Arte, antropologia
y apropiaciones: reflexiones
desde la practica artistica

PAMELA CEVALLOS*

n este articulo propongo una aproximacién a las potencia-

lidades epistemoldgicas y metodoldgicas de las practicas

artisticas desde los aportes de la antropologia que revisan
criticamente la tradicién disciplinar de la antropologia del arte y los
estudios de cultura material. En este sentido, no se trata de hacer del
“arte” un objeto de estudio debido a sus productos y redes de circu-
lacién, sino de indagar en la practica artistica como espacio para la
produccién de conocimiento.

Trabajaré sobre la produccién de la artista Maria Inés Gonzélez
del Real, argentina radicada en Ecuador desde los afios cincuenta,
quien ha desarrollado una obra en joyeria y tapices basada en su
experiencia e investigacion sobre las culturas precolombinas. A pe-
sar de estar invisibilizada en la historia del arte, la produccién de
Maria Inés permite indagar en los cruces entre arte y antropologia
mediante varias discusiones que atraviesan el arte moderno latino-
americano.

Abordaré su propuesta artistica desde dos entradas tedricas que
permiten indagar las relaciones entre arte y antropologia como dis-
ciplinas y précticas. En primer lugar, retomo el concepto de apropia-
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cién, de Arnd Schneider, como proceso hermenéutico y estrategia
legitima en el arte que opera desde la mediacién y el trafico de las
diferencias culturales.! En segundo lugar, el concepto de hacer de
Tim Ingold, el cual discute sobre lo material y la materialidad.? Al
respecto, presentaré las posibilidades de la observacién participan-
te desde la préctica artistica a partir de mi experiencia como apren-
diz en un taller de arte textil impartido por Maria Inés. Asf, a més
del didlogo sobre las categorias que movilizan su propuesta estética,
evidenciaré cémo la exploracién en lo material, en el oficio de la
artista y el ejercicio de una préctica en el taller de arte puede informar
sobre otros aspectos sensoriales, estéticos y culturales que escapan
al discurso y, finalmente, qué retos supone esta perspectiva para la
objetivacién etnografica.

Maria Inés

Maria Inés Gonzélez del Real nacié en 1946 en Santiago del Estero,
Argentina. Radica en Ecuador desde finales de la década de 1950.
Desde los afios sesenta ha desarrollado una propuesta de joyeria y
tapices basada en una apropiacién de lo precolombino y en conexién
con sus propias practicas de coleccionismo arqueolégico. La conoz-
co desde 2009, cuando desarrollé mi investigacién en maestria en
Antropologia Visual en la que Maria Inés fue la informante princi-
pal.? Esta investigacién abord¢ el caso de la Galeria Siglo XX y de la
Fundacién Hallo, instituciones relevantes en el sistema de arte ecua-
toriano de las décadas de 1960 y de 1970. Maria Inés y su exesposo
Wilson Hallo abrieron en 1964 la primera galeria de arte en Quito,
la cual buscaba promover a los jévenes artistas y desplazar las ret6-
ricas del indigenismo y el realismo social.

Seleccionarla como informante principal y enfatizar su voz res-
pondié a dos factores: en primer lugar, su posicién como actor pre-
sencial y activo con una perspectiva desde las practicas artisticas y
desde el mercado de arte y arqueologia y, en segundo lugar, su condi-
cién de mujer en un contexto marcadamente machista. Es innegable

! Arnd Schneider, “Appropiations”, en Arnd Schneider y Christopher Wright (eds.),
Contemporary Art and Anthropology, 2006, pp. 29-51.

2 Tim Ingold, Making. Antropology, Archeology, Art and Architecture, 2013.

3 Pamela Cevallos, La intransigencia de los objetos. La Galeria Siglo XX y la Fundacién Hallo
en el campo artistico ecuatoriano, 1964-1979, 2013.
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que Maria Inés era una informante con una agenda especifica de
visibilizar y valorar su participacion en la escena cultural, pero opa-
cada absolutamente por su Wilson Hallo. Esta agenda fue explicita
desde el inicio, sin embargo, la oportunidad de posicionar una ver-
sién diferente evidenci6 su capacidad reflexiva.

Recurri a la historia de vida como una posibilidad para realizar
entrevistas sostenidas en el tiempo, lo que permitié un acercamien-
to al caso desde la propia estructura narrativa de la informante: como
artista, exesposa, madre, galerista, coleccionista, etcétera. Como afir-
ma la antropéloga Blanca Muratorio, en estas narrativas personales
se negocia el juego reciproco entre lo personal y lo social, la agencia
individual y los determinantes culturales y sociales.* En este caso
resulta pertinente plantear un enfoque de género, porque Maria Inés
no proviene de una élite ni pertenece a una clase social privilegiada.
Por el contrario, los origenes humildes de su familia y su exesposo
permiten matizar su situacién como galerista o coleccionista que
estuvo permanentemente buscando construir redes con élites y gru-
pos diplomdticos que le permitieran formar parte de esos circuitos.
Ademas, en un entorno machista, como el de los afios sesenta, Maria
Inés estaba obligada a autorizarse como artista y para ello hacia
referencia a su procedencia y su linaje en una familia de artistas (sus
padres fueron los argentinos Edmundo Gonzdlez del Real y Leonilda
Seda). En el catdlogo de la muestra “El Ritual”, que realiz6 en Quito
en 2010, Maria Inés se representaba de la siguiente manera:

Desde mi padre pintor y mi madre artista, he vivido rodeada de im4-
genes, libros, musica, 6leos, pinceles, otros artistas y ese misterioso
mundo indigena de América, recorriendo el paisaje de los Andes, los
sitios sagrados de Tiahuanaco, Machu Pichu, Sacsahuamén, Cochasqui,
Teotihuacédn, Chichi Castenango, me vistieron de lo que soy, el color
de las fiestas indigenas, los mercados, el paisaje, la misica, la comida,
su idioma, su danza y su espiritu. Creo que empecé muy joven a sentir
la fuerza de América, a los 5 afios ya estaba sentada en las murallas de
Sacsahuamdn, no tuve juegos de nifios, tuve viajes, leer los cldsicos
hasta los 12 afios, aprender a escuchar musica cldsica, mezclada con
la musica y danzas indigenas, todo un torbellino de sensaciones. A los
16 afios emprendi un hogar, mi madre me dio la Galeria Siglo 20, y otra

4 Blanca Muratorio, “Historia de vida de una mujer amazénica: interseccién de autobio-
grafia, etnografia e historia”, Iconos, nam. 22, 2005, p. 142.
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vez con el arte y los artistas, tengo 4 hijos, criados entre exposiciones,
viajes y mucho trabajo.?

Desde la perspectiva de la reconversion de capitales de Pierre
Bourdieu,® Maria Inés se posiciona como poseedora de un tipo de
capital cultural especializado inculcado desde la familia, el cual con-
trarrestaba la ausencia de un capital econémico y se sumaba a un
capital social que fue acumulando con gran habilidad mediante la
articulaciéon de una red de compradores de arte conformada por
diplomaticos, banqueros y nuevos ricos que aparecieron con el boom
petrolero de los afios setenta. Ademds, en su narracién construye
unas relaciones entre arte e identidad que conjugan la “alta cultura”
(la musica y la literatura clésica) con la cultura popular y lo indige-
na latinoamericano; que expresa su concepcién del valor en el arte
y que es clave para comprender la agenda de la Galeria Siglo XX en
los afios sesenta. Habria que destacar que ése fue el momento de
mayor trascendencia de la galeria con una propuesta de vanguardia
y por estar vinculada a procesos como la Anti-Bienal de 1968 y el
Anti-Salén de 1969.7

Para Ana Lia Kornblit, el desafio de la historia de vida es volver
a insertar los sentidos individuales atribuidos a la experiencia en el
contexto social en el que ellos surgen.® Considerando la complejidad
de este tipo de investigacion y la cantidad de datos que puede arro-
jar, Kornblit propone enfocar el problema tedérico a partir de las di-
mensiones identificables en los relatos de vida que expresan tres
tipos de realidades entrelazadas. Primero, la realidad histérico-empi-
rica, que constituye el trasfondo en el cual se desarrolla la historia
de vida y que da cuenta del cémo fueron vividos los hechos, las
relaciones entre lo individual y el campo de fuerzas e interacciones
sociales; segundo, la realidad psiquica, que implica los contenidos se-
madnticos atribuidos al sentido de los hechos y los distintos filtros

5 Maria Inés Gonzalez del Real, EI Ritual (catdlogo de exposicién), 2010, s/n.

¢ Pierre Bourdieu, El sentido prdctico, 2007, pp. 179-193.

7 En este articulo no profundizaré en las dindmicas del campo artistico en las que parti-
cip6é Marifa Inés y su galerfa, sin embargo, es necesario destacar que la Anti-Bienal y el Anti-
Salén fueron los eventos artisticos mas importantes de finales de la década de 1960 para el
posicionamiento de las generaciones de artistas jovenes y que la Galeria Siglo XX desempefié
un papel fundamental para su articulacién y visibilizacién.

8 Ana Lia Kornblit, “Historias y relatos de vida: una herramienta clave de metodologias
cualitativas”, en Ana Lia Kornblit (coord.), Metodologias cualitativas en ciencias sociales. Modelos
y procedimientos de andlisis, 2004, p. 15.
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para construir una légica narrativa; y tercero, la realidad discursiva
del relato tal como se produce en la entrevista, el cual implica que
lo narrado incluye al destinatario del relato y que éste surge del en-
cuentro con el otro.’

Durante esta investigacion, en el relato de Marfa Inés enfaticé
particularmente la realidad histérico-empirica pues el objetivo era
aproximarme a las 16gicas del mundo del arte y al contexto. En mi
estudio, esto consistié en comprender como un relato individual de
una artista y galerista era una puerta de entrada para indagar en las
redes sociales, las construcciones del valor y las dindmicas del sis-
tema de arte, desplazando el discurso de la autonomia del arte mo-
derno. En este sentido, considero que esa estrategia metodolégica
contribuyé con innovaciones en el estudio del campo del arte y en
el tipo de informacién sobre él. En primer lugar, frente a una historia
del arte local que habia tratado este periodo desde una perspectiva
autoral la cual dejaba de lado la circulacién y el consumo, y luego,
desde la valoracién de la voz de una mujer que miraba criticamente
el contexto y su propia exclusion.

Sin embargo, en este articulo, surgido de una mirada distancia-
da con mi propio proceso de investigacién, me interesa profundizar
en la obra y el proceso creativo de Maria Inés para abordar las rela-
ciones entre arte y antropologia desde un punto de vista epistemo-
16gico y metodoldgico. Asi mismo, busco explorar en la realidad
discursiva, es decir, en las condicionantes de la relacién informante-
investigador (género, clase social, grupos de referencia, trayectoria
personal, autorrepresentaciones) que enmarcan y construyen el
proceso investigativo. La reflexion que presento estd articulada en
experiencias y didlogos recientes con Maria Inés, con quien manten-
go una amistad alimentada por el interés mutuo en el arte.

Apropiaciones
Con cerca de 50 afios de trayectoria artistica, Maria Inés ha trabajado
su obra principalmente en joyeria y tapices. Se considera autodidac-
ta. En una familia de artistas, desde muy temprano quiso distanciar-
se del medio pictérico para no imitar a su padre, Edmundo Gonzélez

del Real, y se acercé a las posibilidades artesanales que observé en

9 Ibidem, pp. 17-19.
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sumadre, Leonilda Yuya Seda. Ha realizado cerca de 25 exposiciones
entre individuales y colectivas en Ecuador, Venezuela, Colombia,
Chile, Puerto Rico, Argentina, Espafia y Alemania. Su primera mues-
tra fue en Quito en 1968, cuando tenfa 22 afios, en la que mostré sus
experimentaciones en joyeria, a las que posteriormente les afiadiria
objetos precolombinos. Entre 1972 y 1974 desarroll6 una investigacién
sobre sellos arqueoldgicos que le sirvi6 para argumentar la nocién de
disefio precolombino. En 1978 inici6 su trabajo de tapices con la artista
chilena Tatiana Alamos y continué aprendiendo técnicas de joye-
ria con el maestro orfebre Jorge Espinosa. La practica actual de Maria
Inés se inscribe en lo que Xavier Andrade identifica como la dispu-
ta por las etiquetas entre “lo comercial” y lo “artistico” en un con-
texto como el ecuatoriano, en el que, dada la ausencia de espacios
de circulacién que legitimen a la joyeria como arte, sus hacedores
producen al margen.'

En este apartado me interesa ahondar en cémo en la producciéon
artistica de Marfa Inés se establecen relaciones y tensiones con el
“otro”, entendido éste como el indigena precolombino y contem-
pordneo. Los antropdlogos Fred Myers y George Marcus afirman
que una de las influencias mds evidentes de los didlogos histéricos
entre antropologia y arte es el desarrollo de lo “moderno” en el arte
y la figura del “primitivo”. Frente a una sociedad definida por la
racionalidad, la produccién en masa, el capitalismo y la mercancia,
lo “primitivo” —como evidencia de las formas de humanidad inte-
grales, cohesivas y totales— funcionaba como un opuesto que rea-
firmaba el cardcter fragmentado e incluso inauténtico de la
modernidad." Los significados cambiantes sobre lo “primitivo” se
evidencian en las vanguardias del siglo XX con distintas apropiacio-
nes desde el arte y los posicionamientos estéticos.

El antropdlogo Arnd Schneider indaga en la naturaleza de la
apropiacién como una caracteristica definitoria tanto de la relacién
entre arte y antropologfa como de las maneras en que ambas abordan
la diferencia cultural. Para €], las estrategias de apropiacién, aunque
pueden ser problematicas (desde un punto de vista politico y ético),
deberian ser reevaluadas como un proceso hermenéutico, un acto
dialégico de entendimiento a través del cual los artistas y antropo6-

10 Xavier Andrade, “Para una etnograffa de ciertos objetos: la joyerfa contemporanea”,
Revista Ecuador Debate, nim. 95, 2015, p. 45.

' Fred Myers y George Marcus (eds.), The Traffic in Culture. Refiguring Art and Anthropology,
1995, p. 15.
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logos negocian el acceso a las diferencias culturales y el trafico entre
ellas. Asi, Schneider sugiere una definicién extendida de apropiacién
cultural, entendida como la toma de propiedad intelectual, expre-
siones culturales o artefactos, historia y formas de conocimiento de
una cultura que no es la propia. Y sefiala que un problema de tal
definicién para los artistas no occidentales es que se apropian de
culturas que se conciben no como propias.!?

Schneider retoma de la teérica del arte Rosalind Krauss una ti-
pologia de apropiaciones para establecer una diferencia entre pri-
mitivistas (en términos generales, artistas que se relacionan con el
“primitivo”). Por una parte identifica a los “primitivistas blandos”,
artistas que se inspiran en las formas y simbolos de las culturas in-
digenas, en su apariencia visual. Las fuentes etnogréficas se aprecian
principalmente por sus cualidades estéticas, no por su contenido
etnogrdfico especifico simbdlico y religioso. Por otra parte, los “pri-
mitivistas duros” se involucran en la recreacién de rituales indige-
nas, asumen lo indigena en un nivel mds personal y evidencian
interés en el contexto cultural.’® Sin hacer hincapié en las concepcio-
nes que los artistas puedan tener o no sobre el “otro”, esta clasifica-
cién estd orientada a discernir el grado de trabajo empirico o
prdctica. En este sentido, Schneider hace un cuestionamiento que
comparto como detonante para mi andlisis frente a la obra de Maria
Inés: ;qué sucede en el proceso de apropiacion?

A finales de los afios sesenta, a raiz de que su madre le regal6
una mdquina para pulir piedras, Marfa Inés desarroll6 su primera
propuesta de joyeria artistica con piedras semipreciosas, oro y plata.
Su primera exposicién fue por invitacion del artista argentino Silvio
Benedetto, que presento su obra neofigurativa en la Galeria Siglo XX
en 1968. Sin embargo, sus joyas adquirieron nuevas caracteristicas
cuando empezd a coleccionar objetos arqueolégicos que se conver-
tirfan en la materia prima de su obra. Es decir, utilizaba materiales
arqueoldgicos de su propia coleccién para emplearlos en sus crea-
ciones. Maria Inés relata los origenes de esta produccién asi:

Conocimos la reserva del Banco Central en el setenta y nosotros empe-

zamos a coleccionar arqueologia como objetos decorativos, artisticos.
Hice mi colecciéon de animales, de instrumentos musicales. En los lotes

12 Arnd Schneider, op. cit., pp. 36-37.
13 Ibidem, pp. 38-39.
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venian fragmentos de joyas, Spondylus, piecitas de oro y empecé a ha-
cer collares con esas piecitas. En Pert encontré una momia con un
collar de mullos tejidos, me gusté y empecé a analizar cémo estaba
entrelazado. Después conoci la joyeria Tairona en Colombia, en oro,
cuarzo, piezas maravillosas. Empecé a armar collares, alguien se inte-
res6 y vendi, dije: “por qué no hacer para venderles a las amigas”.
Empecé a influenciarme de las colecciones arqueolégicas, es algo que
te envuelve porque es un mundo. A partir de eso empecé a armar ex-
posiciones de joyas. En cada lote de arqueologia que comprdbamos
llegaba un grupo de Spondylus, chaquira, y digo “este material no sirve
suelto” y empiezo a armar. Yo trabajaba observando los collares, al
principio era muy improvisado, después aprendi como sellarlo.!

Maria Inés ubica sus précticas (de arte y coleccionismo) en el
contexto de la intensificacion progresiva del coleccionismo ptblico
en el pais que gener6 el primer Museo Nacional inaugurado en 1969
por el Banco Central del Ecuador en Quito. Los origenes de esta
coleccidon, a mediados de la década de 1940, fueron consecuencia de
la actividad bancaria de esta institucién y sus légicas de acumula-
cién. Asi, los objetos arqueoldgicos de oro, antes de ser conservados
por su valor cultural, fueron avaluados en su materialidad y fundi-
dos para acrecentar las reservas monetarias. El giro hacia lo cultural
estuvo marcado por la necesidad de reconstruir las genealogias de
la nacién y la conciencia de las potencialidades del museo como
dispositivo escenogréfico y pedagdgico.

La coleccién nacional se articulé en redes de funcionarios del
Estado, arquedlogos, coleccionistas, aficionados, artistas, artesanos,
huaqueros e intermediarios en una época de ambigtiedades y contra-
dicciones sobre el estatus juridico de estos objetos. Paradéjicamente,
al procurar rescatar la arqueologia, el Banco Central del Ecuador
foment6 la huaqueria, pues al tener carta abierta para adquisiciones
promovié una intensa actividad de excavaciones no cientificas. El
boom petrolero de los afios setenta permitié adquirir de manera con-
tinua objetos privilegiando una mirada estética, que redefinia a la
arqueologia como “arte”. La Ley de Patrimonio se promulgé en 1979
para normar las complejidades y efectos negativos del coleccionis-
mo tales como el tréfico y la falsificacion. Esta ley establecié que el

14 Entrevista a Maria Inés Gonzélez del Real, Quito, 25 de abril de 2015.
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Estado ecuatoriano es duefio de los bienes arqueolégicos que se
encuentren en su territorio.

Al igual que el Banco Central, Maria Inés y su esposo adqui-
rian las piezas arqueoldgicas de huaqueros e intermediarios que lle-
gaban a ofrecerlas a domicilio, y también se dedicaron a la venta de
estos objetos. Entonces, debo subrayar que su caso no es excepcional
sino sintomatico de las ambigiiedades juridicas antes sefialadas. De
esta manera, el contexto fue determinante para la propuesta artisti-
ca de Maria Inés, que no sélo buscaba inspiracién en el pasado pre-
colombino sino que filtraba sus intenciones artisticas a partir de una
apropiaciéon material de objetos arqueoldgicos.

Asi, en el momento de consolidacién de un discurso patrimo-
nialista en Ecuador se relevan complejidades éticas del proceso de
apropiaciéon de Maria Inés porque desestabiliza el estatus de estos
objetos como “patrimonio nacional”, que ha sido el tipo de apropia-
cién oficial y legitima de los objetos arqueolégicos. Para la antro-
pologa Bérbara Kirshenblatt-Gimblett, este concepto expresa una
transvaloracién de lo obsoleto, lo equivocado, lo pasado de moda,
los muertos, lo extinto, que, sin embargo, es dotado de una segun-
da vida mediante la exhibicién. En este sentido, el patrimonio es una
construcciéon que se produce en el presente con recursos del pasado
y que ha articulado una industria del “valor agregado”, ligada tam-
bién al turismo.’> Esta concepcién recalca en la artificialidad del
patrimonio y nos conduce a la pregunta sobre como se decide este
estatus de los objetos o lugares y qué implicaciones conlleva esta
decision.

Por ejemplo, el antropélogo Miguel Rivera, en su estudio sobre
procesos de identificacién con el patrimonio arqueolégico por parte
de comunidades en el noroccidente ecuatoriano, analiza cémo en la
legislacién internacional vigente las 16gicas de propiedad y acumu-
lacién dan forma al patrimonio como una categoria juridica-ad-
ministrativa. De este modo, “la nocién de patrimonio surge de un
contexto juridico positivista en donde lo puiblico aparece como pro-
teccion de determinados derechos privativos y excluyentes basados
en laidea de Estado-naciéon” !¢ Asi, concluye que la nocién de patrimo-
nio podria considerarse como una forma de apropiacién que, al

15 Barbara Kirshenblatt-Gimblett, “Theorizing Heritage”, Ethnomusicology, vol. 39, num. 3,
1995, pp. 369-370.

16 Miguel Rivera, “Dislocando los procesos de identificacién. Tensiones entre apropia-
ciones locales y nacionales del patrimonio arquitecténico de La Tolita Pampa de Oro”, en Juan
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estigmatizar las valoraciones de las comunidades locales, es cualifica-
da para el caso ecuatoriano como “excluyente, docta y nacionalista”.'”

En este punto, el gesto de Maria Inés de descontextualizar y reor-
ganizar los objetos a partir de criterios estéticos no es contradictorio
con la operacién de los museos nacionales, pero excede una mirada
reduccionista de la arqueologia en funcién de discurso nacional
blanco mestizo. La postura de Maria Inés es mds regional y estd en
sintonfa con los movimientos artisticos y la critica de arte latino-
americana de mediados del siglo XX.'® Asi, una de las principales
influencias para Maria Inés fueron los artistas ecuatorianos que en
la década de 1950 asumieron el ancestralismo o precolombinismo como
postura para la reivindicacién de lo latinoamericano desde la uni-
versalidad del arte moderno, como una doble apropiacién: de lo
precolombino como contenido y representacién, y de lo occidental
como lenguaje.

Entre los artistas que Marfa Inés recuerda como referentes filo-
soficos estdn los artistas Enrique Tébara (1930) y Estuardo Maldonado
(1930), quienes después de estudiar en Europa y explorar en el infor-
malismo retornaron al pais para indagar en tematicas de identidad.
Sus obras se caracterizaron por la experimentacién con materiales y
una riqueza formal. Ademds, por su articulacién a través de lengua-
jes abstractos, en oposicién a las representaciones que el realismo
social y el indigenismo habian generado del indigena. De esta mane-
ra, significé un replanteamiento radical de la presencia del indigena
en el arte, que fue mds alld de sus usos como sujeto que expresaba las
condiciones mds extremas de desigualdad social, pero también aso-
ciado a un sentido de modernizacién. Asi, el precolombinismo estd
marcado por un sentimiento de orgullo por la reivindicacién de un
pasado indigena en el contexto regional latinoamericano. En un es-
cenario de intensa movilizacién de objetos arqueoldgicos a través
del coleccionismo ptublico y privado, el precolombinismo devino ra-
pidamente en una estética edulcorada que fue abandonada por varios
de sus principales exponentes y absorbida por un mercado comercial.

Pineda y Anita Krainer (coords,), Periferias de la periferia: procesos territoriales indigenas en la
Costa y la Amazonia ecuatorianas, 2012, p. 104.

17 Ibidem, p. 121.

18 Marta Traba, la critica de arte argentina, formul6 la nocién de cultura de la resistencia
al identificar como ciertos artistas latinoamericanos expresaban las problemaéticas locales
apropiandose de los lenguajes internacionales “universales”; véase Marta Traba, “La cultura
de la resistencia”, Revista de Estudios Sociales, nam. 34, 2009, pp. 136-145.
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Sin embargo, existen afinidades y distancias importantes entre
el tipo de apropiaciones generadas en el precolombinismo y la pro-
puesta de Maria Inés que dan cuenta de unos procesos particulares.
Un punto en comtin en varios artistas modernos, entre los que se
incluyen los precolombinistas, es que generaron grandes colecciones
de arqueologia. Mediante adquisiciones y canjes concibieron sus
propios museos individuales. Un ejemplo muy célebre es el museo
del artista Oswaldo Guayasamin, cuyo guion museogréfico estable-
ce una relacién genealdgica ficticia entre lo precolombino, lo colonial
y su propia obra, como legado de esa tradicién. Para los precolom-
binistas, los objetos arqueoldgicos fueron una fuente de inspiraciéon
y de repertorios estéticos de abstracciéon y crométicos. Por otra par-
te, la obra de Maria Inés, al trabajar materialmente con estos objetos
arqueoldgicos, nos obliga a mirar las précticas de coleccionismo
como un eje central de la discusién, aunque completamente relega-
do por la historia del arte. En términos técnicos, por ejemplo, algunas
joyas tomaron afios en ser terminadas, pues dependian de las diné-
micas de recoleccién de la materia prima: spondylus rojos, violetas y
blancos, esmeraldas, jades, dmbar, cuarzos, lapisldzuli, cornalina,
jadeita, cerdmica, jade, hueso y concha (figura 1). En términos con-
ceptuales, al apropiarse de estos objetos y convertirlos en obras de
arte, se relativiza el estatus que tienen como artefactos y como arte
precolombino. El gesto de Maria Inés radica en la necesidad de ac-
tualizar un pasado indigena no desde la metéfora sino desde las
evidencias tangibles y materiales. En este sentido, Maria Inés esta-
blece una distancia con el lugar del objeto en el museo y la posibili-
dad de que éste adquiera una vida en el presente:

Los collares sean con piezas precolombinas o no, son personajes, son
formas artisticas. Mi intencién era que las formas se adaptaran cémo-
damente, que una pieza pudiera ser llevada puesta. La pieza parte de
la persona, vistiendo al collar. Mi interés en relacién con las piezas era
darles una vigencia, una presencia como hace dos mil afios, que tenga
una continuidad como propuesta, que puedan seguir vivos. En un
museo todo estd muerto, sélo hay la pieza por bonita. Un collar estd
vivo, por ejemplo, la concha spondylus si no la usas se destifie, la grasa
de la piel le hace vivir igual que las perlas, toma el aceite del cuerpo.
Es como que estuvieras vistiéndote con un cuadro.?

19 Entrevista a Maria Inés Gonzélez del Real, Quito, 25 de abril de 2015.
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Figura 1. Dibujos de collares precolombinos hechos por Maria Inés Gonzalez
del Real, 1978.

La necesidad de Maria Inés por dotar de vigencia al pasado pre-
colombino a través de su obra artistica estd relacionada con el con-
cepto de continuidad cultural, que empez0 a construir a partir de una
investigacion sobre lo que denomina “disefio precolombino”. En
1972, con el artista catalan Moises Villelia (1928-1994) iniciaron una
investigacién de 2 afios de duracién acerca de los “sellos”, las piezas
de cerdmica de forma cilindrica y plana, con disefios en bajo relieve
y con un desarrollo matematico dividido en mitades, que Maria Inés
explica de la siguiente manera (figura 2):

Estos sellos cilindricos de barro cocido, pertenecientes a varias culturas
del Ecuador, con una antigiiedad de 2000 afios a. C., principalmente de
la zona de Pedernales, donde cruza la linea ecuatorial; tiene un desa-
rrollo matematico 16 partes o levantamientos, los cuales estdn divididos
en mitades, asi se ven imdgenes estilizadas de flora, fauna y personajes.
Sus tamafios van de 1cm a 16 cm de largo. Se ha estudiado aproxima-
damente 3000 disefios Y creemos que son una forma de escritura para
transmitir el conocimiento.?

20 Maria Inés Gonzalez del Real, op. cit., s/n.
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Figura 2. Levantamiento de “sellos”, investigacién de Marfa Inés
Gonzdélez del Real, 1973.

En su relato Maria Inés recuerda cémo empez6 a copiar las ima-
genes de los sellos del mismo modo en que los nifios levantan los
dibujos de las monedas y cémo fueron surgiendo imagenes. Se pro-
puso estudiarlos desde una perspectiva estética. Entre sus hallazgos
se encuentran varios aspectos compositivos y formales como la es-
tilizacién, la abstraccion, la proporcion, el equilibrio, el movimiento
y la dualidad. Todo esto le permite a Maria Inés afirmar la existencia
de una “escuela del disefio precolombino”, que para ella significa
también recuperar un conocimiento perdido y negado:

Mi obra corresponde a mi entorno geogréfico, mi lucha es defender la
opcién del hombre americano, de elegir vivir en su propia verdad, de
su memoria histdrica, recuperar la continuidad cultural, y pensar que
esa forma que descubri6 hace 4000 afios, como la linea tnica, el movi-
miento en el plano, la imagen dual, el equilibrio de la forma, el mismo
valor del volumen y el espacio, y hoy encontramos que hasta el dibujo
animado, tan severamente presente en los disefios precolombinos, les
pertenece. Todo el conocimiento guardado por milenios, quizds escon-
dido para no ser profanado, le pertenece a esta tierra y los seres que la
habitamos.?!

21 Idem.
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Este proceso de interpretacién sobre la arqueologia y el pasado
precolombino no se limita a la estética, sino que se extiende a una
reivindicacién del indigena latinoamericano y sus conocimientos,
que segin Maria Inés fueron negados por razones geopoliticas y
econémicas del mundo occidental. Entre los conocimientos que mds
destaca estd la conexion con la naturaleza, la astronomia, la medici-
nay el desarrollo tecnolégico para la agricultura, la construccioén, la
cerdmica y la metalurgia. En este punto es importante destacar el
didlogo que ha mantenido con profesionales de otras disciplinas
como antropdlogos, bidlogos, arquitectos, lingiiistas y gedgrafos,
que han contribuido en sus argumentaciones desde perspectivas
cientificas.

El artista argentino César Paternosto reflexiona sobre la apropia-
cién para aportar con un punto de vista como artista no occidental
en la publicacién de Schneider.?? Paternosto cuestiona la mirada
esteticista y la apreciacién decorativa y ornamental del arte preco-
lombino para pensar también en términos de conocimientos. Asi se
refiere a su propia experiencia de aprendizaje del arte precolombino,
en su caso leida como “lecciones de abstraccion”, y enfatiza en dos
aspectos que considero coinciden con el punto de vista de Maria
Inés. En primer lugar, si bien el acercamiento de los artistas parte de
un reconocimiento instantdneo del arte en el artefacto, la apropiacién sélo
ocurre cuando hay una transformacién, cuando el artista puede ale-
jarse de la fuente y a la vez mantener una conexién. Y, en segundo
lugar, cémo este nexo con el pasado provee de un sentido de validez
cultural a las producciones artisticas de América.? Sobre lo tltimo,
esta capacidad de teorizar sobre la relacion entre el pasado y el pre-
sente considero que nos habla de cémo estos artistas legitiman su
produccién a través de un discurso que articula su posicionamiento
politico sobre la sobrevivencia de una memoria histérica y de una
conciencia artistica. En la obra de Maria Inés vemos que la apropia-
cién se convierte en una estrategia valida cuando trasciende lo for-
mal de lo precolombino. Por eso afirma que el disefio precolombino
es una escuela, pero que no debe copiarse.

En 1978, Maria Inés conoci a la artista chilena Tatiana Alamos,
que llegé a Quito para una exposicion en la Galerfa Siglo XX. Con

22 César Parternosto, “No Borders: The Ancient American Roots of Abstraction”, en Arnd
Schneider y Christopher Wright (eds.), op. cit., 2006, pp. 157-168.
2 Ibidem, p. 164.
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ella aprendi6 nuevas maneras de producir desde el tejido. Ademads,
en este momento ella dice que se enter6 que era Naif por su uso del
color y de los referentes indigenas. Al preguntarle qué encontré en
estos lenguajes y técnicas, Maria Inés habla de su carédcter impacien-
te y de la posibilidad de mezclar distintos elementos como habia
hecho con la joyeria:

Conocia a Tatiana Alamos cuando vino a Quito. Ella en Francia recogia
de la basura trapos, telas, objetos y con eso hacia tapices. Me encanté
la idea, podia mezclar elementos, iba méds hacia una escultura, porque
el tapiz [...] ponerme a tejer [...] demorarme [...] El tejido de telar es
plano, en este otro tejido se va poniendo volumen, flecos, pompones,
ramas, eso te da volumen, me interesa eso. Acuérdate que los preco-
lombinos eran tridimensionales, una imagen colonial de una iglesia
s6lo la ves de frente, atrds es una tabla, el concepto de los precolombi-
nos me interesa, puedo jugar con diferentes elementos. La conclusién
es porque soy impaciente. Me gusta la lana original, las plumas, las
monedas, el material antiguo tejido como base, eso me ensefi6 Tatiana.
He aprendido otras técnicas como los cordones, me ensefié una argen-
tina en Mendoza. Asf he ido aprendiendo: de Tatiana los pompones,
de esta artista los cordones, los flecos de las manualidades, los tejidos de
macramé que también uso, no me he querido centrar en la técnica, quie-
ro ser libre para mezclar cosas. Un amigo decia que son esculturas
flexibles, que se las puede tocar, yo francamente no sé como describir-
los. Tapiz es lo mds comun, claro que la gente cree que son gobelinos
[...] son collage de textiles y otros elementos.?*

En este relato Maria Inés se identifica nuevamente con los con-
ceptos del arte precolombino (tridimensional) y establece una dis-
tancia con lo colonial (bidimensional). Ademds, el principio del
tejido adquiere otras posibilidades al cuestionarse sobre la denomi-
nacién “tapiz”. En la idea de “esculturas flexibles” o “collage de tex-
tiles y elementos” estd presente una nocién mds amplia e hibrida
sobre la naturaleza de los materiales.”® A diferencia de la joyeria que

2 Entrevista a Maria Inés Gonzdlez del Real, Quito, 12 de enero de 2016.

2 André Leroi-Gourhan establece una clasificacién de las materias sélidas y los fluidos.
Las pieles, hilos, tejidos y objetos de cesteria corresponden a la clasificacién de sélidos flexibles
en la que la materia en todos los momentos es flexible pero no maleable; véase André Leroi-
Gourhan, EI hombre y la materia (evolucién y técnica I), 1988, p. 17.
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Figura 3. Fragmento de una obra tejida de Maria Inés Gonzélez del Real, 2009.

se basaba en la puesta en escena y su uso de objetos precolombinos,
en esta obra textil existe un proceso de representacién hacia lo figu-
rativo que acude a las teméticas observadas en los sellos sobre flora,
fauna y personajes (figura 3).

Para finalizar, un punto clave en la propuesta artistica y filos6-
fica de Maria Inés es su relacién con el indigena contemporé-
neo, quien posee los conocimientos que sobreviven de la época
precolombina y da cuenta de la continuidad cultural. Cuando estuvo
casada con Wilson Hallo, a través de la Galerfa Siglo XX organizaron
conciertos con grupos shuar de la Amazonia y con comunidades
negras de Esmeraldas y de El Chota. Maria Inés recuerda el desco-
nocimiento absoluto de los publicos capitalinos de estas manifesta-
ciones, permeados por discriminacién y racismo.? Para ella, este
contacto con las comunidades empezé desde que era nifia y se ha
mantenido como un referente para sus planteamientos como artista:

26 Un hito en este sentido fue la presencia del dirigente shuar Ricardo Tangamash en el
Anti-Salén de 1969, como parte de la intervencién artistica. El grupo de los artistas denomi-
nados los Cuatro Mosqueteros irrumpié en el I Salén de Vanguardia en Guayaquil con un
chamén shuar que practicé una “limpia” a los asistentes del evento; véase Pamela Cevallos,
op. cit.
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[El contacto] viene desde mucho mds atrds, del afio 52, en Bolivia, en
las fiestas de Oruro, mi madre compraba en los mercados indigenas,
yo era chica y me acuerdo. Mi visién desde chica, hablando con gente
que sabia de arqueologia y también me fui metiendo en las comunida-
des. He conversado por muchos afios con don Juan Tenesaca, le conoz-
co [hace] 35 afios, es como un maestro para mi, me trae las telas antiguas
para mis tapices, es indigena del Cafiar, es de los tltimos que quedan
que saben tefiir con las cosas naturales. Con él conversdbamos del co-
lor de los tejidos, en la naturaleza estéd el referente, ahi estd el origen de
mi gusto por el color, ti ves un campo de quinua y ves el fucsia que te
golpea, ése es un referente que me ha servido.?”

Maria Inés es una artista que ha hecho del viaje una experien-
cia de aprendizaje y acercamiento al otro. Esta vivencia “en campo”
le ha permitido aterrizar sus ideas sobre el indigena precolombino
hacia las condiciones de desigualdad econémica y social de las po-
blaciones indigenas actuales. En los afios ochenta, se vincul6 a varios
proyectos en la Amazonia. Entre 1982 y 1983 realiz6 algunos talleres
artesanales con las comunidades quichuas en Limoncocha, en la
provincia de Napo. En 1989 fue instructora de talleres de costura en
el Proyecto Habitat Ecu-86 de Naciones Unidas, realizado en Cascales
en la provincia de Sucumbios. Este tltimo taller es particularmente
importante porque le permitié a Maria Inés compartir sus conoci-
mientos del manejo del textil en funcién de las necesidades de la
comunidad. A partir de esta experiencia, Maria Inés admite una
influencia directa en su obra solamente del entorno natural. No obs-
tante, su aproximacion a las diferencias culturales revela una relacion
construida desde la sensibilidad:

Trabajé para Naciones Unidas en una comunidad indigena Taruka en
Cascales en la zona del Napo, que ahora es la provincia de Sucumbios,
ahi hay tres comunidades shuaras que las sacaron de su sitio porque
habia explotaciones petroleras y les dieron un territorio en la provincia
de Napo. Yo trabajé haciéndoles un taller para ensefiarles a coser por-
que resulta que ellos se vestian con harapos, s6lo de lo que les regalaban,
habian perdido su conocimiento sobre hacer telas al ser trasladados de
un punto a otro. Tuve 19 alumnos, 17 mujeres y dos hombres, para
aprender a coser y hacerse su ropa, hice los moldes para las diferentes

27 Entrevista a Maria Inés Gonzélez del Real, Quito, 12 de enero de 2016.
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edades porque no saben leer y ponfa como ejemplo las figuras de las
personas. Eran trece kilémetros de trocha de selva, esta gente se carg6
las maquinas de coser en piezas a lomo de ser humano, hasta que
montamos el taller, caminé once kilémetros, fui la tinica que llegué en
caballo y me moria de la vergiienza, me sentia conquistador espafiol.
El taller se hizo en la casa comunal y yo les rogaba a las shuaras que
canten. Ellas que cantan de una forma que es un gemido, un alarido,
una cosa espectacular, se me pone la carne de gallina. Yo les pedia que
canten, y decfan “no, sélo en los bautizos, matrimonios, no”. El taller
duré 29 dias, a los dos hombres les ensefié a hacer ropa de hombre,
camisas, pantalones. Tengo la foto de la exposicién, de los vestidos que
hicieron, jtodas estdn sentadas como sefioritas menos yo! [figura 4]. Y
el dltimo dfa cantaron, el dia que se acabd el taller, cantaron con violin
de lata. Yo, por supuesto, lloraba como una idiota. Ese contacto con la
gente me gusta, ellas aprendieron a coser, cuatro afios después le pre-
gunté al director del proyecto y habian tenido que hacer copias de los
moldes porque se desgastaron, pero empezaron a hacer su ropa, ya no
andaban en harapos, con camisetas que decian pendejadas o rotas, si
es un orgullo eso.?®

Para concluir esta parte, me pregunto dénde ubicar a Maria Inés
si retomara la clasificacién propuesta al inicio entre “primitivistas
blandos” y “primitivistas duros”. ; Es Maria Inés una “primitivista”?
Considero que su préctica de apropiacién la ubica en una posicién
mads comprometida que va mds alld de unas inspiraciones estéticas
de lo precolombino, y que bajo ningtn concepto adquiere el carac-
ter de primitivo. Su practica transgrede las nociones de intocabilidad
de los objetos sobre las que se sustenta el concepto de patrimonio
cultural. En retrospectiva sobre su produccién artistica, Maria Inés
acepta que al comienzo su acercamiento a los objetos arqueoldgicos
fue estético, pero que se profundizé a partir de la nocién de conti-
nuidad cultural y de la investigacién en los conocimientos de la
época precolombina. Asf, su obra artistica se articula en la relaciéon
de objetos de distinta procedencia: “lo precolombino”, “lo etnogra-
fico” y “lo contempordneo”, y se convierte en un nuevo espacio
intermedio entre estas grandes categorias. Los lenguajes y précticas
artisticas se vuelven herramientas hermenéuticas para acercarse al
“otro”, que es parte de uno mismo, pero a la vez, es lejano.

28 Idem.
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Figura 4. Maria Inés en la comunidad de Taruka, 1989. Archivo personal.

Desde el hacer

Hasta aqui he trazado, en sus términos, los distintos sentidos que
otorga Maria Inés a su propuesta artistica en cuanto a contextos,
referentes y procesos. Sin embargo, ;cémo aproximarme a su prac-
tica artistica por fuera del relato?, ;en qué medida las condiciones
en las que se genero este relato incidieron en el tipo de informacién
obtenida?, ;qué tipo de datos habia construido hasta ese momento?
Cuando conoci a Marfa Inés en 2009 y le propuse realizar la inves-
tigacion tuvimos dos puntos de encuentro fundamentales: éramos
mujeres y artistas. Estos espacios de identificacién permitieron tejer
extensas conversaciones en las que ella estaba dispuesta a hablar y
yo a escuchar. Tener un interlocutor con los mismos intereses fue
una ventaja pues conectamos no solamente a partir de mundos del
arte? (entendidos como redes de cooperaciones que producen la
categoria de “arte”) sino también desde horizontes compartidos
sobre los significados de ejercer una préctica artistica. No obstante,

29 Véase Howard Becker, Art World’s, 1982.
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debo destacar que, aunque existan puntos comunes, nuestras con-
cepciones sobre el arte difieren extensamente. Estas diferencias tie-
nen que ver sobre todo con los referentes tedricos que, en tultima
instancia, podrian inscribirse en la critica a la autonomia del arte
moderno y en el debate modernidad-contemporaneidad.®

La investigaciéon de maestria tuvo dos instancias de circulacién,
una publicacién y una exposiciéon de arte, que fueron muy signifi-
cativas para Maria Inés.>! Su voz habia sido escuchada y era recono-
cida en el campo artistico. En el presente —posinvestigacién—,
aunque no nos vemos con la misma frecuencia, mantenemos una
amistad y proyectos conjuntos. Sin embargo, y posiblemente como
una consecuencia de los objetivos alcanzados en la investigacion, am-
bas vivimos nuestra relacion desde una especie de idealizacién. Yo
la considero la informante “ideal”, por su increible memoria, su
lucidez, su capacidad reflexiva y critica; y ella me considera su “bi6-
grafa”, no sin ironfa. Esta idealizacién fue pretexto para cuestionar-
me sobre los limites y alcances metodoldgicos de una practica
etnografica, que se habia centrado en los discursos de una artista
desde la historia de vida y habia dejado de lado su préctica.

Para el antropdlogo inglés Tim Ingold, la tradicién de la antro-
pologia del arte y los estudios de cultura material se han concentra-
do en los productos terminados, la vida social de los objetos, las
interacciones sociales, la circulacién y el consumo. Sin embargo, lo
que se pierde en estos campos de estudio es la creatividad del pro-
ceso productivo por la que existen los objetos: por una parte, desde
las corrientes generadoras de los materiales de que estdn hechos; y
por otra, desde la conciencia sensorial de los practicantes.® Asi, se
vuelve problemadtico tratar a las obras de arte como objeto del and-
lisis etnografico, pues ello estaria més relacionado con las intencio-
nes de la historia del arte. La propuesta de Ingold es reemplazar la
antropologia de por una antropologia con el arte, enlazar el arte y
la antropologia a través de la correspondencia de sus prdcticas, en
lugar de en término de sus objetos.

3 Véase Fred Myers, “Introduction: The Empire of Things”, en Fred Myers (ed.), The
Empire of Things. Regimes of Value and Material Culture, 2001, pp. 32-34.

31 Me refiero a la publicacién titulada La intransigencia de los objetos, y la muestra In-
Humano: el cuerpo en el arte moderno ecuatoriano, 1960-1980, para la que realicé la curaduria de
una isla temética sobre la Galeria Siglo XX (Centro de Arte Contemporédneo de Quito, 2011).

32 Tim Ingold, op. cit., 2013, p. 7.
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Uno de los argumentos centrales de Ingold es cuestionar el con-
cepto de materialidad y sus implicaciones concretas, que expresan
una forma de otorgamiento de agencia a las cosas. Para €l existe una
paradoja arraigada en los estudios actuales sobre cultura material
que, para referirse a la materialidad, se alejan de las propiedades de
los materiales.®® Ingold las caracteriza de la siguiente manera:

Las propiedades de los materiales no pueden ser identificadas como
fijas, o atributos esenciales de las cosas, sino mds bien como procesua-
les y relacionales. No son ni objetivamente determinadas ni subjetiva-
mente imaginadas, sino experimentadas en la préctica. En este sentido,
toda propiedad es una historia condensada. Describir las propiedades
de los materiales es contar la historia de lo que les sucede a la medida
que fluyen, se mezclan y mutan.

De esta manera, es critico con la propia nocién de cultura material
en la que subyace un entendimiento del hacer como la unificacién
de cosas provistas por la naturaleza con las representaciones con-
ceptuales de una tradicién cultural recibida;* y cuestiona también
el modelo aristotélico hilemérfico, que implicaria la imposicién de for-
mas internas de la mente a un mundo material externo. En este
modelo se mira la materia y la forma como los dos extremos de una
cadena, pero no lo que les ata, se omite el proceso.?® A partir de esta
critica, Ingold propone entender la generacién de las cosas como un
proceso de morfogénesis en el que la forma es siempre emergente y
no estd dada por adelantado. El hacer, entonces, es un proceso de
correspondencia y no de imposicién de una forma preconcebida en
una sustancia material cruda, sino de potenciales inmanentes en el
devenir.

En abril de 2015, Maria Inés organizé e impartié un taller de
tapices. Habia adecuado una de las habitaciones de su casa para que
las tres participantes del taller tuviéramos comodidad. Para cada
una, habia preparado un set con materiales y herramientas: ovillo
de lana de varios colores, agujas de varios tamafios, una tijera, un
cuaderno de dibujo y un ldpiz. En el centro del espacio habia una

3 Tim Ingold, “Los materiales contra la materialidad”, Papeles de Trabajo, afio 7, ntim. 11,
2013, pp. 19-39.

3 Ibidem, p. 36.

% Tim Ingold, op. cit., 2013, p. 20.

3 Ibidem, pp. 24-26.
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mesa comun de trabajo y cada una tenia un espacio en una pared en
la que estaba suspendido con sogas un palo de escoba cortado a la
mitad que funcionaba como travesafio.

Para la primera sesién, Maria Inés habia preparado una intro-
duccién al taller en la que presentaba su forma de entender el arte
y laimportancia que tiene para ella el contacto con el mundo preco-
lombino. Nos entregé un texto que se inscribe en su nocién de la
continuidad cultural, y que decia lo siguiente:

La historia del textil tiene mds de 5000 afios en este territorio, domes-
ticaron el algodon en la cultura llamada Valdivia en la peninsula de
Santa Elena, adem4s cultivaron: maiz, mani, café, tabaco, cacao, cala-
bazas, tomates, etcétera. Las técnicas del tejido como la trama y urdim-
bre, son las mds elementales para tener un pafio o tela, posteriormente
hacen tejidos y bordados con calados y colores, también en la costa
central del Perd la cultura Chancay realiz6 encajes estampados con un
trabajo muy fino. Todavia hoy se tejen ponchos de trama muy apreta-
da para que no pase el agua de lluvia, porta bebés de lana bordada en
ricos colores, los vestidos indigenas tanto de hombres como de mujeres
en las diferentes comunidades mantienen sus blusas bordadas, los
anacos y fachalinas o rebosos, tejidos a mano en telares manuales y con
técnicas muy antiguas y tradicionales.

Los colorantes vegetales se han ido perdiendo y hoy se usan ani-
linas, manteniendo los vivos colores antiguos. Hay una gama de colo-
res precolombinos y otra inca, recordemos que las comunidades como:
otavalefios, saraguros y salasacas son mitimaes del sur del continente,
que fueron traidos por los incas en época del Tahuantinsuyo hacia este
territorio.

En este taller usaremos técnicas mads libres hacia utilizar el volumen
y el color, usaremos diferentes materiales y experimentaremos nuestra
visién del mundo andino, como un homenaje a esos seres anénimos
que nos legaron su conocimiento.

Recuerden que no les puedo ensefiar a crear, sélo puedo darles
herramientas para llegar al fondo de ustedes mismos.

Bienvenidas y que disfruten esta experiencia con las manos.¥”

En este texto vemos claramente el manejo de argumentos sobre
la continuidad cultural para construir su validez: la antigtiedad de las

%7 Maria Inés Gonzdlez del Real, “Taller textil”, 2015.
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culturas y sus avances técnicos, la conexién con las practicas de las
comunidades contempordneas y los conocimientos que se han per-
dido. Sin embargo, la tiltima oracién significé una nueva posibilidad
metodolégica y epistemoldgica para acercarme a su propuesta.
Como afirma Ingold, las manos no son instrumentos operados re-
motamente, sino que son una extensién del cerebro.*® La mano hu-
mana puede ser un érgano anatémico pero la humanidad de la mano
es un compendio de capacidades, particulares a las tareas en las que
se pone en uso y a los gestos que conlleva.®

Después de esta introduccién, Marfa Inés nos hizo escoger un
pedazo de tela que seria el fondo de cada tapiz, a pesar de que in-
sistié en que viéramos el material, mi objetivo con este tapiz era
intentar imitar algunas de sus obras que se encontraban en la casa.
Particularmente me llamaba la atencién un tapiz vertical en tonos
blanco y beige del que colgaban pompones de colores y que Maria
Inés lo explicaba como un homenaje a don Juan Tenesaca, artesano
amigo suyo que conserva el manejo de la técnica ancestral del tejido
de fajas en la comunidad Manzanapata en Cafiar. Seleccioné un pe-
dazo grande en tonos naranjas y ocre que Maria Inés me dijo que
habia sido una cortina de una casa antigua. Con este pedazo de tela,
la primera tarea fue coser los filos y fijarlo al palo de escoba que
funcionaba como travesafio. La tela de aproximadamente 110 por
45cm era sintética, su textura gruesa, pesada, cafa con rigidez, el
tono predominante era ocre mostaza y con pequefias puntadas ho-
rizontales de color naranja y carmin, a cierta distancia el efecto cro-
matico de esta tela era de color siena claro. Desde el travesafio até
con nudos simples nueve columnas de hilos gruesos de lana de la
misma altura que la tela de base. Las columnas laterales con color
azul marino, casi negro, las cuatro intermedias con verde esmeralda
y la central con naranja intenso, esta tiltima lana era de fibras natu-
rales. En sentido horizontal, en la parte superior anudé cuatro filas
de lana color naranja en la que se tejieron las columnas a partir del
principio de trama y urdimbre. Con unos hilos de cabuya de colores
amarillo y naranja claro repisé el camino de la trama. En este proce-
s0, Marfa Inés me animaba a experimentar con el color. Asi, bajo la
trama naranja y para fijar a la urdimbre cosimos una puntada de
cadenas en hilo delgado amarillo.

3 Tim Ingold, op. cit., 2013, p. 112.
3 Ibidem, p. 117.
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En varias ocasiones necesité la asistencia de Maria Inés, me sen-
tia torpe e insegura. La l6gica de la técnica de sus “tapices”, mejor
definidos como esculturas flexibles, aunque era sencilla, se volvia
compleja por la gran cantidad de posibilidades que permitia. No se
trataba de una destreza manual tanto como de una exploracién en
las propiedades de los materiales y el volumen. En la segunda sesién,
Maria Inés me ensefi6 otras técnicas que me permitirian tener ele-
mentos aislados que podria incorporar al tapiz con libertad. Una de
ellas era el pompon, a partir de envolver lana en unos aros de ma-
dera y para obtener una bola de textura. La otra era el cordén, que
consistia en el recubrimiento de una soga de cabuya gruesa con lana
delgada para asemejarla a una liana. En esta ocasion las actividades
eran mucho mds repetitivas, monétonas e inclusive llegué a sentir
dolor en las manos y las puntas de los dedos por la friccién constan-
te con la dspera soga de cabuya. Hasta aqui lleg6 el taller. Maria Inés
me asigno la tarea de completarlo en casa, pero hasta hoy no me he
atrevido.

(Coémo sistematizar esta informacién que fue construida desde
lo sensorial? Ingold ha trabajado con sus estudiantes en experiencias
concretas con materiales que se ponen en didlogo con textos y dis-
cusiones. Uno de los ejemplos que propone fue la elaboracién de un
pequefio pedazo de cuerda con fibras naturales. Entre las conclu-
siones de sus aprendizajes destaco varias de las que también pude
constatar en mi experiencia: En primer lugar, la manera en que las
manos conocen el material o adquieren una “sensacién” de ellos a
partir de la textura y desplazando el peso de la forma. En segundo
lugar, cémo las manos imparten un ritmo en la iteracién de sus pro-
pios movimientos, y la relaciéon entre el movimiento ritmico y la
emergencia de las formas. Y, en tercer lugar, como las fuerzas y ener-
gias ligadas a estos materiales y a los movimientos gestuales cons-
truyen un campo de fuerzas y un equilibrio dindmico.*’ Cuando
compartia con Maria Inés estas reflexiones sobre mi proceso de in-
vestigacion y sobre las posibilidades de generar conocimiento desde
el hacer, ella analizaba mis palabras desde sus vivencias:

A través de los terminales nerviosos de las manos, cuando empiezas a
topar, esa sensacion es la que te alimenta, si trabajas la soga cosiendo,

pinche’mdote, estds empapandote de ese material, de ese espiritu, tu

40 Ibidem, p. 118.
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tocas y sientes, es instintivo. Cuando tenia 24 afios, visitamos la Capilla
Sixtina, entramos en la sala egipcia, siempre he tenido un atractivo con
Egipto, mi desesperacion era tocar los sarcéfagos, las piedras, los ele-
mentos, s6lo con eso me conformé. Eso es lo que te pasa, estds empe-
zando a sentir la textura del material, todo tiene energfa, electricidad,
compartimos ADN con las plantas, pienso que somos un elemento in-
merso, todo en un todo, no somos seres aislados.

Asf, en este proceso sensorial pude acercarme a algunos aspectos
que no habia percibido antes de Marfa Inés como artista, o que tal
vez habfa minimizado. Por ejemplo, su intuicion para seleccionar y
relacionar colores y texturas. O la manera en que decidia con rapidez
y seguridad el tipo de técnica que utilizarfa y cémo compondria los
pesos visuales, algo que sélo puede alcanzarse a través de una préc-
tica constante como la suya. De este modo, se plantean retos para
una objetivacion etnogréfica construida en coherencia con una con-
cepcién de la observacién participante, no como paradoja entre “ob-
servar” o “participar”, sino como un conocer desde adentro.*> En el
sentido propuesto por Ingold, esta perspectiva permitiria refutar la
divisién entre recoleccién de datos y construccién de teoria para
ampliar las posibilidades de objetivacién etnogréfica. Asi, el tejido
que realicé como aprendiz de Maria Inés podria ser el registro de un
proceso de conocimiento material, experiencial y de una postura
epistemoldgica y metodolégica sobre el trabajo de campo. Ademds,
representa el aprendizaje mutuo que busca ser horizontal, pero que
inevitablemente se ve limitado por la idealizacién y las relaciones
de poder. Mi “tapiz”, aunque inconcluso, es una expresion tangi-
ble de la relacién informante-investigadora.
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