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Resumen

Este estudio, basado en wuna investigacion
etnogrdfica y documental, examina cémo
la pintura desarrollada en las comunidades
indigenas de Tigua (Cotopaxi, Ecuador) desde
finales de los afios setenta del siglo XX se ha
constituido como un nuevo recurso economico
y simbdlico, transformando las formas de
organizacién social y los esquemas de poder

Abstract

This study, based on ethnographic and documentary
research, examines how painting developed in
the indigenous communities of Tigua (Cotopaxi,
Ecuador) since the late 1970s has become a new
economic and symbolic resource, transforming forms
of social organisation and local power schemes.
Based on the analysis of this case, we explore how
a situated artistic practice can be articulated with
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local. A partir del andlisis de este caso, se explora
cdmo una practica artistica puede articularse
con dinamicas de desarrollo, visibilidad externa
y reorganizacion comunitaria en contextos
indigenas andinos. Este trabajo propone una
lectura critica de las formas en que el arte, en
tanto campo de produccion v circulacion, puede
reconfigurar trayectorias familiares, relaciones
territoriales y jerarquias sociales en escenarios
rurales posagrarios.
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dynamics of development, external visibility and
community reorganisation in indigenous Andean
contexts. This paper proposes a critical reading
of the ways in which art, as a field of production
and circulation, can reconfigure family trajectories,
territorial relations and social hierarchies in post-
agrarian rural settings.

Keywords
Indigenous art, social transformation, Tigua painting,

Ecuadorian Andes.
Palabras clave
Arte indigena, transformacion social, pintura de
Tigua, Andes ecuatorianos.

Introduccion

A finales de los aflos 70 del s. XX, en una regién de paramo de los Andes del Ecuador (ver Figura 1),
surgié un fendmeno artistico particularmente interesante y complejo que trastocd la coyuntura
socioecondmica y politica de esta region: la pintura de Tigua',

Antes del surgimiento de esta pintura, los habitantes de esta drea vivieron siglos de opresion bajo diferentes
sistemas de dominacién colonial y poscolonial. Tras las leyes de la reforma agraria (1964 y 1973) y el fin del

Figura 1: Mapa de Andes de Ecuador v situacion de Tigua (2025).

BEsmeraldas)

Fuente: Google Maps. (https://goo.su/KOGbsbY)

'La region de Tigua se ubica en los Andes centrales ecuatorianos, en el extremo occidental del Callejon Interandino. Admi-
nistrativamente esta area forma parte de las parroquias de Guangaje y Zumbahua, integradas en el canton Puijili, provincia
de Cotopaxi. Actualmente Tigua estd formada por quince comunidades: Calerapamba, Casa Quemada, Chami Cooperativa,
Chimbacucho, Wairapungo, Quilota, Nifio Loma, Paktapungo, Rumichaca, Sunirrumi, Tigua Centro, Ugshaloma Chico, Ugs-
haloma Grande, Yawartoa y Yatapungo. En todas ellas se desarrolld en menor o mayor medida la actividad pictérica entre las
décadas de los 80 y 2000.
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sistema de hacienda, sus comunidades continuaron luchando por la supervivencia ante una situacion muy
vulnerable. El informe socio econdmico publicado en 1976 por el Instituto de Antropologia y Geografia
ecuatoriano (IEAG) definfa con desesperanza la situacion de estas comunidades ubicadas en una altitud
entre 3200 y 4000 metros sobre el nivel del mar, expresando cémo “su vida econémica y social [se
encontrabal en una eterna lucha con la naturaleza bravia y de condiciones climaticas extremas” (Costales
y Costales, 1976, p. 31) y subrayando como “sus pobladores indigenas atravesaban un problema critico
que requerfa una urgente atencion” (Costales y Costales, 1976, p. 51).

Asimismo, tras la reforma agraria se acelerd en Tigua un proceso de minifundizacién y aumentaron las
desigualdades en la distribucion de la tierra. Aunque la mayoria de las unidades agricolas estaban en
manos indigenas, solo accedian a una pequefia fraccion de la tierra cultivable, en su mayorifa erosionada,
de dificil acceso y con escasa aptitud agricola. EI IEAG informa que la desocupacion de la poblacion era
un factor muy preocupante y vaticinaba un tremendo aumento de la migracion para buscar fuentes de
trabajo en las ciudades. Se apuntaba a la inminente desterritorializacion y se planteaba la urgencia por
crear algun tipo de accion dirigida a “robustecer las bases sociales, econdmicas y culturales” y “promover
el cambio socioecondmico del indigena” (Costales y Costales, 1976, p. 51).

A finales de los afios setenta, en este contexto de adversidad y desolacion, surgié la pintura de Tigua. Esta
expresion artistica, denominada pintura naif, nacida de la revalorizacién del folclore ecuatoriano y una
casuistica particular, se presentd como ‘antidoto, como motor de cambio y vector de desarrollo, ademas
de como impulsor de la identidad cultural andina. En el contexto global actual, diversas manifestaciones de
la pintura naif de autorrepresentacién comunitaria, como la pintura haitiana, huichol de México o suwer
de Senegal, siguen capturando el interés del publico con su halo de exotismo o la defensa de su ‘pureza’
identitaria y presentdndose como un impulsor del desarrollo comunitario. El trabajo de investigacion
que se desarrolla a continuacion examina el fendmeno de las pinturas de Tigua, exponiendo un andlisis
critico y profundo que revela complejidades subyacentes dignas de exploracién en otros ejemplos de
representaciones artisticas a nivel mundial.

El fendmeno de la pintura Tigua con sus cuarenta afios de vida, muestra cémo a partir de la creacion
de un sistema estético artistico en sus pinturas, estas comunidades redefinieron su identidad cultural
y han influido y despertado mecanismos de representacion identitaria que actualmente forman parte
de la negociacion politica del movimiento indigena. Pero no sdlo eso, la pintura de Tigua ha generado
transformaciones significativas en los esquemas sociales de esta region, alterando el posicionamiento social,
politico y econdmico de sus habitantes y aumentando una feroz diferenciacién socioecondmica entre ellos.
Este estudio analiza minuciosamente esta segunda hipdtesis y muestra cémo el fendmeno de la pintura
ofrece un caso de estudio paradigmatico para comprender la interaccién entre arte, poder y sociedad.

Metodologia

Este estudio se inscribe en un enfoque cualitativo de cardcter etnografico, combinando andlisis documental,
trabajo de campo prolongado y estudio de caso. La investigacion se centrd en las comunidades indigenas
de Tigua (Cotopaxi, Ecuador), tomando su trayectoria pictérica como observatorio para examinar los
vinculos entre practicas artisticas, transformacion econémica y reorganizaciéon social. Aunque no pretende
una generalizacion estadistica, el estudio asume que ciertos casos, por su intensidad y complejidad,
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permiten iluminar dinamicas estructurales mas amplias. En este sentido, la regién de Tigua constituye un
caso revelador: presenta una trayectoria extensa, fuerte proyeccion regional e internacional y un volumen
significativo de documentacién producida tanto por personas e instituciones externas como por los
propios integrantes de las comunidades. El trabajo de campo se desarrolld entre 2010 y 2017 e incluyd
estancias en las comunidades de Tigua, entrevistas en profundidad a artistas, familiares y comerciantes, asf
como andlisis de catalogos, obras, materiales visuales y publicaciones académicas. También se incorporo
el papel de instituciones presentes en la zona, como la Mision Salesiana de Zumbahua, y el estudio de
discursos en medios, exposiciones y documentos de cooperacion al desarrollo.

Resultados de la investigacion
1. Del colapso agrario al surgimiento artistico

Las comunidades de Tigua fueron sometidas, desde el siglo XVI, a distintos sistemas de explotacion,
permaneciendo bajo el régimen de la hacienda Tigua hasta la implementacién de las leyes de Reforma
Agraria (1964 y 1973). Durante ese largo periodo, trabajaron bajo el sistema de huasipungo, un régimen
de servidumbre en el que “la principal obligacién del huasipunguero consistia en poner a disposicion del
terrateniente su fuerza de trabajo individual durante un cierto nimero de dias a la semana (cuatro o
cinco), ademds de un trabajo rotativo entre las familias huasipungueras destinado al servicio personal del
propietario en la casa de la hacienda (la huasicamia)” (Guerrero, 1991, pp. 25-26). A cambio, recibian
un pequefio lote de tierra y una retribucién en dinero o especies. Este sistema consolidé un modelo de
poder jerdrquico Y restrictivo, asegurando la subordinacion de la poblacién indigena a los hacendados.

La desaparicion de este modelo no se consolidd hasta mediados de los afios sesenta, cuando se inicid un
proceso reformista impulsado por el Instituto Ecuatoriano de Reforma Agraria y Colonizacion (IERAC).
Aunque la redistribucion de tierras ofrecfa una via de transformacion, las comunidades de Tigua debieron
enfrentar multiples desafios: la fragilidad de su entorno, la dependencia de estructuras en crisis y una
agricultura precarizada. En 1976, el Instituto de Antropologia y Geografia (Costales y Costales, 1976)
advertia que estas poblaciones se encontraban al borde del colapso social y territorial. Sin embargo,
contra todo prondstico, un proceso inesperado comenzaba a redefinir su destino: el fenédmeno de la
pintura de Tigua.

A comienzos de la década de los setenta y gracias al impulso de algunos actores extranjeros, aumento
en Ecuador el interés por los objetos del folclore ecuatoriano y piezas artisticas tradicionales. Esta
revalorizacion se percibié como una oportunidad de negocio o complemento econdmico para algunas
familias indigenas de Tigua. Concretamente los hermanos Toaquiza: Julio, José Alfonso y Alberto Toaquiza
Tigasi comenzaron a comercializar objetos antiguos y entre estos se encontraban unos tambores
decorados con pinturas, oriundos de otra regién cercana (Alpamalag, cantén de Puijili)2

2Este giro institucional en la valoracién del arte popular estuvo vinculado al impulso de actores como la coleccionista Olga
Fisch y el antropdlogo Paulo de Carvalho-Neto, quien fundd en 1961 el Instituto Ecuatoriano de Folklore desde la Casa de
la Cultura. Ambos desempefiaron un papel clave en la revalorizacion selectiva de ciertas expresiones materiales indigenas —
como textiles, cerdmicas o instrumentos— en clave de autenticidad cultural, aunque en un contexto alin marcado por pro-
fundas desigualdades estructurales (Carvalho-Neto, 1970a, 1970b; Fisch, 1985).
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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 tamafo, se pensé que podria provocar un aumento de ventas, principalmente
en el sector turistico. De forma mayoritaria se suele sefialar a la extranjera Olga Fisch como la persona
que sugiri6 la idea de trasladar las pinturas del tambor al 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”. “Pero jqué es un cuadro,
patrona?!” Le mostré uno y le expliqué cudl es la idea del cuadro (Fisch, 1985, pp. 109-110).

2. Surgimiento del campo artistico

La emergencia y comercializacion de esta practica pictérica transformé de manera profunda la estructura
socioeconémica de sus comunidades. En el transcurso de una generacion, personas provenientes de
contextos histéricamente subordinados pasaron de trabajar como huasipungueros en el sistema de
hacienda a convertirse en artistas reconocidos® a nivel internacional, con presencia en circuitos expositivos
de ciudades como Madrid, VWashington o Paris. Un caso emblematico es el de la familia Toaquiza. Juan
Cruz Toaquiza fue trabajador huasipunguero en la hacienda de Tigua; su hijo Julio participd en el origen
y expansion de la pintura local; y su nieto Alfredo ha combinado su carrera artistica con un papel activo
en la politica local, desempefiandose como concejal del cantén Pujjill.

A partir del marco tedrico de Pierre Bourdieu (2001, 2011), es interesante interpretar este fendmeno
como la reestructuracion de un campo. El campo es para Bourdieu un espacio social en el que confluyen
relaciones sociales definidas por la posesion o producciéon de una forma especifica de capital. En Tigua se
alterd el campo social mediante la irrupcion de un nuevo recurso: la pintura, que desplazé al tradicional
recurso ‘tierra’ y se erigié como principal capital estructurador. En pocos afios, la pintura se convirti en
una actividad central para un amplio sector de la poblacién y alterd las jerarquias internas, influyendo de
forma decisiva en los procesos de estratificacion social y en la diferenciacién entre quienes accedfan o no
a los beneficios de la practica artistica. La nocion de ‘campo de poder’, entendida como el “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 (econdémico y cultural en especial)” (Bourdieu,
2011, pp. 319-320), resulta clave para comprender la insercion de la pintura de Tigua en légicas mas
amplias de validacién econdmica, politica y cultural.

3 De forma generalizada se ha extendido la versién de que Julio Toaquiza fue el promotor de la pintura y que comenzd a
finales de la década de los setenta. Este protagonismo en defendido por el mismo Julio en su publicacion (Toaquiza, 2007). Sin
embargo, existen otras versiones que atribuyen el origen de esta tradicién a su hermano Alberto Toaquiza: Bonaldi (2010),
Alvear y Alajo (1997) y Nishizaki (...

*Es usado generalmente el masculino genérico porque la mayoria de quienes elaboran este tipo de pintura son hombres.
Sin embargo, desde los primeros afios muchas mujeres participaron activamente en la produccién, aunque su trabajo fue
invisibilizado y firmado por hombres. En la Ultima década, mds mujeres firman sus cuadros y desempefian un papel clave en
la comercializacion. Este aspecto, tratado por Alvear y Alajo (1997), Colvin (2004), Colloredo-Mansfield (2003) y Muratorio
(1999), merece una investigacion especifica.
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En el andlisis de este caso es también fundamental considerar las tensiones entre autonomia y heteronomia
en el campo artistico. Tal como plantea Bourdieu (2011), un campo auténomo se caracteriza por
establecer sus propias reglas internas de consagracion, mientras que un campo heteronomo estd mas
sujeto a las demandas y condicionantes externos. En Tigua, la practica pictérica ha estado histéricamente
marcada por la heteronomia: su surgimiento responde a la mirada y expectativas de agentes externos,
turistas, coleccionistas, promotores, y su desarrollo ha estado condicionado por ldgicas comerciales y
estéticas impuestas desde fuera de la comunidad. A pesar de estas limitaciones, la identificacion con
etiquetas como arte ‘naif” (ver Figura 2) ha ofrecido a los artistas de Tigua una via de reconocimiento que,
aunque restringida por marcos preestablecidos, ha facilitado su visibilidad y reconocimiento en el campo
artistico nacional e internacional.

Figura 2: Anénimo. Pendoneros (sin fecha).
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Fuente: Propia. Centro Interamericano de Artesanias y Artes Populares (CIDAP), Cuenca, Ecuador.

3. Estrategias de diferenciaciéon y jerarquizacion social en torno a la pintura

El posicionamiento de un individuo y su nucleo familiar dentro del campo pictérico de Tigua tiene un
impacto significativo en su vida, alterando profundamente su estatus socioeconémico y, potencialmente,
su influencia politica. Esta conformacion se ve afectada principalmente por dos aspectos: por un lado, la
posicion social preexistente del individuo antes de la introducciéon de la pintura, especificamente dentro
del contexto de la hacienda de Tigua. Por otra parte, su posicion estd determinada por la capacidad del
individuo para adaptarse y asumir un rol dentro de la génesis de esta nueva estructura del campo. En
torno a estos criterios de posicionamiento se han desencadenado competencias y tdcticas dirigidas a
conseguir un lugar en la jerarquia del campo artistico, lo cual permite el acceso a diversos tipos de capital
o poder (ya sea simbdlico, politico, econdmico, entre otros) esenciales para la obtencién de beneficios
relacionados con la actividad pictérica, como el reconocimiento artistico, dentro de este dambito.

En este contexto, esta peticion realizada por Olga Fisch alos hermanos Toaquiza marca un hito fundamental,
ya que los catapultdé como los iniciadores del movimiento pictérico en Tigua. Este reconocimiento les
otorgd una posicion privilegiada en la cispide de lajerarquia social de Tigua, influyendo significativamente en
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sus dindmicas sociales. Al erigirse como los pioneros de este arte, los Toaquiza consiguieron monopolizar
este emergente y valioso medio, y su estatus de fundadores les brindd una autoridad para establecer la
configuracién y normativa del dmbito artistico local. Determinaban quién podria recibir la consideracion
de artista y establecieron los limites de pertenencia dentro del espacio artistico. “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 palises y deciden quién es artista y quién no puede ser”
(Andnimo, comunicacion personal, 5 septiembre, 2012).

lgualmente, la estima hacia la familia Toaquiza provenia de un linaje de grupos dominantes durante el
periodo hacendario. Esta preeminencia genealdgica les conferfa una posicion de distincién y anticipaba su
liderazgo en el renacimiento artistico de Tigua.

Siguiendo el marco tedrico propuesto por Bourdieu (2011), es posible identificar cémo el campo artistico
genera una estructura que establece diferentes niveles ocupados por sus integrantes. Estas posiciones
determinan la distribucion de distintos tipos de capital (econdmico, social, politico, simbdlico, entre otros),
lo cual, a su vez, influye en las dindmicas sociales dentro del campo, moldeando patrones de interaccion
y estrategias entre los participantes, ya sean locales o foraneos. A continuacion, se analizan los capitales
mas relevantes en el contexto del campo pictérico de Tigua.

3.1 Capital econémico

El capital econdmico juega un papel fundamental en el campo pictdrico, se asocia por un lado con la
generacion de ingresos y por otro, con otros factores que influyen en la toma de posicién dentro del
campo y serdn también objeto de andlisis. La familia Toaquiza, por ejemplo, vio aumentar significativamente
su patrimonio hacia 1979 mediante la venta de sus obras a instituciones y coleccionistas, reforzando su
estatus y causando recelo entre otros habitantes de Tigua por su éxito econdmico.

Este auge econdmico llevd a la familia Toaquiza a adoptar una actitud de control y exclusividad de la
practica artistica. Esta postura generd tensiones y un ambiente de monopolio hacia principios de los
ochenta. Los Toaquiza implementaron tacticas para asegurar su posicion dominante, incluso a través de
métodos que recordaban las dindmicas de poder tradicionales del sistema hacendario.

La familia Toaquiza no dejaba pintar a ningin otro miembro de la comunidad. Si habfa 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 [..]. 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 tenfan que
pagarlo para empezar con la pintura de Tigua y esta manera de pagarlo era: llevandole comida y
trabajando en sus tierras por varios dfas o algo asi. (Andnimo, comunicacién personal, grupo de
discusion con pintores de Tigua, 31 de julio de 2010, Cutuglagua).

Sin embargo, la difusién de ideas sobre derechos e igualdad, impulsadas por la reforma agraria y la llegada
de organizaciones como la Federacién Ecuatoriana de Indios (FEI)?, incentivé a otros habitantes a desafiar

> Organizacion ecuatoriana fundada en 1944 para defender los derechos de los pueblos indigenas. Fue creada desde la érbita
del Partido Comunista (PC) con la finalidad impulsar el sindicalismo entre la poblacidn indigeno-campesina serrana.
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el monopolio de esta familia. Esto evidencié una creciente competencia por acceder al capital econdémico
que la pintura representaba, marcando un cambio significativo en la comunidad.

Pero un dia me enteré de que todos los seres humanos tenemos derechos v 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. (Historia
del pintor de nacionalidad kichwa: Juan Francisco Ugsha llaquichi, escrito por el mismo pintor
(Ugsha,1992-2001).

La migracion a Quito en la década de los ochenta se convirtid en otro factor determinante. La ciudad
ofrecfa nuevas oportunidades para la comercializacién de las pinturas, lo que atrajo a un nimero creciente
de artistas. En las décadas de los ochenta y noventa, se dio un incremento espectacular en el nimero de
pintores: “En la década de los setenta habfa 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, p. 281. Traduccién propia).

Este auge propicid la formacion de una red cada vez mds densa de productores, intermediarios y
comerciantes. La competencia creciente entre estos actores impulsé una evoluciéon técnica vy estilistica
dentro del campo, evidencidndose una distincion progresiva entre la vertiente artesanal y la artistica y una
sofisticacion en las estrategias de venta y posicionamiento. No obstante, la dolarizacion de la economia
ecuatoriana en el afio 2000 v la caida en la demanda afectaron negativamente al sector. Muchas personas
con menor acceso a capital econdémico vieron reducidas sus posibilidades de continuar en la practica
artistica, lo que reveld la vulnerabilidad estructural de amplios sectores del campo pictérico frente a los
vaivenes de la economia nacional.

3.2 Capital social

El capital social es el atributo formado por “la totalidad de los recursos potenciales o actuales asociados
a la posesion de una red duradera de relaciones mas o menos institucionalizadas de conocimiento
y reconocimiento mutuos” (Bourdieu, 2000, p. 148). Los integrantes incluyen tanto a individuos
directamente involucrados en el dmbito pictérico como a personas de otros sectores que puedan
impactar en su evolucion.

La familia Toaquiza, utilizando su capital social, logré construir una red de parentesco y compadrazgo que
le permitio ejercer un poder significativo dentro de la comunidad artistica de Tigua. Esta red desarrollé un
complejo sistema de favores y relaciones, una intrincada trama de estrategias e intercambios de capitales,
y se extendid a través de la inclusién de individuos cercanos como José Cuyo Vega, Pascual Ugsha y
Francisco Ugsha Toaquiza, quienes se iniciaron en la pintura al beneficiarse de sus lazos de parentesco
con los Toaquiza.

Investigaciones adicionales (Colvin, 2004 y Colloredo-Mansfield, 2003) resaltan la importancia del sistema
de compadrazgo en la reproducciéon del poder dentro de la comunidad de Tigua, especialmente entre
quienes actlan como intermediarios y comerciantes de cuadros, ejerciendo asi un control y seguridad
mutuos. Algunas de estas personas, las mas exitosas en la intermediacion, se han convertido en
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compadres de mas de veinticinco familias diferentes (Colloredo-Mansfield, 2003), consolidando a través
de estos lazos de parentesco una relaciéon de dominacion e influencia, pero también, se considera que
han brindado seguridad a las familias dedicadas a la pintura®.

Finalmente, las interacciones entre quienes pintan en Tigua y el grupo de actores externos (galeristas,
turistas o agentes del desarrollo, entre otros) han tenido un impacto significativo en la comunidad. Si
bien han facilitado nuevas oportunidades, también han aumentado desigualdades internas al concentrar
beneficios en determinados sectores. Estas dindmicas evidencian los efectos complejos del capital social
en Tigua, generando, por un lado, posibilidades de crecimiento y por otro, desafios en términos de
equidad y acceso a recursos.

3.3 Capital politico

El capital politico se relaciona con el estatus politico de una persona o grupo dentro del dmbito social.
En este contexto especifico, se analiza la manera en que la introduccion de un recurso pictorico en un
campo determinado, ademas de alterar la ordenacién de las relaciones sociales de dicho campo, puede
afectar el capital politico, y a la inversa.

Esta region experimentd un fascinante proceso de articulacion politica desde la implementacion de la
reforma agraria (1964 y 1973). Este proceso mostrd una conexion profunda entre la politica y la pintura,
vinculo que persiste hasta la actualidad. En Tigua, numerosas personas con liderazgo politico han sido
también artistas y en tiempos recientes, algunas han asumido importantes cargos politicos.

Mayra Ribadeneira de Casares (1990) subraya la importancia de la pintura de Tigua en el dmbito del
reconocimiento politico, sefialando que: “Ellos pintaron muchisimo sobre temas del levantamiento [se
refiere a la gran movilizaciéon indigena de 1990, que paralizd al pals durante 15 dias]. Asi que también
usaron su pintura para la situacion politica, pusieron en alto su deseo de ser reconocidos como lideres
o como partido politico” (Mayra Ribadeneira, comunicacién personal, 8 de septiembre de 2015, Quito).
La pintura se convirtié en un elemento clave para la legitimacion politica, mientras que, de forma
reciproca, el capital politico jugd un rol esencial en el aumento del reconocimiento de los pintores y en
su establecimiento dentro de la jerarquia del campo artistico.

Francisco Chugchildan Ugsha comenzé a pintar a finales de los afios ochenta. Aunque dejo esta actividad
tras migrar a Quito, reconoce que la pintura le otorgd visibilidad y favorecié su proyeccién como lider,
especialmente en el marco de los levantamientos indigenas de 1990 y 1994, donde tuvo un papel
destacado en la Confederaciéon de Nacionalidades Indigenas del Ecuador (CONAIE). Seguin su testimonio,
la practica pictérica ha sido también una via de acceso al espacio politico para otras personas en Tigua:
“El compafiero [Alfredo] Toaquiza ahora es concejal de Avanza, y por la pintura algunos compafieros [..]
fueron comisarios, tenientes politicos. A mi me ofrecieron varios cargos: teniente politico de Guangaje,
concejal de Quito, consejero provincial de Pichincha y hasta candidato a diputado, pero no acepté”
(Francisco Chugchildn Ugsha, comunicacion personal, 6 de agosto de 2014).

¢Sobre el sentido estratégico del compadrazgo en los Andes véase Guerrero (1991), Ferraro (2004), Gascon (2005).
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3.4 Capital simbdlico

El capital simbdlico, vinculado al prestigio y al reconocimiento artistico, desempefia un papel fundamental
en el campo pictoérico de Tigua. Su acumulacion depende del acceso a otros tipos de capital (econdmico,
social o politico) y responde a un proceso progresivo donde pequefias acciones o atributos pueden
elevar o disminuir el estatus de quienes participan en este campo.

Una caracteristica distintiva en este contexto es la estrecha relacion entre el capital simbdlico y la idea
de ‘autenticidad indigena’, que opera como un sello de legitimidad y funciona, en muchos casos, como
una ‘denominaciéon de origen’. Ser reconocido como pintor de Tigua otorga un valor que supera la
firma individual, posicionando la obra dentro de una tradicién colectiva y culturalmente significativa. No
obstante, este prestigio compartido encubre una distribucion desigual del reconocimiento, concentrado
en unos pocos actores. Como sefiala Colloredo-Mansfield, “los ganadores se lo llevan todo” (1999,
p. 141), reflejando asi una jerarquizacion interna marcada por desigualdades de acceso a circuitos de
consagracion artistica.

El capital simbdlico asociado a la pintura de Tigua se vio fortalecido a partir de los cambios en la
percepcion de la identidad indigena a nivel nacional, especialmente durante las Ultimas décadas del siglo
XXy comienzos del XXI. La inclusidon de obras en espacios expositivos de prestigio evidencid una
transformacion en el modo en que se valoraba la produccion artistica indigena, ahora reconocida ademas
de como manifestacion cultural, como expresién legitima dentro del campo artistico nacional.

En este contexto, la identidad indigena adquirid un papel estratégico en el posicionamiento comercial
de las obras. Segin Muratorio (1999, 2014), la representacion de lo ‘natural, ‘primitivo’, ‘auténtico’ y
‘misterioso’ respondi® a una demanda externa que favorecio la venta de estas piezas. Un joven artista
de Tigua, hoy migrante en Quito, expresa criticamente esta dindmica: “Es un teatro. Cuando tu te
encuentras con un artista, un pintor de Tigua en este caso y le preguntas ‘;realmente 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” (Anénimo, comunicacion personal, 29 de junio de 2010).

Las transformaciones politicas ocurridas en Ecuador durante los afios ochenta y noventa, enmarcadas
en lo que Breton (2009) denomina “deriva identitaria del movimiento indigena”, se inscribieron en un
contexto de multiculturalismo neoliberal” que convirtid la alteridad cultural en una estrategia discursiva
ampliamente aceptada por diversos sectores. Este giro impulsé la visibilizacion del imaginario andino en
el dmbito artistico y turistico, lo cual favorecidé la circulacion simbdlica y comercial de las obras de Tigua.

Las relaciones entre artistas y agentes externos (comisarios, coleccionistas o promotores culturales)
jugaron un papel clave en este proceso. Exposiciones nacionales e internacionales, como la celebrada en
el Palacio Nacional de Quito en 2001, consolidaron la pintura de Tigua como expresiéon representativa
de la cultura indigena serrana. Como sefiala Radcliffe (1999), estas dindmicas contribuyeron a integrar a

7 Para examinar criticamente las dindmicas vinculadas al multiculturalismo neoliberal en América Latina —asi como sus reper-
cusiones en los movimientos indigenas v las politicas de desarrollo— pueden consultarse, entre otros, los estudios de Assies
(2000), Breton (2009, 2022), Diaz-Polanco (2006, 2015), Hale (2002) y Martinez Novo (2006, 2009).
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los pueblos indigenas en la “comunidad nacional imaginada”, aunque no sin generar tensiones en torno
a la persistencia de relaciones de subordinaciéon simbdlica. Asimismo, instituciones internacionales como
la Organizacion de Estados Americanos (Colvin, 1994), el Museo de Antropologia Phoebe A. Hearst
(Berkeley) o la Delegacion de la UNESCO en Paris (Colvin, 1997), contribuyeron al fortalecimiento del
capital simbdlico de artistas de Tigua al incluir sus obras en circuitos expositivos globales.

3.5 Jerarquias internas y estructuras de acceso en el campo pictdrico

En el campo pictérico de Tigua se identifican diversos estratos sociales, definidos por el acceso y
distribucion del capital econdmico, politico, social y simbdlico. Estas jerarquias han sido creadas por
disputas internas y estrategias de posicionamiento desde los origenes de la pintura hasta la actualidad. Si
bien existe cierta movilidad entre grupos, se mantienen mecanismos de control que regulan el ingreso y
permanencia en los niveles mas altos. En la clspide se encuentra el grupo liderado por la familia Toaquiza,
especialmente por los parientes directos de Julio Toaquiza. Este niicleo ha acumulado un capital simbdlico
considerable, consolidando una red de contactos a nivel nacional e internacional que les ha permitido
participar en multiples exposiciones y fortalecer su reputacion como pioneros. Su influencia politica y su
estabilidad econdmica les aseguran una posicion destacada (ver Figura 3).

Figura 3: Galerfa de Julio Toaquiza, sector Turupata, Tigua (2015).

Fuente: Propia.

El segundo grupo estd compuesto por intermediarios y distribuidores de arte, cuya prosperidad se
basa en la reventa de obras. Inicialmente fueron también productores, pero optaron por comercializar
trabajos ajenos, estableciéndose principalmente en ciudades como Quito u Otavalo. Han contribuido
a asociar la pintura de Tigua con el turismo v la artesanfa, fomentando una vision mds comercial que
artistica.

El tercer grupo incluye tanto a quienes dependen de la pintura como fuente principal de ingresos como
a quienes la practican de forma complementaria. El primer subgrupo relne a artistas consolidados y
jovenes que intentan profesionalizarse, aunque enfrentan dificultades econdmicas que los empujan hacia
el circuito artesanal. El segundo, estd conformado por personas que alternan la pintura con actividades
como la agricultura o la construccién, y que suelen vender sus obras en canales mayoristas sin contar
con espacios propios.
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El cuarto grupo, en expansion en los Ultimos afios, agrupa a personas que abandonaron la pintura
para dedicarse a oficios mds estables. Muchas de ellas migraron a centros urbanos como Quito, donde
inicialmente intentaron comercializar su arte. Aunque en su mayorfa enfrentan condiciones laborales
precarias, un segmento logré mejorar su situacion econdmica gracias a ingresos obtenidos previamente
por su actividad artistica.

Conclusiones

El estudio del fenémeno artistico desarrollado en las comunidades indigenas de Tigua, permite observar
un cambio paradigmadtico en las esferas socioecondémicas y politicas de este territorio andino. A lo
largo de cuatro décadas, la pintura de Tigua se ha consolidado como un catalizador de transformacion,
redefiniendo la identidad cultural y alterando significativamente la estructura social y econdémica de la
comunidad. Este proceso se inscribe en una historia marcada por la opresion colonial y postcolonial,
donde las comunidades de Tigua, previamente sumidas en condiciones de vulnerabilidad y marginacion,
encontraron en la pintura una via de afirmacién cultural y una estrategia de subsistencia econémica.

Lejos de aspirar a una generalizacion, la transformacion en Tigua desde la implementacion de la reforma
agraria hasta la actualidad ofrece un ejemplo concreto de cdémo el arte puede influir en el tejido social,
econdmico y politico de una comunidad. A lo largo de este estudio se ha analizado cémo la pintura ha
reconfigurado la interaccion entre el campo de poder y la estructura interna de las comunidades de
Tigua, modificando las jerarquias sociales y generando nuevas dindmicas de diferenciacion.

El surgimiento de la pintura ha modificado la estructura de poder en la regidn, estableciendo un nuevo
orden social donde el acceso y la acumulacion de capital econdmico, social, politico y simbdlico ha sido
determinado por la posicidn ante el recurso pictérico. Esta redistribucién de recursos ha generado beneficios
significativos, pero también desafios y tensiones. Por un lado, el capital econdémico derivado de la venta
de arte ha mejorado las condiciones de vida de ciertos artistas; por otro, ha profundizado desigualdades,
marcando una brecha entre quienes han logrado éxito comercial y quienes han quedado al margen.

El andlisis del capital social ha revelado la coexistencia de redes de apoyo con mecanismos de exclusion
y nepotismo, restringiendo el acceso a oportunidades y reconocimiento a determinados grupos. En
términos de capital politico, si bien la pintura ha servido como plataforma para influir en agendas politicas,
también ha sido objeto de criticas por su posible instrumentalizacion y por la politizacion de la identidad
cultural con fines particulares. Finalmente, en cuanto al capital simbdlico, el estudio ha puesto en evidencia
como la pintura de Tigua ha sido un espacio de negociacion en la construccion de la identidad indigena,
afectado por estrategias politicas y de mercado.

En conclusion, este estudio revela que la pintura de Tigua es mucho mds que un producto artistico, es un
espejo de la evolucion social, un testimonio de la lucha por la autodeterminacion y por la supervivencia
econdmica y un punto de partida para repensar la identidad indigena contemporanea. Como estudio de
caso, permite reflexionar sobre las formas en que el arte puede constituirse en recurso estructurador en
contextos rurales posagrarios, al tiempo que invita a considerar como interaccionan fuerzas endégenas
y exdgenas en su proceso de gestacion, y cémo cultura, economia y politica se entrelazan en una
experiencia situada y compleja.
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