resulta indispensable ampliar los marcos analiticos y reconocer la pluralidad
epistémica que sostiene estas practicas visuales. Como plantea Boaventura de Sousa Santos
(2014), no puede haber justicia social sin justicia cognitiva, y ello implica reconocer las
epistemologias del Sur como formas legitimas de producir conocimiento y representacion.



En este sentido, analizar la pintura de Tigua exige desplazar los canones interpretativos
hegemanicos y atender a sus propios marcos de enunciacion, situados en contextos histdricos,
culturales y politicos concretos.

H EVOLUCION Y ETAPAS DE LA PINTURA DE TIGUA

La pintura de Tigua es un género visual colectivo originado en el area geografica de Tigua (situada
en la provincia de Cotopaxi, Ecuador), que desde la década de 1970 ha desarrollado una estética
reconocible caracterizada por escenas frontales, colores planos, narrativa visual y motivos
vinculados a la vida indigena andina. Aunque surgida en un contexto rural marcado por la
precariedad econdmicay la reorganizacién poshacienda, su evolucidn ha estado profundamente
influida por procesos de mediacién, circulacién turistica y tension representacional.

Esta practica pictdrica constituye un universo visual en permanente construccion, atravesado
por tensiones entre mercado, institucionalidad, memoria colectiva y afirmacién cultural. Con
el fin de analizar sus transformaciones historicas y discursivas, este articulo propone una
divisidon analitica en tres grandes etapas —Pre-género, Género y Pos-género— que permiten
comprender cémo se fueron configurando sus gramaticas visuales, sus modos de legitimacion
y sus horizontes de sentido. Esta clasificacidn no pretende ser cronoldgica ni exhaustiva, sino
ofrecer un marco interpretativo que dé cuenta de los desplazamientos estéticos, politicos y
epistémicos que ha atravesado esta practica artistica desde sus inicios hasta la actualidad.

m Pre-género. Entre la experimentacion formal y la definicion simbélica (afios 70-80)

Esta etapa fundacional sentd las bases del campo pictérico de Tigua, marcando el transito desde
la experimentacion individual hacia la construccidon de una gramatica visual colectiva. Aunque
surgié como una practica autodidacta y local, este proceso estuvo atravesado desde el inicio por
tensiones entre agencia creativa y condicionamientos externos: la eleccion de soportes, motivos
y estilos estuvo fuertemente influida por la mirada y demanda externa. En este sentido, ya en su
fase inicial, la pintura de Tigua evidencid una tension estructural que persistira en su evolucion:
équién define lo representable como indigena y desde qué lugar se ejerce esa autoridad?

Enla década de 1970 los hermanos Julio, Alberto y José Toaquiza encontraron una via alternativa
de subsistencia en el incipiente mercado de objetos indigenas antiguos. Recolectaban tambores
ceremoniales, monedas, bastones y otras piezas que luego vendian en Quito a coleccionistas y
turistas. Esta actividad no partia de una conciencia patrimonial ni de un proyecto artistico, sino
de una estrategia de sobrevivencia en un entorno con precariedad laboral.

Sin embargo, durante una presentacion del grupo musical Conjunto Quilotoa en la fiesta de
los Reyes, hacia mediados de 1970, una turista se interesé por el tambor pintado de Julio
Toaquiza®. Este episodio marcé el inicio de un proceso de traduccidn simbdlica: del tambor
festivo al cuadro como objeto de venta. Fue Olga Fisch —figura clave en la revalorizacién del
folclore ecuatoriano— quien les sugirié pasar del tambor al bastidor, ensefidndoles un nuevo
soporte mas portatil y comercializable: “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 uno vy le expliqué cual es la idea del cuadro (Fisch,
1985, pp. 109-110).
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Este paso coincidid con una relectura nacional de las expresiones populares, impulsada desde
los afios 60 por actores como Carvalho Neto, Hernan Crespo Toral, Ivan Cruz o la propia Olga
Fisch. El folclore fue institucionalizado como simbolo de pertenencia nacional, aunque sus
significados eran reformulados por intermediarios urbanos. Como sefiala Moreno Yafiez, “la
cultura popular fue transformada en un recurso politico para construir una imagen de unidad
nacional, con simbolos y narrativas que no necesariamente respondian a los significados
atribuidos por los propios actores populares” (Moreno Yariez et al., 2007, p. 45).

En este contexto, la pintura de Tigua adoptd una estética esquematica, sin profundidad espacial,
basada en trazos frontales, colores planos y escenas costumbristas. Como explicé un pintor, el
inicio estuvo marcado por el desconocimiento técnico:

No se sabia mostrar lejania y cercania. Después poco a poco empieza a orientarse, ya
aparece alguna distancia, ya se veian algunas fotos. ¢Cémo va a ser la casa igual de
tamafio que la pintura? Por eso nos dicen los pintores ingenuos, naif (Francisco Ugsha
llaquiche, comunicacidon personal, 24 de julio de 2013).

Las obras de este periodo muestran figuras sin rasgos individualizados, animales
desproporcionados y una composicién basada en principios como el abatimiento o la
simultaneidad de puntos de vista, propios del dibujo infantil (Figura 1).

Figura 1. Luis llaquiche, sin titulo, sin fecha.
Fuente: Coleccién personal de Andrés Guerrero (cedida para su publicacion).

La pintura comenzd a ganar visibilidad institucional a través de exposiciones clave como Cuatro
pintores de los pdramos de Tigua (Galeria Artes, Quito, 1979), comisariada por Ivan Cruz, y la
muestra organizada por Fisch en el Smithsonian Institution (Washington, 1981). En ambas se
impuso el Corpus Christi como motivo dominante: escena ritual colorida y festiva, que ofrecia
una imagen codificable y armoniosa de lo indigena. Fisch, en su libro autobiografico, reconocia
como esta figura “excepcionalmente hermosa y rica, nos inspiré a mi, y a mis pintores de Tigua”
(Fisch, 1985, p. 110). La consolidacién del Corpus como simbolo visual respondié a una demanda
externa, que transformé una festividad especifica en emblema.



Los avances técnicos y tematicos no respondieron a una Unica causa. Ademas de los estimulos
urbanos —como postales, carteles o imagenes religiosas— y de los insumos proporcionados
por misioneros salesianos, ciertos encargos institucionales jugaron un papel decisivo. Uno de
los mas influyentes fue el proyecto del Via Crucis de la iglesia de Guangaje (1982), promovido
por Crespo Toral, el obispo Ruiz Navas y el arquitecto Alfonso Calderdn, con participacion
mayoritaria de la familia Toaquiza. Este encargo implicé un salto técnico notable: cada estacion
contenia una sola escena, se introdujeron composiciones mas estructuradas, elementos de
perspectiva y una narrativa mas precisa, junto a una tematizacién creciente del paisaje andino
como simbolo “indigena”. Este énfasis creciente en el entorno natural contribuyé también a fijar
visualmente el paisaje del paramo como escenario identitario. Como sefala Radcliffe (1999, p.
179), los cuadros de Tigua “nacionalizan un area que por mucho tiempo ha sido marginada y
gue generalmente no se imagina como parte de la nacion”, desplazando los referentes visuales
hacia territorios histéricamente periféricos.

Tres afios después, en 1985, la Mision Salesiana de Zumbahua encargé al pintor y catequista
Francisco Ugsha llaquiche la elaboracién de un conjunto de ilustraciones y relatos breves sobre
costumbres indigenas, que fueron publicados como cuadernillo en la coleccién Nukanchik
Unancha [Nuestras tradiciones]. El objetivo del material era pedagdgico: fomentar el orgullo
identitario entre la poblacidn indigena y rescatar las costumbres tradicionales. Sin embargo, su
impacto trascendié lo didactico. Por primera vez, se fijé de forma visual y textual un repertorio
representativo de lo indigena en Tigua. El propio Ugsha recordaba como el padre Segundo
Cabrera le invitaba a “depurar” lo representable, preguntandole qué era “puro”, “auténtico” o
digno de ser mostrado (Francisco Ugsha llaquiche, comunicacién personal, 24 de julio de 2013).

Sanchez-Parga (2009, p. 117) subraya cdmo estas imagenes contribuyeron a fortalecer un
sentido colectivo al representar visualmente una pertenencia compartida:

El indigena es y se considera como tal en la medida que comparte su condicién étnicay
sociocultural con los indigenas [...] La pertenencia tanto a un pasado como a un pueblo
pone de manifiesto la dimensidn colectiva de la identidad indigena.

Esta primera etapa fue clave en la configuracion de la produccién visual: se definieron soportes,
temas y una gramatica visual emergente, al tiempo que comenzaban a delinearse formas de
legitimacidn simbdlica. Aunque las decisiones formales y tematicas no fueron exclusivamente
impuestas, los agentes externos jugaron un papel fundamental al orientar lo representable.
Desde sus inicios, la pintura de Tigua quedd atravesada por una tensidon que marcaria su
evolucion futura: la controversia por quién define lo indigena y desde qué lugar se representa.

m Género. Canonizacion estética y politizacion (afios 90-2000)

La década de 1990 marcé la consolidacién del lenguaje pictérico de Tigua. En esta etapa se
definieron sus coordenadas estéticas, se amplié la base de productores y se produjo una
segmentacidn interna entre polos diferenciados de creacion y circulacion. Este proceso estuvo
atravesado por tres fendmenos clave: la canonizacion formal de la pintura (Ribadeneira), su
expansion mercantil (polarizacion del campo) y su giro politico (reapropiacion simbdlica en el
contexto de los levantamientos indigenas). Desde el inicio, sin embargo, esta consolidacién no
fue un proceso neutral: lo que se consideraba “representable” como arte indigena comenzé
a ser normado desde afuera por curadores, editores y agentes del mercado turistico. Frente
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a ello, emergieron resistencias y apropiaciones locales que complejizaron el campo pictdrico.
¢Hasta qué punto puede hablarse de una autorrepresentacion auténoma cuando los criterios
de autenticidad visual son definidos por actores externos?

Un hito decisivo fue la publicacion del libro Tigua: arte primitivista ecuatoriano (1990), de
Mayra Ribadeneira, la primera monografia dedicada a esta pintura. El texto codificé una serie
de rasgos estilisticos —frontalidad, esquematismo anatémico, saturacién cromatica, ausencia
de perspectiva— que hasta entonces habian circulado de forma implicita. Como sefiala Bonaldi
(2010), esta obra no solo legitimo una estética, sino que la convirtié en norma, institucionalizando
la categoria de “arte ingenuo indigena” en el contexto cultural ecuatoriano.

En ese proceso, la figura del “pintor primitivo” fue resignificada como emblema de autenticidad,
pero también reducida a un estereotipo funcional: autodidacta, espiritual, apolitico. Ribadeneira
lo formula de modo explicito: “el arte ingenuo de Tigua es, por ultimo, una invitacion para
adentrarnos en su mundo sencillo y primitivo, alejdndonos de la imagen contraria, de
la posibilidad de que se esté haciendo una construccion artificiosa, falsa o trampeada”
(Ribadeneira, 1990, p. 24). De este modo, lo que se presentaba como reconocimiento también
operaba como forma de encasillamiento. Como sefalaron algunos artistas: “No somos nifios,
somos adultos. Hablamos de la realidad” (lvers, 2008, p. 79).

El libro de Ribadeneira aparecié en plena efervescencia del Quinto Centenario, cuando las
conmemoraciones oficiales convivian con los discursos de resistencia indigena en toda América
Latina. En Ecuador, los levantamientos de 1990 y 1994 reconfiguraron el lugar del sujeto indigena
en el espacio publico. Esta politizacion también alcanzé al campo artistico: lo indigena no era ya
Unicamente una herencia cultural, sino un sujeto politico que intervenia, representaba y exigia
desde nuevos marcos discursivos.

En ese contexto, la pintura de Tigua experimentd una rapida expansion. El nimero de pintores
crecio, se multiplicaron los talleres, se establecieron rutas comerciales hacia Quito y se
consolidé su circulacidn en ferias, galerias y tiendas turisticas. Esta profesionalizacion trajo
consigo una diferenciacion interna que no fue aleatoria: el acceso a determinados circuitos
estuvo condicionado por el posicionamiento econémico, simbélico o relacional de cada familia
o artista dentro del campo pictodrico, reforzando asi jerarquias preexistentes.

Por un lado, se establecié un polo artistico orientado a la innovacion formal, la autoria
individual y la circulacidn institucional. En este sector comenzaron a organizarse exposiciones
internacionales en las que la pintura de Tigua fue presentada como expresidn autdctona con
valor artistico propio. Algunas de estas muestras —Estados Unidos (1994) y Francia (1997)— son
narradas en detalle por Colvin (2004), quien acompaiié a los pintores en sus viajes y documenté
los procesos que estas instancias implicaron.

De forma paralela, se desarroll6 un polo artesanal centrado en la produccion seriada, la
reproduccion tematica y la venta rapida. La nocién de tourist art ayuda a comprender esta
légica: como explica Ocampo (2011), se trata de una visualidad producida para satisfacer las
expectativas del visitante foraneo, basada en escenas coloridas, festivas y estandarizadas.
Aunque muchas veces descalificadas como “folclor kitsch”, estas formas de produccién fueron
también, para algunos artistas, estrategias legitimas de subsistencia. Como propone Jules-
Rosette (1984), el tourist art puede entenderse como una nueva tradicién cultural, negociada
desde los margenes, y no como una mera adulteracion.



Este escenario de segmentacién también fue atravesado por transformaciones politicas. Los
levantamientos indigenas de 1990 y 1994, impulsados por la Confederacién de Nacionalidades
Indigenas del Ecuador (CONAIE) y organizaciones locales como la Union de Cabildos de Tigua
(UNOCAT) y el Movimiento Indigena y Campesino de Cotopaxi (MICC), redefinieron el lugar del
sujeto indigena en el espacio publico ecuatoriano. En Cotopaxi, concretamente en Tigua, esta
politizacién encontrd un canal privilegiado en el lenguaje pictdrico. Como recuerda Francisco
Ugsha: “el levantamiento de 1990 fue un impulso pictérico [...], muchos no captaban de donde
surgia y por dénde se movia el levantamiento y hablaban conmigo para poder pintarlo y
entenderlo” (comunicacion personal, 20 de julio de 2015). Algunas obras comenzaron también
a tematizar de forma explicita la justicia indigena, representando procesos comunitarios,
asambleas o momentos simbdlicos de mediacién colectiva (Figura 2). Otros cuadros como E/
policia maltrata a un dirigente tigua, de Eduardo Cayo, o Los shamanes limpian a los diputados
indigenas, de Alfredo Toaquiza, escenifican estos conflictos desde una mirada situada. Las obras
ilustran, pero ademas toman posicion, construyen memoria y enuncian una vision critica desde
la imagen.

Figura 2. Juan César Umaginga, Derechos Justicia Indigena (s.f). Fuente: Detalle de cartel fotografiado por la autora en
la galeria de Francisco Toaquiza (sector Turupata, Tigua). Reproducido con fines académicos.

Este nuevo repertorio encontrd eco en circuitos internacionales. Exposiciones como Pintores de
Tigua (Washington, 1994), Indianische Malerei aus Ecuador (Potsdam, 1994) y Les Peintres de
Tigua (Paris, 1997) ampliaron la visibilidad exterior de la pintura de Tigua. En ellas, esta practica
comenzo a ser leida como una manifestacion autdctona y como un vehiculo de enunciacion
critica y posicionamiento frente a los procesos politicos que atravesaban a los pueblos indigenas
del Ecuador.

Esta etapa, en suma, puede entenderse como un momento de tension creativa: se consolidé una
estética, se diversificaron las formas de produccion y se disputo el sentido de lo representable.
El siguiente testimonio de Alfredo Toaquiza sintetiza esa transicién entre reconocimiento
comercial, conciencia cultural y afirmacion politica:
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Nosotros pintdbamos todo [...] 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 [..] Ya me iba ubicando poco a poco, nosotros tenemos que
demostrar nuestros derechos, tenemos que transmitir nuestra cultura, nuestra vida,
nuestra identidad. (Alfredo Toaquiza, comunicacidn personal, 8 de agosto de 2013).

Este posicionamiento expresa con claridad el modo en que la pintura de Tigua, desde lo
econdmico, lo visual y lo simbdlico, se convirtié en un vehiculo de autorrepresentacidn y agencia.

E Pos-género. Giro étnico y proyeccion panandina (desde los afios 2000)

La tercera etapa en la evolucion de la pintura de Tigua esta marcada por una reapropiacion
discursiva del lenguaje visual indigena, en un contexto regional de reconocimiento étnico
y expansion de discursos identitarios. Este momento despliega una nueva tension central: si
en fases anteriores el desafio era responder a la mirada externa sin perder agencia, aqui el
reto se desplaza hacia la produccion de una visualidad propia con pretensiones panandinas
y espirituales, en didlogo constante con los imperativos del mercado y los discursos etno-
populistas del multiculturalismo. ¢ Qué ocurre cuando el sujeto indigena se convierte en emisor
de discurso propio, pero en un marco condicionado por nuevas demandas politicas, turisticas
y globales?

Este giro se produce en un contexto de transformaciones politicas mas amplias, marcadas por
la consolidacién del discurso del reconocimiento étnico y la adopcion por parte del Estado
ecuatoriano de un multiculturalismo neoliberal, que institucionalizé la diversidad cultural a
través de politicas de patrimonializacion, visibilizacion simbdlica y apertura a la participacién
indigena, sin alterar las estructuras profundas de poder y desigualdad®.

A partir de los afios 2000, y tras los levantamientos indigenas de 1990 y 1994, la pintura de
Tigua comenzo a incorporar de forma mas explicita motivos espirituales, simbolos panandinos
y referencias a una cosmovisidn indigena transnacional. Como han sefalado Zamosc (1993)
y Bretdn (2009), este periodo supuso el paso de las luchas agrarias a una “deriva identitaria”,
donde lo cultural adquirié centralidad como ambito de negociacion y confrontacion politica.
Frente a este escenario la pintura de Tigua comenzd a desplegar un repertorio visual que
articulaba lo politico, lo espiritual y lo ancestral como formas complementarias de afirmacion.

Desde este nuevo marco, muchas obras comenzaron a condensar una iconografia cargada de
densidad simbdlica. Cuadros como La unidad de los pueblos del Tawantinsuyo (Alfonso Toaquiza,
2001), Dignidad de los pueblos en la democracia (Gustavo Chugchilan, 2001) o Nacionalidades
indigenas del Ecuador (Fausto Ugsha, 2003) entrelazan elementos como el cdndor y el aguila,
Rumifiawi®, la wiphala®, la Pachamama [madre tierra] o el sumak kawsay’, construyendo una
narrativa visual donde lo sagrado, lo politico y lo ancestral se funden.

Este proceso no fue aislado. Como explicéd Botero (2001, p. 20), la “simbolizacién de la causa
indigena” tras los levantamientos de los afios noventa se nutrié de una creciente conexion
con referentes internacionales —especialmente de Bolivia y México—, asi como del acceso a
libros, redes digitales, exposiciones y programas de cooperacion. La pintura de Tigua comenzd
entonces a dialogar con una estética panindigena que proyectaba lo local hacia coordenadas
continentales.



Dentro de esta corriente, la figura de la Pachamama® adquirié un lugar central. Su representacion
trascendio el ambito espiritual para convertirse en emblema politico, ecoldgico y estético. Obras
como La energia del universo (Luis Alberto Ugsha), El condor vigila la Pachamama (Alfonso
Toaquiza) o Armonia de los pueblos con la naturaleza (Alfredo Toaquiza) expresan esta fusion
entre naturaleza y sujeto sagrado. Esta relacién también se plasma en los libros Kunturpak churi
(El hijo del condor) y Kuntur kuyashkamanta (El céndor enamorado), escritos e ilustrados por
Alfonso Toaquiza (2001, 2015), donde se presenta al condor como un mensajero sagrado: “Ese
es el condor, que con su alto vuelo llega hasta el cielo, llevando los pedidos de los humanos y
trayendo de regreso las ensefianzas de los creadores” (Toaquiza, 2015, p. 4).

A la par, se incorporaron simbolos provenientes de otras tradiciones indigenas —como el
atrapasueios, el jaguar, las plumas o los mandalas—. Esta apropiacion, lejos de ser una
distorsion, respondid a una voluntad de los artistas por conectar con una cosmovision
continental y proyectar una identidad indigena global, en clave afirmativa.

Este giro etnoestético también transformé el rol de ciertos pintores. Como relatd Luis Alberto
Ugsha, algunosartistascomenzaronaasumirun papel mas “antropoldgico”, recopilandoleyendas,
haciendo entrevistas a ancianos y sistematizando saberes tradicionales para incorporarlos a sus
obras: “La cosmovision indigena yo la veo como una forma ancestral, intentamos no olvidar
ese pasado (...) esas cosas se estan haciendo hoy porque el turista ha hecho entender que esas
cosas se deberian hacer conocer desde el fondo, investigando” (Francisco y Luis Alberto Ugsha,
comunicacion personal, 20 de julio de 2015). Del mismo modo, Alfonso y Alfredo Toaquiza
insistieron en la necesidad de “recopilar las memorias propias y sagradas de nuestro pueblo
andino”, ante el riesgo de ruptura intergeneracional (Alfonso Toaquiza, comunicacion personal,
30 de agosto de 2015).

Finalmente, esta tercera etapa no puede leerse solo como evolucidn discursiva o técnica.
Supuso una reapropiacion reflexiva desde los margenes, donde la pintura pasé a ser también
un lenguaje de enunciacién politica. Sin embargo, este giro no se dio al margen del mercado,
sino en dialogo —y en ocasiones en tensién— con él. El campo pictérico continud respondiendo
a ldgicas de consumo turistico, aunque ciertos artistas supieron revertir esa demanda en
oportunidad: transformaron la expectativa de exotismo en vehiculo de agencia simbdlica. Lo
que parecia “folclore” se convirtié en herramienta para narrar, pensar y redefinir los sentidos
de lo indigena en el mundo contemporaneo.

n CONCLUSIONES

Mds que una manifestacidon unificada de lo indigena, la pintura de Tigua se ha configurado
como un campo visual en permanente disputa, donde convergen trayectorias, mediaciones y
posicionamientos diversos. A través del analisis de sus transformaciones desde los afios setenta
hasta la actualidad, este trabajo ha mostrado cémo esta practica no puede comprenderse al
margen de los dispositivos de reconocimiento que la han moldeado ni de las relaciones de
poder que atraviesan su produccion y circulacion.

En cada etapa, distintas tensiones han ido configurando esta practica artistica: el peso de la
mirada externa en la definicidén de lo representable; el lugar del mercado y del Estado en la
legitimacidn simbdlica; y, mas recientemente, la apropiacion discursiva de lo indigena como
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identidad continental. Estas fricciones también se manifiestan en el interior del campo
pictorico, donde se reproducen jerarquias entre familias, desigualdades en el acceso a redes
institucionales y conflictos por la autoridad estética. La familia Toaquiza, por ejemplo, ha
ejercido un papel de arbitraje simbdlico que excede su contribucion fundacional, consolidando
formas de centralidad que aun hoy condicionan el reconocimiento artistico y social.

La tercera etapa, caracterizada por un giro etnoestético, proyecta una cosmovision panandina
cargadadeespiritualidad, simbolos ancestralesyrepertorios compartidos con otras comunidades
indigenas del continente. Sin embargo, esta cosmovisién no es elaborada colectivamente ni
compartida de manera homogénea, sino construida por un nucleo reducido de actores con
mayor visibilidad y acceso al mercado del arte. Ello plantea preguntas sobre el alcance politico
de estas representaciones: iqué tipo de identidad indigena se articula desde estas imagenes?,
équé reivindicaciones se proyectan y a quién representan?, {en qué medida contribuyen a
fortalecer discursos de autodeterminacidn o, por el contrario, reproducen formas estilizadas de
diferencia cultural funcionales al multiculturalismo neoliberal?

El andlisis ha permitido ver cdmo ciertas imagenes han llegado a condensar lo representable,
mientras otras —mas disonantes o menos legibles para los circuitos de legitimacion— han
guedado al margen. Esta ldgica de seleccidn no responde Unicamente a criterios estéticos, sino
a regimenes de visibilidad que articulan lo politico, lo econémico y lo simbdlico. La pintura
de Tigua no puede entenderse como un reflejo transparente de lo indigena, sino como un
espacio de negociacidn, conflicto y elaboracién visual de subjetividades politicas en condiciones
desiguales.

Mas que ofrecer respuestas cerradas, este trabajo invita a leer la pintura de Tigua como un
terreno de tensiones en permanente reformulacion, donde lo visual no actia como simple
espejo de una identidad colectiva, sino como parte activa en su construccién. Reconocer su
potencial politico implica situarlo criticamente en sus condiciones de produccidn, sus usos
sociales y las dinamicas que configuran su legitimidad y circulacién.
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NOTAS

1. Se emplea en este texto la grafia “kichwa” siguiendo el sistema de escritura unificado
reconocido oficialmente en Ecuador (Ministerio de Educacién, 2009), asi como otras formas
lexicalizadas en esta lengua.

2. Quince comunidades forman parte de la regidén de Tigua: Calerapamba, Casa Quemada,
Chami Cooperativa, Chimbacucho, Huairapungo, Nifio Loma, Pactapungo, Quilota, Rumichaca,
Sunirrumi, Tigua Centro, Ugshaloma Chico, Ugshaloma Grande, Yahuartoa y Yatapungo.
Administrativamente pertenecen a las parroquias de Guangaje y Zumbahua (cantén Pujili,
provincia de Cotopaxi).

3. Se ha difundido ampliamente la versidon de que Julio Toaquiza fue el impulsor de la pintura
de Tigua. Sin embargo, existen otras versiones que atribuyen el origen de esta tradicidn a su
hermano Alberto Toaquiza: Bonaldi (2010), Mufioz y Alvear Alajo (1984) y Nishizaki (s.f.).

4. Para un analisis del multiculturalismoy el planteamiento cultural neoliberal en América Latina,
pueden consultarse, entre otros, los trabajos de Martinez Novo (2006, 2009), Hale (2002), Diaz-
Polanco (2006), Bretén (2009) y Assies (2000).

5. Rumifiawi [cara de piedra, en kichwa] fue un lider militar indigena que comand® la resistencia
quiteiia contra la conquista espafiola tras la captura de Atahualpa. Su figura ha sido convertida
en simbolo de resistencia y dignidad en el imaginario nacional ecuatoriano.

6. Wiphala [bandera de la victoria, en aymara] emblema andino compuesto por una cuadricula
diagonal de siete colores que simboliza la diversidad y unidad de los pueblos indigenas. Aunque
de origen preincaico, adquirié fuerza como simbolo identitario en Bolivia en los afios ochenta
y fue adoptado por movimientos indigenas en Ecuador desde los noventa, especialmente en
marchas y actos publicos, como signo de resistencia y plurinacionalidad (Botero, 2001).

7. El sumak kawsay [buen vivir] se incorpord en la Constitucién ecuatoriana de 2008 como
principio orientador del Estado plurinacional, convirtiéndose en un poderoso dispositivo
simbdlico y discursivo. Sin embargo, diversos autores han sefialado que su formulacion
contemporanea responde mas a una construccion hibrida e intelectualizada que a un concepto
tradicional plenamente vigente entre los pueblos andinos. Bretdn (2022) advierte que se trata
de una tradicion “inventada”, instrumentalizada tanto por el Estado como por ciertos sectores
del movimiento indigena. En la misma linea, investigaciones en Bolivia han evidenciado que
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el término es escasamente reconocido por muchas comunidades indigenas, funcionando mas
como emblema politico que como practica cotidiana (Arnold, Zeballos & Fabbri, 2019, p. 21;
Viola, 2013).

8. En los ultimos afios, el término Pachamama ha dado lugar al uso del neologismo
“pachamamismo”, empleado de forma critica para aludir a ciertos discursos —presentes en
movimientos indigenas y sectores filoindigenistas de paises como Bolivia o Ecuador— que
exaltan una supuesta relacion armdnica y esencial entre los pueblos indigenas y la naturaleza.
Este enfoque tiende a representar el respeto a la Pachamama como una cualidad innata de la
cosmovision indigena, muchas veces desvinculada de las condiciones histéricas y materiales
concretas. En Ecuador, estas nociones han sido incluso incorporadas a la legislacion, como lo
evidencia el articulo 72 de la Constitucion de 2008, que reconoce los derechos de la naturaleza.
Para una lectura critica de estos discursos véanse Stefanoni (2010), Viola (2013) y Bretdn (2013).



