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Resumen
El presente artículo es un ejercicio de lectura de la producción de dos cultores visuales 
del mundo indígena de Abya Yala: Rosa Tisoy-Tandioy, artista inga de Colombia, y 
Benvenuto Chavajay, artista maya de Guatemala. Mediante su práctica artística cargada 
de visualidad y acciones-eventos presentan estrategias conceptuales cercanas al llamado 
giro de(s)colonial, que dan cuenta de sus experiencias como creadores contemporáneos 
en Latinoamérica.
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Adelante el pasado: oralidade e visualidade, 
ato e evento nas práticas artísticas do mundo 
indígena contemporâneo

Adelante el pasado: orality and visuality, 
act and event in the artistic practices of the 
contemporary indigenous world
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Resumo

Este artigo é um exercício de leitura da produção de dois artistas visuais de Abya Yala: 
Rosa Tisoy-Tandioy, artista Inga da Colômbia, e Benvenuto Chavajay, artista Maia da 
Guatemala. Através de sua prática artística carregada de visualidade e eventos-ações, 
apresentam estratégias conceituais fechadas ao chamado giro dê-colonial, que explicam 
suas experiências como criadores contemporâneos na América Latina.

Palavras-chave: estetica dê-colonial, performance, ontologia relacional, tecido social, arte 
indiana

Abstract

This article is an exercise in reading the production of two visual artists from Abya Yala: 
Rosa Tisoy-Tandioy, Inga artist from Colombia, and Benvenuto Chavajay, Maya artist from 
Guatemala. Through their artistic practice loaded with visuality and events-actions, they 
present conceptual strategies closed to the so-called decolonial turn, which account for their 
experiences as contemporary creators in Latin America.

Keywords: decolonial aesthetics, performance, Relational ontology, social fabric, |ndigenous 
art.
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En las cosmovisiones indígenas de las Américas, la concepción del tiempo 
lineal no corresponde con su experiencia vital y relacional. Para los mayas 
de Mesoamérica, por ejemplo, lo que está al frente no es el futuro, sino el 
pasado, lo que se ve es la experiencia vivida en conteos de largo aliento (cada 
ciclo largo, el baktun es de alrededor de 394.26 años, 144.000 días), el futuro 
no existe de la misma forma que no se puede ver por la espalda (Álvarez, 
1997, p. 91). El escritor y artista maya yucateco, Isaac Esaú Carrillo-Can en su 
performance Uj’ (2014), presenta esta dicotomía. Al iniciar el evento Carrillo-
Can está vestido con una indumentaria urbana, hace un movimiento y con 
un canto (en maya) empieza a caminar hacia atrás, saca lo que carga en 
sus bolsillos (el pasaporte, el teléfono, el reloj, el dinero, etcétera), luego se 
quita la ropa y con ello todo contacto con el mundo occidental. En el espacio 
demarca los cuatro puntos cardinales (oriente, lik’in; norte, xamam; occidente, 
chik’in y sur, nohol) mientras canta, en maya, canciones de cuna y cuenta 
historias de origen. Para jóvenes productores culturales del mundo indígena 
del continente, la importancia de reconectarse con sus ancestros, mostrando 
respeto a los viejos y sus historias para así recontarlas de nuevas formas, los 
hace reconocerse en el presente.1 En el caso de Carrillo-Can este gesto es 
como un desprendimiento. La noción de futuro no existe, solo está el presente 
en conexión directa con el pasado. En el Angelos novus, Walter Benjamin 
describe cómo las fuerzas del progreso impulsan al ángel de la historia hacia 
el futuro. Este mira hacia atrás al dejar una estela de destrucción a su paso 
(Gandler, 2003).2

1 Uj traduce del maya, collar de luna. Lingüísticamente se refiere a la tercera persona del singular, leti (que es 
andrógino pues no tiene género).

2 Isaac Esaú Carrillo-Can (1983-2017), premio Nezahualcóyotl de Literatura en Lenguas Mexicanas 2010, 
escritor y artista indígena maya, de Yucatán (México). En su novela Danzas de la Noche | U yóok’ otilo’ob 
áal’ab, Carrillo-Can desarrolla esta noción de estar mirando al pasado. En su performance Uj’ (2014) Carillo-
Can se desprende de todo vínculo con occidente (ropa, documentos, etcétera) y camina hacia atrás mientras 
cuenta historias que le relataba su abuela. Mientras caminaba decía también, «yo habito en mi lengua». Ver el 
performance en: https://www.youtube.com/watch?v=YLLhXBLdhGs
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	 Desde acciones situadas, enraizadas y contextuales muchos creadores 
amerindios contemporáneos usan el nuevo arsenal mediático para activar 
espacios de narración donde lo oral y perfomático se potencializan desde lo 
visual (fotografía, video, instalación). El acto creativo se cruza con el evento 
cultural, incluso con consecuencias de tipo jurídico. Este texto es un ejercicio de 
lectura de la producción de un grupo de cultores visuales del mundo indígena 
del continente con énfasis en dos de ellos: Rosa Tisoy-Tandioy, artista inga del 
sur de Colombia y Benvenuto Chavajay- Ixtetelá, artista maya de Guatemala. 
Ellos presentan mediante su práctica artística cargada de visualidad y 
acciones-eventos, a través de situaciones particulares de carácter híper-
vinculado, estrategias conceptuales cercanas al llamado giro de(s)colonial que 
dan cuenta de sus experiencias como creadores contemporáneos. 

	 Desde hace un tiempo se viene estableciendo un corpus visual y 
poético que informa de la producción de sentido desde el mundo amerindio 
en el continente; en este texto llamaré a este territorio Abya Yala.3 El espectro 
narrativo se amplifica cuando se toman en cuenta procesos comunicativos 
más allá de los de la ciudad letrada. Una aproximación desde una perspectiva 
de prácticas creativas de(s)coloniales deja en claro que existen otros espacios 
donde la producción poética da cuenta del fenómeno cultural de otro modo. Estas 
prácticas se asocian al espacio de lo visual, lo performativo y lo documental 
sin distanciarse necesariamente de su raíz, o de lo que Luis Millones (2003) 
llamaría una producción que viene de la «ciudad india» (iletrada) a la «ciudad 
indiana» (meta-letrada). El uso de la oralidad y visualidad son atractivos entre 
los pueblos originarios del hemisferio en parte porque muchos no cuentan 
con una escritura ortográfica, sino ideográfica. La visualidad colonial borró 

3 Abya Yala, en lengua kuna significa «tierra en su plena madurez» o «tierra de sangre vital», es el nombre 
usado por el pueblo Kuna para referirse al continente americano antes de la llegada de Colón. El líder Aymara 
boliviano Takir Mamani defiende el uso del término en las declaraciones oficiales de los órganos de gobierno 
de los pueblos indígenas, argumentando que «colocar nombres extranjeros en nuestras aldeas, nuestras 
ciudades y nuestros continentes equivale a someter nuestra identidad a la voluntad de nuestros invasores y 
sus herederos».
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Figura 1. Isaac Esaú Carillo-Can (2014). Uj’ [Performancia, parte del simposio Indigeneity | Decoloniality 
| @rt, Durham, 2014]. Fotografía del autor

la capacidad de lectura de estos ideo-escritos: estelas, códices, tejidos, 
cerámicas, ideogramas, petroglifos, arquitecturas, etcétera, que hoy apenas se 
pueden descifrar. Los textos legibles que nos han llegado de las altas culturas 
mesoamericanas y andinas, tales como el Popol-Vuh, la Relación de las cosas 
del Yucatán y la obra de Guaman Poma de Ayala, entre otros, se deben a 
que cronistas españoles e indios letrados los re-escribieron durante el periodo 
colonial.4 

4 La traducción del Popol-Vuh es del español padre Ximénez, la Relación de las cosas del Yucatán fue una 
obra escrita/armada por el obispo Diego de Landa, y el trabajo de Guamán Poma de Ayala fue escrito en cas-
tellano, perdido por tres siglos y reencontrado en un archivo europeo a principios del siglo XX.
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	 En el caso de las regiones del mundo que entraron a la fuerza en 
los procesos de la modernidad/colonialidad y por ende en la teleología de 
la historia la lógica de la estética racionalista no es viable. El resultado ha 
generado tensiones al interior del modelo, aceptación y/o resistencia del mismo. 
Por un lado produce mestizajes, hibridaciones, sincretismos y simbiosis, 
estudiadas y celebradas en profundidad durante el momento posmoderno 
como la modernidad del sur (Craven, 1996; Ramírez, 2004; Giunta, 2001),5 y 
recientemente criticadas por los proponentes de la opción de estética de(s)
colonial (Ferrera-Balanquet, 2011; Gómez, 2016; Mignolo, 2009, 2010; Rojas-
Sotelo, 2006, 2008, 2014;). Por otro lado, luchas, rebeliones e insurgencias 
crean mundos bizarros y formas de re-existencia, donde el orden (logos) y el 
caos (natura) se hacen uno (Albán-Achinte, 2006; Rojas-Sotelo, 2004, 2016).

	 Lo de(s)colonial en estética se refiere a lo bizarro, y cómo este se 
adjetiva siguiendo el uso no normativo a aquellas prácticas que no pueden 
catalogarse en géneros específicos, se rompen así los cánones estéticos 
tradicionales y vanguardistas. En ese sentido lo bizarro es una forma de re-
existencia, es decir: realidades ex-céntricas, situadas y contextuales que 
desde dentro del proyecto moderno/contemporáneo se hacen presentes, en 
algunos casos como formas directas de resistencia al modelo, en otras, usan 
la estructura del mismo, funcionan como simulacros e incluso, se constituyen 
en espacios autónomos/alternos al sistema (formas de desprendimiento).6 
Tal es el caso de la producción cultural que viene de palenques, quilombos 
y resguardos indígenas autónomos (o comunidades independientes y 

5 O lo que trató de hacer el simposio Between Theory and Practice: Rethinking Latin American Art in the 21st 
Century en el año 2011 en Los Ángeles y Lima. Organizado por MOLAA, MALI y el Getty Institute. Concebido 
por Cecilia Fajardo-Hill y curado por Cuathemoc Medina, Andrea Giunta, Natalia Majluf y Gerardo Mosquera. 
El resultado fue una puesta en escena más bien convencional de las perspectivas de línea hegemónica e 
institucional con el que se garantiza la participación del arte Latinoamericano en los espacios institucionales y 
de mercado de arte en los Estados Unidos.

6 Lo bizarro como un espacio paralelo, donde una sociedad existe en un plano que no es real y no es ficción. 
Re-existencia como lo contrario a la resistencia, vivir plenamente con la consciencia desvinculada del eje 
colonial.
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autónomas de tipo rural o urbano /incluso de tipo anarquista) que viven 
en múltiples momentos históricos y geográficos paralelos al teleológico de 
occidente; y que tienen efectos en los movimientos sociales y culturales del 
presente. 

Tejiendo/sintiendo. Acto, fotografía y evento

Rosa Tisoy-Tandioy nace en Vichoy, Putumayo, un valle riquísimo localizado en 
un lugar de tránsito entre el mundo Inca y el mundo Quimbaya; considerado un 
banco de conocimiento botánico por su condición geográfica en el piedemonte 
andino y al lado de la Amazonía. Sin tener grandes áreas urbanas, con 
excepción de Mocoa capital del departamento del Putumayo que ha crecido 
como resultado de los procesos económicos de frontera (productos forestales, 
cultivos ilícitos de coca, minería ilegal), este ha sido un lugar de contacto 
histórico durante la colonia, la era republicana y el momento contemporáneo. 
De acuerdo con el antropólogo australiano Michael Taussig (1987), el Putumayo 
desde finales del siglo IX ha sido una zona de contacto.

	 ¿Cómo se produce y consume lo que llamamos arte contemporáneo 
en territorios de frontera como este? Rosa Tisoy-Tandioy se hace la misma 
pregunta: ¿Para quién creo, y para qué creo? Lo que nos lleva a la discusión 
sobre las prácticas artísticas y el objeto de arte hoy, su origen y su destino. En 
palabras de Rosa:

El lugar donde crecí, vereda Vichoy (Santiago, Putumayo), es la esencia 
importante de mi vida. El amor al arte, el ver lo que mis ojos solo ven en 
diferentes lugares, la comunidad Indígena Inga a la que pertenezco influye. 
Un mundo donde la simbología, las costumbres, la lengua materna, mi 
maternidad, los lugares que hacen parte de la vida, los rostros, mis propias 
creencias de un mundo mágico y el amor; me deja compartir el arte mediante 
diferentes técnicas, el dibujo, la pintura, el audio, el video, la fotografía (Tisoy-

Tandioy, 2011-2015).
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Tisoy-Tandioy se ubica en su contexto, su identidad (como artista y miembro 
de una comunidad), su cultura y lengua, luego, en su género (mujer y madre) y 
finalmente, en su práctica (como artista) y en sus herramientas para comunicar.  
Y continúa:

Estas hacen parte de la magia de mi vida, convirtiéndose en mi compañía; 
en un amor mucho más sincero a la conexión con mi ser, de mi espíritu, que 
rodea mi universo, amando cada día más la vida, la magia de la conexión con 
la tierra, convirtiéndose en la construcción constante de imágenes envueltas 
en la imaginación del renacer, del ver, del sentir y de convertirme cada día más 
sensible. Así son mis días de más hacer, de más crear, de recorrer lugares, ¡¡de 
estar!! Es un mundo mágico, en medio del grandioso universo que me atrapa 

cada día; el universo; la vida es un gran arte. (Tisoy-Tandioy, 2011-2015).

	 Es mediante el uso de la escritura y la imagen (incluso el collage y la 
apropiación de materiales naturales) donde su relación material creativa intenta 
dar cuenta de su experiencia de vida. El proceso creativo se da a partir de su 
maternidad y su relación como sujeto indígena con el territorio y sus elementos 
constitutivos. Rosa Tisoy-Tandioy trabaja de forma multimediática, con dibujo, 
texto, fotografía, video, instalación y performance; y usa situaciones, materiales 
y narrativas contextuales tanto de tipo autobiográfico como relacional. Su 
trabajo orbita sobre lo ritual y la vida cotidiana, el tejido, el maíz y la tierra 
son ejes centrales de su obra. Tanto en sus bitácoras y dibujos como en sus 
fotografías, perfomances e instalaciones (senso-grafías) la idea del vientre es 
constitutivo en su práctica.7

7 Véase parte de su trabajo en https://www.flickr.com/photos/rosaximenatisoy/
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Figura 2. Rosa Tisoy-Tandioy (2009-2013). Bitácora [Dibujo, texto, fotografía, collage]. Cortesía del artista.

Kanimi Alli Uiñangapa | Buena Semilla

El Botoniaska, o Chumbe, es un cinturón tejido que funciona como elemento 
colector en el pensamiento inga-kamëntsá. Es una especie de archivo 
encarnado que las mujeres tejen y colocan alrededor de su cintura para proteger 
su vientre (uarmi uigsa), el lugar donde comienza la vida. El diamante o rombo, 
representa los cuatro puntos cardinales del mundo, el vientre femenino y la 
unidad de los pueblos inga- kamëntsá en el territorio.

	 Mamá Pastora Chindoy-Juangibioy es una tejedora kamëntsá del valle 
del Sibundoy (Putumayo, Colombia) que mantiene activos los procesos de 



Figura 3. María Pastora Chindoy-Juangibioy (2012). Botoniaskas (Chumbes) [Tejido en lana 
virgen]. Cortesía: Josepth C. Sloane Art Library, UNC-Chapel Hill. Fotografía del autor.

Figura 4. Mamá Pastora Chindoy-Juangibioy (2015). Artista hablando sobre el Chumbe con 
el poeta y activista Hugo Jamioy-Juangibioy en la Universidad de Carolina del Norte. Sus 
Chumbes son ahora parte de la colección de Libro-Arte de la Biblioteca Sloane de Arte de UNC 
en Chapel Hill. Fotografía del autor.
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narración a través del tejido. Ella considera que la tradición que recibió de 
las mujeres de su pueblo tiene un potencial distinto, no solo como artesanía 
sino también como patrimonio vivo de su pueblo. Gracias a esta, las niñas 
de la comunidad tienen un lugar de aprendizaje que es determinante para 
su identidad, pues en la práctica del tejido se mantiene una relación con el 
territorio que es mediada por un conocimiento de tipo simbólico y material. 
Las representaciones de la montaña, el árbol, el maíz, la hoja de maíz y coca, 
el sol, etcétera, son fundamentales en la continuidad del imaginario indígena 
del Putumayo. Estas representaciones condensan una poética y práctica de 
género que otorga subjetividad y relevancia a las mujeres en sus rituales de 
pasaje (la niña inicia su chumbe cuando se hace fértil). Con estas se mantiene 
el balance y el reconocimiento del territorio. Luego de dar a luz, las mujeres 
kamëntsás entierran la placenta y ponen el tejido-umbilical en el fogón, en 
una acción llamada ombligar. Esta práctica es un anclaje que sostiene a la 
comunidad en relación con el territorio. Con el chumbe se da cuenta de los 
ciclos (kutey) de vida, las figuras representan también el seno de una familia 
compuesta por padres y madres, sus hijos e hijas y sus esposos y esposas, 
finalmente por los hijos de esos matrimonios. 

Estos últimos, sin embargo, son ya parte de otro Uigsa Kutey (vientre que 
regresa) al momento de casarse. No hay un ciclo, se conserva la misma familia, 
o la misma manera de la familia. Un nieto que como el abuelo se llama no es 

el nieto de él, sino, conforme a su manera, es él (Suárez-Guava, 2003, p. 86).

	 El Chumbe, como otros tejidos del mundo indígena (caso de los diseños 
Navajos en el hemisferio norte), ha entrado al discurso de arte, desde un arte 
aplicado y debido a su diseño, el cual bordea el mundo del arte. En Colombia 
el Chumbe fue mencionado por el artista e investigador Benjamín Jacanamijoy-
Tisoy (1993; 1995, 2017). Benjamín (inga) es uno de los artistas indígenas 
más reconocidos del país, con su hermano Carlos Jacanamijoy-Tisoy. En 
su trabajo como autoetnólogo, Benjamín indica cómo el chumbe «narra los 
acontecimientos con el lenguaje, toma como base la figura geométrica del 
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rombo (vientre) del cual se desprende la territorialidad enmarcada por el 
tiempo. Este acontecimiento significa: “el tiempo de los lugares espirituales 
y fértiles”» (1993, p. ii). Otro de los investigadores de este tejido, Luis Alberto 
Suárez-Guava (2003), afirma cómo en el chumbe la memoria es una forma de 
registro de la experiencia y que en los símbolos del chumbe se representan 
al río y a la muerte. «(Es) allí, donde se presienten los atisbos de una filosofía 
práctica de la vida»2003, p. 87). El chumbe es río, fluye vertiginoso entre las 
manos de la tejedora, sus dos orillas contienen la vida y lavan el territorio, 
lo reflejan en sus espejos de agua (el cosmos) y alimentan la tierra y a sus 
criaturas. Es también muerte, pasa y termina, «el rombo se desintegra en 
cuatro partes, simbolizando el fin de la vida de cualquier ser humano» (1993, p. 
ii). Entonces la muerte solo es muerte cuando un lugar (suyu) se desintegra o 
cuando quien muere se desintegra del suyu. Para Jacanamijoy, el chumbe es 
una escritura/grafía sensible creada por la mujer inga, él en su trabajo artístico 
lo usa como determinante cultural. En su intervención urbana titulada Kaugsay 
Auaska: Tejido de Vida - Auaska Nukanchi Yuyay Kaugsaita: Tejido de la Propia 
Historia, propuesto para el premio Luis Caballero de 2015 en Colombia, crea 
un chumbe-digital para el sistema de iluminación de la Torre Colpatria en el 
centro de la capital colombiana. 

	 En este conecta lo ancestral con lo digital. El Chumbe es una escritura 
en sistema binario, se construye en parejas (9 en total), 18 chullas donde un 
punto se llena y el otro está vacío, cada línea se continúa y se construye una 
red de columnas que constituyen la imagen. Cuando la imagen va a la mitad 
hay que regresar para completarla (kutey).

Para tejer chumbes hay que estarse devolviendo. Después de terminada la 
fase primera tendrá, quien teje, que recordar lo que antes hizo y empezar a 
hacerlo en inverso orden, pero al derecho. No se está devolviendo porque 
no es una línea el presente. El presente es tan ancho como el mundo, todos 
los presentes le caben […] ¿Cómo habría de contar historia el chumbe si no 
se teje una historia que, por ser memoria, siendo la manera del tiempo está 

ocurriendo en el tejido? (Suárez-Guava, 2003, p. 92).



Figura 5. Benjamín Jacanamijoy-Tisoy (Octubre , 2015). Kaugsay Auaska: Tejido de Vida - Auaska 
Nukanchi Yuyay Kaugsaita: Tejido de la Propia Historia [Sistema de iluminación exterior, Torre 
Colpatria, Bogotá]. Obtuvo la Mención Honorífica en el VIII Premio Luis Caballero. Cortesía del artista.
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	 Rosa Tisoy-Tandioy toma esta tradición y la lleva a un nuevo lugar, 
donde un proceso de (re) inscripción y una nueva gramática visual se da mediante 
el trabajo documental y de acción corporal. Es mediante la fotografía documental 
donde Rosa encuentra una herramienta que potencializa otro mirar. Susan Sontag 
(2006) nos recuerda cómo «las fotografías alteran y amplían nuestras nociones de 
lo que merece la pena mirar y de lo que tenemos derecho a observar. Estas son 
una gramática y, sobre todo, una ética de la visión» (2006, p. 15).

Figura 6. Benjamín Jacanamijoy-Tisoy (2015). Abstracción del chumbe (tejido) [Propuesta de 
intervención]. Cortesía del artista. Cortesía del artista.



Figura 7. Rosa Tisoy-Tandioy (2010-2014). De la serie Sara-Indi [conexión cuerpo-sagrado 
maíz. Fotografía]. Cortesía del artista.

Figura 8. Rosa Tisoy-Tandioy (2012). De la serie Sara-Indi [Fotografía]. Cortesía del artista.
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	 El trabajo de autorretrato de Tisoy-Tandioy genera un espacio intermedio 
donde la imagen establece un proceso de auto-conocimiento y donde lo que 
antes se ocultaba bajo el ropaje tradicional de múltiples capas, se hace público. 
El chumbe como guardián de la fertilidad solo tiene un propósito individual, 
íntimo y a la vez comunal. El uso de la fotografía en el mundo indígena ha 
sido tratado en profundidad por su carácter exótico, etnográfico, marginal y 
museográfico. Al ser apropiada por artistas indígenas, se establecen nuevos 
derroteros. El artista Seminol Hulleah J. Tsinhnahjinnie (2009) llama esta 
práctica de «soberanía visual». La define como «un tipo particular de conciencia 
enraizada en la confianza que se exhibe como fuerza en la presencia cultural 
y visual» (2009, p. xxiii). Tsinhnahjinnie también explica cómo, «la soberanía 
visual no pide permiso para existir, pero [...] requiere la responsabilidad de 
continuar» (2009, pp. 10-11). Quienes participan de esta práctica no deben 
limitarse a áreas específicas, ya que la responsabilidad siempre debe incluir 
una visión innovadora y periférica al mismo tiempo. Estos actos de soberanía 
visual pueden entenderse como individuales o colectivos donde se crean 
espacios de autodefinición y determinación a través de múltiples modalidades 
de lo visual. 

	 En su texto Cew Ete Haw I Tih: The Bird that Carries Language Back 
to Another la historiadora y curadora de arte nativo americana, Jolene Rickard 
(1992), pide a las audiencias de imágenes históricas y etnográficas ir más allá 
de visiones geográficas, antropológicas y etnográficas para dar espacio a 
miradas que empoderen y construyan un sentido de lugar y de interpretación 
sensible (1992, p. 109).

	 Tisoy-Tandioy decide establecer un suyu, un lugar, una geografía donde 
imagen y sentido encuentren un nuevo medio. La fotografía como aparato de 
captura hace parte del repertorio colonial que ha constituido archivos donde se 
ejerce hegemonía tanto política, económica como cultural. Al mismo tiempo, 
la fotografía hace parte del arsenal científico (como tal una innovación físico-
química) que pretende replicar la realidad (congelada en el tiempo) de forma 
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verídica. Son estas dos dimensiones, una semántica y otra cientificista las 
que mantienen a la fotografía contenida como un espacio de construcción de 
poder. Sobre el tema de los usos y abusos de la fotografía y la expropiación 
de objetos del mundo indígena, su documentación y exhibición en espacios 
de museo se ha escrito extensamente. Miranda Belarde-Lewis (2013), en su 
libro No Photography Allowed: Problematic Photographs of Sacred Objects, 
hace una extensa investigación sobre los abusos de la documentación y el 
archivo en comunidades originarias. Ella va hasta la fuente y explica en la voz 
de algunos líderes lo que se puede y no documentar.8 El trabajo de Rosa Tisoy-
Tandioy funciona bajo esta premisa, un respeto a los procesos de gobernanza, 
su reconocimiento y permiso expreso son parte de la construcción de las obras 
y su exhibición.

	 Roberto Arroyo en su texto Retrato y Autorretrato literario indígena 
(2014) da voz al escritor cheroqui Thomas King (2003) quien afirma que el que 
desee cambiar la historia debe partir por escribir otra diferente.

Nosotros hemos creado las historias que les permiten existir y florecer. Ellos 
no salieron de ninguna parte. Ellos no llegaron de otro planeta. ¿Quiere una 

ética diferente? Cuente una historia distinta (2014, p. 164).9

	 Los pueblos indígenas de las Américas han tenido una admirable 
capacidad y habilidad como productores y contadores de historias. Es 
precisamente esa tradición la que ha permitido, por un lado, guardar el 
conocimiento ancestral, manteniendo rasgos de identidad, y por otro, generar 

8 Otros trabajos relevantes sobre el tema de la representación y la autorepresentación indígena son: Tuhiwai 
Smith, Linda (2012). Decolonizing Methodologies: Research and Indigenous Peoples. London: Zed Books, 
153–154; Pinney, Chistopher y Nicolas Peterson ed. (2003) Photography’s Other Histories. Durham: Duke 
University Press, 40–54.

9 «We’ve created the stories that allow them to exist and flourish. They didn’t come out of nowhere. They didn’t 
arrive from another planet. Want a different ethic? Tell a different story».
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nuevos sueños y utopías que renuevan el espíritu de esas viejas historias. Esto 
hace parte de procesos de sobrevivencia más que de resistencia (Vizenor, 
2008). El sobrevivir es una fuerza activa, va más allá de la mera subsistencia, 
repudia los temas de la tragedia, el nihilismo y la victimización (2008, p. 11). En 
las últimas décadas esta perspectiva de ser protagonistas en la construcción 
de su propia historia ha acompañado a un movimiento amplio de intelectuales 
indígenas que ha derivado en la producción de líderes dentro y fuera de las 
comunidades. Estos líderes por primera vez en muchos siglos comienzan a ser 
reconocidos a nivel local, nacional e internacional por lo que representan y no 
por lo que otros desearon que ellos fueran (Arroyo, 2014, p. 95). 

	 Estos procesos de autoconstrucción de un ser amerindio contemporáneo 
se vienen consolidando con la emergencia de intelectuales indígenas en 
todos los territorios del continente. En Colombia el trabajo de oralitores, en 
palabras de Miguel Rocha-Vivas (2010), da cuenta de un horizonte expandido 
en el cual múltiples experiencias se dan en simultaneidad. En Colombia existe 
una producción notable de nueva (ora)literatura; entre otros encontramos a 
Miguel Angel, zenú, con «Delirio del Hombre Hicotea» (2000), Abadio Green 
Stocel/Manipiniktikinga, kuna, primer indígena doctorado de Colombia, con 
«Sueños del Abya Yala» (2000), Francelina Muchavisoy Becerra/Tamia Wawa, 
Tule-Kuna, con «Noticias del Tawaintisuyu» (2000), Miguel Ángel López 
Hernández/Vitorio Apüshana, Wayúu, con «Contrabando sueños con Alijunas 
cercanos» (2000), Ana Dalila Gómez Baos, Rom-Mijháis, Wayúu, con «Sune 
le ileske: Sueños del Corazón» (2000), Gonzalo Gómez Cabiativa, Mwiska, 
con «Memoria de Maíz» (2000), Luis Carlos Ariza Martínez, Kankuamo, con 
«Versos del Amor-Amor desde el Corazón del Mundo» (2000), Fredy Romeiro 
Campo-Chicangana, Quechua-Yanakuna, con «Wiñay Mallki» (2000), Vencer.
Gómez Fuentes, Rom-Bolochoc, con «Memoria y Resistencia» (2000) y Hugo 
Jamioy-Juangibioy, inga con, «Bínÿbe oboyejuayëng / Danzantes del Viento» 
(2010). Muchos de estos autores también trabajan en producción visual (arte 
y artesanía) y perfomática (música y teatro), además de ser líderes de sus 
comunidades, avanzan proyectos productivos y en muchos casos hacen 
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activismo político en sus comunidades y participan como frente común en 
organizaciones nacionales (Rocha-Vivas, 2013).

	 De esta forma Tisoy-Tandioy establece un puente mediático entre los 
mundos de lo ancestral, lo real, y lo virtual. Así escribe, de manera simbólica, 
con granos de maíz sobre su cuerpo, crea una imagen/sentido que va al centro 
de la vida andina, su cosmovisión y sustento. Teje un discurso visual/encarnado 
que conecta lo femenino (fertilidad), lo ontológico (ser), lo físico (tierra) y lo 
comunicativo (otras formas de conocimiento). Al incorporar y tejer sobre el 
cuerpo se invierte el proceso del chumbe donde se encarna el conocimiento. 

Figura 9. Rosa Tisoy-Tandioy (2013). Izquierda: Representación del Maíz / Chumbe. Derecha: Rosa Tisoy-
Tandioy [Dibujo en Bitácora, p. 16]. Cortesía de la artista.
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La vida parte de una semilla, como un acto místico que nos brinda y pone al 
servicio la Madre Tierra. Cada instante del día presenta una maravilla; fruto 
de esta bendición, desde el amanecer hasta la puesta de sol, todos nuestros 
actos, nuestras obras, formas de vida, están representadas en el alimento 
que nos permite estar saludables. Tener el espíritu en equilibrio a partir de la 

conexión con la naturaleza y el sagrado maíz. (Tisoy-Tandioy, 2014, p. 20)

Museo | Maíz

No es preciso entrar a discutir la centralidad del maíz en la cosmovisión andina 
o mesoamericana, pues está presente a lo largo y ancho de las líneas del 
tiempo y el espacio del paisaje cultural y económico del continente (y en su 
libro de origen, el Popol vuh). Sin embargo, es necesario hacer referencia a 
cómo este bastardo, el maíz, como lo llama Arturo Warman (1995; 2006), logra 
dominancia global gracias al capitalismo. Su historia está enlazada con la del 
azúcar y por supuesto con la del holocausto indígena y la esclavitud africana, 
ejes constitutivos de la modernidad y su lado oscuro, el capitalismo (Mignolo, 
2009). El 80% de los esclavos que arribaron al Nuevo Mundo lo hicieron entre 
1701 y 1850, alrededor de diez millones como resultado del genocidio indígena 
en el continente.10 Este periodo incluye el siglo de las luces, la era de las grandes 
revoluciones burguesas y de la revolución industrial europea. De hecho, el 
cultivo de la caña y la producción de azúcar en el bien lubricado sistema de 
plantación fue la base de la producción industrial moderna (fordismo). Esta 
actividad fue la que absorbió a la mayoría de los esclavos que sobrevivió a la 
travesía del Atlántico en el continente. A diferencia del maíz, la caña (Saccharum 
officinarum L.) no es una planta americana sino que vino, vía Canarias, desde 

10 Se dice que en el continente, antes del contacto, habitaban entre sesenta y cien millones de personas, 
después de cincuenta años del contacto la población se redujo a un diez por ciento. El tráfico de esclavos 
africanos empezó en 1518 con la licencia Real (pronunciada por Calos V de España) para la introducción de 
cuatro mil esclavos de Guinea sin registro en la Casa de Contratación de Sevilla. Esto como resultado de 
las gestiones de Fray Bartolomé de la Casas en procura de un mejor tratamiento a la población indígena, en 
particular por los desmanes de Pedrarias Dávila (Pedro Arias Dávila) el Cruel, en Panamá. La licencia fue 
comprada por capitanes negreros Portugueses.



Figura 10. Benvenuto Chavajay (2012). Semilla [Ensamblaje]. Cortesía del artista.
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el lejano oriente, con otras historias de colonialidad y esclavitud (Warman, 
1995, p. 68). Desde el siglo XV América tropical se convirtió en la mayor zona 
productora del mundo de esta gramínea, posición que conserva hasta hoy. 
En Europa, el consumo de azúcar pasó de ser un lujo casi extravagante en el 
siglo xv a convertirse en uno de los alimentos básicos a partir del siglo XVI, y 
en una de las fuentes de calorías más importantes para sostener los nuevos 
ritmos de trabajo que exigía la revolución industrial (Mintz, 1985). Por otro lado, 
los comerciantes de esclavos usaron tempranamente el maíz como alimento 
para las grandes travesías por el Atlántico. Fuentes documentales datan su 
introducción al África en 1605 a la isla de Saint Tomé (el puerto esclavista 
portugués en el golfo de Guinea Ecuatorial), convirtiéndolo en símbolo colonial. 

	 El maíz ha sufrido un proceso de blanqueamiento; en un inicio se le 
relacionaba con la comida de los indios, luego con la de los negros y después 
con la de los animales. Hoy continúa al centro de la cosmogonía amerindia de 
Abya Ayala.

Durante el conflicto armado de 36 años en Guatemala, los militares se refirieron 
a los niños indígenas como «chocolates» en referencia a nuestra piel marrón. 
También nos llamaron «malas semillas» que necesitaban ser eliminadas para 
que también nos impidieran crecer y buscar venganza. No podían matarnos 
a todos, y ahora las malas semillas han crecido y les han crecido las alas. 

Benvenuto Chavajay (2014)

	 Los colonizadores portugueses introdujeron de manera intencional el 
maíz al África tal vez porque los cereales del viejo mundo no prosperaban 
en las islas atlánticas que habían ocupado, muy cercanas al ecuador, y los 
cereales africanos ofrecían un muy bajo rendimiento. La referencia al milho de 
mazaroca de 1529, que con mucha probabilidad era maíz, agrega que servía 
de sustento a esta población (1995, p. 76).11 Dos siglos después el jarabe de 

11 Otras plantas americanas también fueron introducidas al África «durante el ciclo o el periodo esclavista. Fue 



Figura 11. Rosa Tisoy-Tandioy (2013). Kanimi Alli Uiñangapa (soy buena semilla) [Fotografía digital 
intervenida]. Cortesía de la artista.

Figura 12. Rosa Tisoy-Tandioy (2013-2015). Izquierda: Bitácora [la referencia es del Taita Luis 
Flórez]. Derecha: Dibujo. Cortesía de la artista.
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maíz ha remplazado al azúcar como el endulzante industrial más usado (Wolf, 
2007). El cultivo de esta planta sagrada ahora industrializada y manipulada 
genéticamente, cubre las grandes sabanas del medio-oeste norteamericano, 
que antes ocupaban los búfalos americanos y las naciones nativo americanas 
hacinadas hoy en reservas de hoteles, casinos, alcohol, drogas y prostitución. 

	 La diversidad del maíz es una de sus virtudes y una de las razones de 
su adopción. Hoy por hoy se produce de dos formas: la agricultura intensiva de 
capital, a la que también se conoce como agricultura científica, la producción 
de los ricos; y la agricultura tradicional campesina, extensiva o intensiva en 
el uso del trabajo humano, que utiliza relativamente pocos recursos ajenos a 
los que posee, el cultivo de los pobres (1995, p. 236). Si bien hoy, su cultivo y 
mercado hace parte de los procesos de ingeniería genética, y del desarrollo 
de herbicidas y fertilizantes conectados al gran capital global, Warman nos 
recuerda, cómo los campesinos inventan a diario el maíz. Lo inventan con su 
trabajo, con su conocimiento, con su cuidado y veneración, con su pasión, 
con su vida que gira alrededor de esta planta. A diferencia de la producción 
intensiva de capital, la tradicional le da atención a cada planta, a cada grano, al 
suelo, a los insectos, a las aves y a los animales; lo que Arturo Escobar (2014) 
llama ontología relacional. Para recuperarla, el diseño de los sistemas de vida 
tiene que desvincularse de las tradiciones racionalistas, dualistas, capitalistas y 
modernistas, y reorientarse hacia la creación de condiciones para otras formas 
de ser-saber-hacer que permitan vivir de otra manera (2014, p. 150). Reorientar 
una tradición que ha llegado a ser culturalmente generalizada es una tarea 
difícil, pero es lo que algunos autores proponen mediante la noción de giro y 
diseño ontológico (Winograd y Flores, 1986; Willis, 2005; Fry, 2012; Ehrenfeld, 
2011; y Escobar, 2008). 

tal vez la más temprana, probablemente junto con el frijol, precediendo por unos años a la yuca o mandioca, 
que también adquiriría gran importancia como alimento básico. Más tarde, en la etapa colonial de los siglos 
XIX y XX, se establecerían en las plantaciones de África otras plantas de origen americano: el hule, el cacao, 
el sisal o henequén y el tabaco, entre las más importantes» (Warman, 1995, p. 78).



Figura 13. Rosa Tisoy-Tandioy (2013-2015). De la serie Sara Indi [Fotografías]. Cortesía de la artista.



MIGUEL ROJAS-SOTELO

ISSN: 2410-1923

546

REVISTA DE ESTUDIOS INTERDISCIPLINARIOS DE ARTE Y CULTURA / VOL. 4/ NÚM. 1 / 2019 / PP. 521-591

Figura 14. Rosa Tisoy-Tadioy (Agosto, 2015). Suma kaugsai, chi sutepa pasarreco, iachii, asnai, winachii, trukai, tiagsamui [Acción 
pictórica, en exposición HD: Haceres Decoloniales. Curaduría Pedro P. Gómez. Sala ASAB, Bogotá]. Cortesía de la artista.

Soy buena semilla, refiere una conexión con la tierra, con cada uno de los 
elementos esenciales de la naturaleza, que al igual que la semilla de maíz, 
su transformación y su lenguaje de poder, la semilla; presentan un cumulo de 
colores propio del acercamiento al sol; el cual desde una significancia personal 
es el arraigo a la tierra, así mismo la vida es la semilla que se la cuida desde 
el momento de nuestra gestación, es donde nace la vida, convirtiéndonos en 

la bonita semilla del universo (Tisoy, 2013).
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	 No somos más que lo que consumimos, somos cuerpo-territorio. 
Los animales territorializan marcando el espacio con sus humores y sus 
marcas biológicas; los humanos —de manera social y cultural— lo hacemos 
estableciendo signos, iconos, tótems, rutas y otras formas cargadas de sentido. 
Al hacerlo no renunciamos a formas antiguas, hacemos permanente el habitar 
un lugar. Tisoy-Tandioy lo presenta en sus fotografías alteradas digitalmente 
donde cada grano es un útero en contacto con su cuerpo y la tierra que lo 
nutre. Como cada grano que se siembra es un ser en sí. Cada ser encuentra 
una voz un sentido, un lugar de ser en el mundo. De forma simple y elegante 
deja en claro lo fundamental de la existencia en su territorio y nos regresa a ese 
lugar desde donde todo germina.

	 Tisoy-Tandioy naturaliza lo que antes era un ejercicio de captura y 
poder (la fotografía), naturaliza lo que es común (una historia), un espacio 
(geográfico), un cuerpo (el territorio) y una capacidad (fertilidad) desde una 
perspectiva relacional/contextual y de carácter femenino.

Mi afecto por plasmar la imagen fotográfica llenaba mis días de más hacer. 
La sensación del solo ser fotografiada también hace parte del trabajo, el dejar 
llevar mi cuerpo a la cámara, a una mirada serena que sin medida se vuelve 
también natural (Tisoy-Tandioy, 2013-2015).

	 En Decolonizing Museums: Representing Native America in National and 
Tribal Museums (2012), Amy Lanetree argumenta cómo existen oportunidades 
para expandir de forma colaborativa y comunitaria la documentación que existe 
en museos considerando la fragilidad de las narrativas indoamericanas y de 
los objetos en sí mismos (2012, p. xiv). Asimismo, Blalock (2015) reconoce que 
existen ya algunas instancias en las que invitan, como informantes, a miembros 
de comunidades a museos. Este es el caso del Museo del Oro en Colombia 
durante una de sus recientes actualizaciones que presenta Taussig en su libro 
Mi museo de la cocaína (2013). Sin embargo, los autores dejan en claro que 
es en realidad necesario el desarrollo de cursos de estudio que permitan re-
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imaginar la representación de naciones indígenas en museos y galerías, que 
les otorguen espacios de auto-representación y generen prácticas de soberanía 
visual (2015, p. 95). Este tipo de trabajo es de ida y vuelta, no solo institucional 
dentro del espacio arte, también es necesario traer de regreso mucho de ese 
conocimiento hacia las comunidades.12 

	 Así, la puesta en escena de prácticas de artistas que provienen de 
comunidades indígenas en el espacio-arte, en el white-box hace posible que se 
dé en nuevas formas. En el caso de Tisoy-Tandioy, la primera es convencional 
porque su educación artística es de carácter académico (Departamento de Arte, 
Universidad del Cauca) y responde a las instituciones y los agentes del mundo 
del arte. De esta forma su trabajo se presenta como cualquier otro, en la galería, 
como objeto bidimensional o tridimensional (fotografía o instalación) o como 
acción plástica (performance). La segunda se da en un proceso de traducción 
(auto-traducción) cultural que opera Rosa; trae una dimensión participativa, 
relacional (en términos ontológico/relacionales de Arturo Escobar, 2014).

	 Rosa no solo produce dibujo y fotografía, también desarrolla instalaciones 
y acciones de larga duración. Ella usa la galería como campo donde cultiva 
y cosecha, generando así un espacio multisensorial. La galería se convierte 
en un territorio, donde la vida y la celebración de la vida se pueden dar. Al 
final del proceso, se comparte el producto (la cosecha) con los asistentes en 
un espacio festivo, casi ritual. Joliene Rickard nos recuerda que para que el 
proceso de desprendimiento de la matriz colonial en el mundo del arte se dé 
desde una perspectiva de los pueblos originarios es necesario ser consciente 
del lugar donde se actúa (de dónde se proviene y hacia dónde se pretende ir), y 
principalmente reconocer aquellos que estaban antes en el territorio, pues sus 

12 Otros trabajos (Edwards, 2001; Mithlo, 2012) hacen aportes importantes sobre la exhibición de objetos de 
pueblos originarios en contextos museográficos.



REVISTA DE ESTUDIOS INTERDISCIPLINARIOS DE ARTE Y CULTURA / VOL. 4/ NÚM. 1 / 2019 / PP. 521-591ISSN: 2410-1923

549ADELANTE EL PASADO: ORALIDAD Y VISUALIDAD, ACTO Y EVENTO EN 
LAS PRÁCTICAS ARTÍSTICAS DEL MUNDO INDÍGENA CONTEMPORÁNEA

fantasmas nos rondan.13 De esta forma se construyen nociones de soberanía 
visual, nacionalidad (multi-nacionalidad) y participación, y se abren nuevas 
líneas de trabajo desde la historia del arte contemporáneo. Es acerca del uso de 
la lengua, el texto, el acto y el evento (la documentación vía fotografía o video) 
donde muchos creadores del mundo indígena encuentran líneas comunes de 
acción. Blalock (2015) construye sobre el trabajo de Rickard y afirma que: 

	Además, los objetos creados para uso cotidiano y ceremonial incorporan 
marcadores visuales para retransmitir información. Las narraciones se 
entrelazan con los objetos: tanto la creación como el uso de objetos decorativos 
de tipo cultural sirven como puntos de enfoque para las historias destinadas a 
continuar y generar conocimiento cultural. Hoy en día, los pueblos indígenas 
continúan afirmando sus historias mediante la incorporación de tecnologías 
modernas como la fotografía y el vídeo, además de la alfabetización ortográfica 
en sus prácticas (2015, p. 85).

	 Es posible afirmar que el trabajo de Rosa Tisoy-Tandioy tiene una 
pertinencia dentro de los discursos de reconstrucción cultural del mundo 
indígena en el Putumayo (de donde es) que están en relación con los discursos 
indigenistas del sur de Colombia (en el Cauca en particular, donde estudió) y 
en relación con aquellos de la de(s)colonialidad estética donde se pretende un 
desprendimiento de la matriz colonial del poder, y donde otras formas de pensar, 
sentir y re-existir sean posibles.14 Recientemente comunidades andinas como la 

13 Pedro Pablo Gómez sobre la exposición y conversatorio  afirma que «este espacio expositivo y conversa-
cional se propone hacer visible cómo, desde las prácticas, los artistas con el público pueden encontrar modos 
creativos de interpelar no solo la colonialidad estética, sino también otras dimensiones en las que se mani-
fiesta la lógica oculta de la matriz colonial del poder […]» <http://www.salasab.com/haceres-decoloniales/>

14 Pedro Pablo Gómez sobre la exposición y conversatorio HD: Haceres Decoloniales afirma que «este espa-
cio expositivo y conversacional se propone hacer visible cómo, desde las prácticas, los artistas con el público 
pueden encontrar modos creativos de interpelar no solo la colonialidad estética, sino también otras dimen-
siones en las que se manifiesta la lógica oculta de la matriz colonial del poder […]» <http://www.salasab.com/
haceres-decoloniales/>
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de Tisoy-Tandioy vienen trabajando en procesos conectados con los «planes de 
vida» que al ser de carácter local, fortalecen procesos de soberanía alimentaria 
y salud tradicional, y que están al centro de los discursos de reconstrucción 
cultural y autonomía (Rojas-Sotelo, 2016). Usan como metáfora el tejido y 
la comunicación, que atraviesan el continente, donde se sostienen líneas de 
transmisión de saberes, que no solo están en el presente sino que entran en 
múltiples dimensiones del tiempo y el espacio.15 De esta forma el chumbe, como 
tejido y narración, se presenta como una práctica artística contemporánea que 
en múltiples capas crea un palimpsesto que imprime historias y memorias 
sobre la piel y que se transmiten a las nuevas generaciones. Estas historias 
establecen archivos alternativos, encarnados, fijados por el afecto, la oralidad 
y la ancestralidad, y se mantienen en el cotidiano de estas comunidades. 

	 Las escrituras alfabéticas y la captura a través de la fotografía y el 
video cumplen con la función documental de archivo y circulación dentro de 
los mercados hegemónicos. Por otro lado, las escrituras senso-gráficas como 
el chumbe y otras mixtas como en el trabajo de Rosa Tisoy-Tandioy (donde se 
mezcla cuerpo, texto, entorno, e imagen) establecen otro tipo de conexiones 
con la fuente. Hugo Jamioy-Juangibioy (2015) reconoce que el trabajo del 
escritor indígena está en relación con lo oral (en la oralitura), pero la oralidad 
está también permeada de visualidad, sonoridad y tactilidad, dimensiones 
relacionales donde el tiempo y el espacio se comprimen. 

Un problema alfabético (artístico) y ortográfico

Benventuo Chavajay-Ixtetelá (Sololá, Guatemala) trabaja aspectos identitarios 
contextuales y como sujeto maya-tz’utijil cuestiona su relación con el mundo 

15Tejer es común a casi todos los pueblos originarios del continente y se convierte no solo en metáfora sino 
en acción. Ver, por ejemplo, Espejo-Ayca, Elvira & Lee, Martha S. (2013). A Woven History: Teaching and 
Appreciating Art at Tohono O’Odham Community College. Tribal College: Journal of American Indian Higher 
Education, (Augusto 12). Recuperado de www.tribalcollegejournal.org/archives/27466
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hegemónico y las tensiones entre el centro y la periferia, sea esta geográfica 
o simbólica. Es a través de técnicas como la apropiación, el ensamblaje 
(deconstrucción), el situacionismo, la re-contextualización, la acción plástica / 
la acción jurídica, el activismo y la educación que Chavajay se aproxima a su 
práctica.16 En la actualidad, Chavajay es responsable del taller Escuela Libre 
de Arte; es integrante del taller Estudio de Investigación Ciencia y Arte, y es 
cofundador de la cofradía Tzun-ya (nosotros) en Sololá donde organiza una anti-
bienal, La Bienal del Lago. Benvenuto se ha convertido en uno de los artistas 
emergentes del mundo indígena continental más vocales de la última década.

	 Para las comunidades indígenas de Abya Yala el arte en muchos casos 
es sinónimo de artesanía, como tal es una forma de vida y para muchos es una 
opción económica. En una entrevista para e-misférica (2014), publicación del 
Instituto de Performance y Política de la Universidad de Nueva York, Chavajay-
Ixtetelá retoma este punto y afirma cómo:

	En Guatemala hay dos comunidades muy importantes en la pintura indígena, la 
pintura indígena popular, o que muchos llaman (arte) naïve. Esos son el pueblo 
de Comalapa, es un pueblo como muy tradicional en sus pinturas, y la región 
del Lago, el lago de donde yo vengo. Esos desde 1930 son los dos pueblos 
que vienen, y últimamente damos los pasos al arte contemporáneo. Entonces, 
ya chicos de Comalapa y también de San Pedro (La laguna) llegamos a la 
escuela en la ciudad para estudiar lo que es el arte. Y sí, o sea, estudiamos 
con el rigor. Pero en mi caso, yo vi otras necesidades, otras necesidades de 
expresión. Me encontré con esas necesidades de expresión de acercarme un 
poco a mis raíces o sea como que hay que retornar, hay que retornar, pero 

16 Chavajay estudió en la escuela de arte Rafael Rodríguez Padilla, en Guatemala, entre 1996 y el 2000. 
Ha sido galardonado con numerosas becas, premios y residencias artísticas. Ha expuesto colectivamente 
en Guatemala y en el extranjero. Dentro de las últimas exposiciones individuales cabe destacar «Diamante 
Típico», en la galería Pilar, en Sao Paulo, (2015); «Muxu’x», en Ciudad de la Imaginación, en Quetzaltenango 
(2015); y «Chunches» en el Museo de Arte de Diseño Contemporáneo, en San José, Costa Rica (2014). Su 
trabajo se encuentra en colecciones tales como El Museo del Barrio, en Nueva York; MOLAA, en Los Ángeles; 
Colección Cifo, en Miami; Kadist Art Foundation, en San Francisco; y la Hugo Quinto y Juan Pablo Lojo, en 
Guatemala.



Figura 15. Benvenuto Chavajay (2002). Desaparecido [acción]. Cortesía del artista.
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también viene, digamos así, con un pasaje del Popol Vuh, cuando le dijeron 
a la abuela: «Abuela, dejamos este palo seco en medio de la casa y si retoña 
entonces volvemos». Y creo que eso es lo que está sucediendo, como que ya 
el Baktun es el que nos dejó, es el nuevo ciclo, la nueva era, entonces creo que 

si estamos viéndonos de verdad, estamos viéndonos (Godoy, 2014). 

	 Chavajay-Ixtetelá reflexiona sobre definiciones, usos del lenguaje y el 
accionar de la matriz colonial de poder en su experiencia como artista indígena 
contemporáneo, produciendo de forma contextual y situada. Como productor 
de objetos, reconoce el valor de lo propio, como observador, afina su discurso 
crítico. Gracias a su interacción dentro y fuera del mundo del arte, Chavajay hace 
clara su posición con respecto a la herida colonial y a sus propias estrategias de 
contención (2014). De esta forma confirma su molestia con conceptos básicos 
como son el del arte o del alfabetismo, los cuales fueron impuestos sobre las 
comunidades originarias del continente. Durante el simposio/exposición sobre 
Indigenidad | Decolonialidad | @rte, realizado en Duke University en mayo de 

Figura 16. Benvenuto Chavajay (2013-2016). 400 YOOQ´ [Tortillas de barro]. Cortesía del artista.
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2014, uno de los lugares de origen de la opción decolonial en arte, y donde 
Chavajay-Ixtetelá participó como artista y ponente, dejó en claro su problema con 
la letra A. Él se refiere a la hegemonía del lenguaje alfabético y la construcción 
de la historia universal y en particular con la estética occidental de corte racional/
sublimada basada en la experiencia de occidente.17

[…] así cuando hablamos del arte, pero como no había esa palabra en mi 
pueblo, como dicen también que nos tildan que somos los ignorantes, los que 
no estudiamos, o que somos analfabetas. Pero pues viéndolo bien la verdad no, 
sólo que tenemos diferentes experiencias. Y nuestras diferentes experiencias, 
es lo que uno está observando o lo está visualizando. Yo en mis pláticas con mi 
papá cuando yo le preguntaba: «Papá, ¿qué es el arte?» y me decía, «pues mijo 
¿y eso qué es? mijo pero ¿eso se come?» Y yo «No, hombre, Papá, el ARTE». Y 
entonces me di cuenta de que no existe la palabra en tz’utijil, pero cuando yo le 
expliqué más o menos dijo, «¡ah, mijo, ya!» Pero eso, nosotros cuando tiramos 
al agua una piedra, eso es, lo sagrado eso es la diferencia del arte. El arte 
que tenemos nosotros, lo sagrado lo tenemos adentro, desde adentro; no hay 
necesidad de (d)escribir el lago o leer el lago como palabra, ellos no pudieron 
escribir y no pudieron leer, pero sí lo sintieron. Y creo que es lo más importante... 
El mundo colonial y el pensamiento occidental nos cubrió a nosotros. Estamos 
ahora como quitando esa manta y estamos des-cubriendo. Para mí, retornar es 
como que ver el pasado adelante, como que es el encuentro con mi ombligo y 

el encuentro de mis ancestros. (Godoy, 2014)

	 Y así como la palabra arte no tiene traducción para las comunidades 
tz’utijil (y muchos de los pueblos originarios), ese vacío, es una oportunidad. 
Esa molestia, no solo se refiere al uso de los conceptos, textos y lenguas, se 
refiere también a los lugares de enunciación de estos, los supuestos centros de 
producción y circulación de la cultura. Para Chavajay, como individuo, artista, 
latinoamericano, centroamericano, guatemalteco e indígena, estos temas se han 

17 Indigeneity | (De)coloniality | @rt fue un simposio, taller y exhibición organizado por Walter Mignolo, Miguel 
Rojas-Sotelo, Kency Cornejo, Pedro Lasch y Raúl Ferrera-Balanquet en Duke University (abril-mayo) de 2014.
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convertido en una obsesión. Él ha elegido trabajar desde la frontera, desde una 
perspectiva de retorno, como él la identifica —desde un nosotros (en plural)— 
situado desde una postura relacional/situada.

	 Chavajay-Ixtetelá trabaja desde una plataforma de traducción cultural, 
como un corto circuito, en medio de la herida colonial, de entrada y salida 
del sistema. De esta forma inicia su vida artística, denunciando su propia 
desaparición. En su pieza Desaparecido (2002), acude a las oficinas de El 
Periódico (un diario local) con el motivo de denunciar a un amigo desaparecido, 
cuyo nombre es Benvenuto Chavajay-González. Hace la denuncia y entrega 
una fotografía de sí mismo que se publica un día de febrero en el año 2002. 

Figura 17. Benvenuto Chavajay (2013). Biblias [Durante su presentación en Indigeneity | (De)coloniality | 
@rt, Durham, 2014]. Fotografía del autor.
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La nota informa que Benvenuto Chavajay-González de 26 años de edad 
desapareció el 28 de enero de 2002. Hace una descripción de tipo judicial/
forense y da como contacto el número de teléfono de la Escuela Nacional de 
Artes Plásticas de Guatemala.

	 Esta obra, en pleno período de posguerra, revive el horror de las 
desapariciones, por un lado, con el fin de que dichos crímenes no queden 
en el olvido, por el otro, anuncia un desprendimiento (consciente) del mundo 
occidental. A partir de una ficción recrea, de manera veraz –al ser publicada– 
una realidad que, al correr la voz de su desaparición, se vale de la tradición 
oral y del valor del mito para exponer de manera punzante y revertida los 
acontecimientos oscuros del país. La práctica oral revive de manera simultánea 
dos cosas en las poblaciones indígenas: una tradición ancestral de encarnar/
comunicar la historia, a la vez que denuncia el mismo hecho del cual se vale 
para situarse como posible víctima del olvido y la negación de la guerra interna 
guatemalteca. Esta acción (que puede considerarse anti-ética o amarillista), 
reactiva memorias profundas que establecen no solo una actitud crítica frente 
a los procesos sociales de la Guatemala de postguerra, sino gracias a la 
distancia, una negación, un cierto tipo de nostalgia el cual genera un regreso. 
Para un joven artista, el reconocimiento de su trabajo es parte fundamental de 
la práctica misma, esta pieza además establece un puente con respecto a la 
capacidad de participación de lo indígena en la construcción de la nación, o la 
posibilidad de «otro» arte posible en un país como Guatemala.

	 Y es ese regreso el que lleva a Chavajay-Ixtetelá a viajar a través de su 
memoria, para re-apropiar esas estéticas propias, cotidianas, profundas que 
dejan entrever formas distintas de conocimiento, apropiación y reconstrucción 
del tejido histórico y social. En su serie YOOQ´ (2013-2016) un número 
indeterminado de objetos de pequeña escala, una serie de cerámicas sin uso 
posible, dan testimonio del viaje del artista a lo profundo de sus memorias 
infantiles.



Figura 18. Derecha: Doroteo (Mateo) Guamuch-Flores en Maratón de Boston (1952). Izquierda: (Arriba) Benvenuto 
Chavajay con su tatuaje Doroteo Guamuch-Flores (Guatemala, 2013) [Fotoperformance]. (Abajo) Imagen del nuevo nombre 
del Estadio Nacional Doroteo Guamuch-Flores de Guatemala [Fotografía de Marío Terracena Díaz-Sol, Guatemala.com, 14 
de setiembre de 2016]. Cortesía del artista.
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Figura 19. Benvenuto Chavajay (2014). Ch’ab’aq jaay [Fotoperformance, Durham, NC. Mayo, 2014]. Fotografía del autor.

	 Para la Bienal Centroamericana de 2016 (San José de Costa Rica), 	
	 Chavajay-Ixtetelá describe este trabajo de forma elocuente:

Tortillas calientes de maíz, apachadas en la palma de la mano por la madre 
para calmar el desorden y el llanto del niño en la cocina, sin dejar de tortear 
para alimentar a los suyos. El niño llora, le dan su yooq’, el niño limpia y sacude 
sus lágrimas que al mezclarse con la tierra crean lodo, bultos de memoria.

Yooq’ reemplaza los pechos de leche, la relación con la «pacha», el tetero 
de los lactantes. Es la primera imagen que vi a través de mi madre, primer 
recuerdo de niño, grabada y marcada en mi memoria, como en la memoria de 
los demás niños tz’utujiles.

Yooq’, primera imagen que recuerdo hecha por mi madre, como la primera 
escultura por excelencia de la infancia, símbolo de resistencia. Su presencia 
permite alejar del pensamiento estructuras dominantes y detiene la necesidad 
de volver la mirada hacia occidente. La distancia creada nos obliga a acercarnos 
a lo más importante, a las prácticas y pensamientos ancestrales, a la madre 



Figura 20. Izquierda: Benvenuto Chavajay (2016), Ixtetelá [Perfomance]. 
Derecha: Ixtetelá [Instalación. Antiguos calabozos, Museo Nacional de 
Costa Rica, 2016]. Fotografía: Alex Arias.

Figura 21. Priscila Padilla (2011). Nacimos el 31 de diciembre [Fotograma].
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tierra. Con esta imagen, objetual-escultórica, se logra el giro epistémico en el 
que la resistencia, lo descolonizado, cobra todo su sentido, aquí y ahora. 

Tortillas de barro quemado –yooq’–, utilizar la tierra como polvo, amasar la 
tierra con agua, es recordar la fuerza y la convicción con la que mi madre 
me alejaba de las estructuras y pensamientos del mundo moderno ilustrado 
occidental, es recordar(le) al occidente que nosotros también existimos. 

(Chavajay, 2016)

Encarnar la letra
Para Chavajay-Ixtetelá el analfabetismo no es un problema de subdesarrollo 
ni falta de políticas públicas ni de educación en sus comunidades, es una 
indicación de cómo las estructuras de la colonialidad están sujetas a un 
grupo pequeño de lenguas (romances). Estas lenguas no tienen la capacidad 
de nombrar «todos los mundos», y al no ser apropiadas en comunidades 
particulares, debido a procesos de resistencia cultural, marginalización, o 
debilidad del aparato administrativo, se establecen espacios de re-existencia 
dentro de la matriz colonial del poder (Albán-Achinte, 2011). Porque si bien 
nada existe fuera de ella, dentro de la matriz hay esquinas, grietas y pliegues 
que permiten la existencia de islas que funcionan como fronteras culturales 
dentro del espacio hegemónico. Al mismo tiempo, es la letra, y su mecanismo 
de archivo la que fija el conocimiento, siempre al acecho, la letra, que mantiene 
el privilegio y el poder económico, político y cultural. Dentro de esta lógica de 
entrada y salida Chavajay desarrolla una serie de trabajos de borramiento y 
fijación que mediante actos y eventos (performancias en proceso), anulan (del 
papel) y re-inscriben textos (en el cuerpo).

	 En su serie de biblias (2004-2006), Chavajay colecciona e interviene 
biblias que circulan en Guatemala. Estas han sido editadas en traducción del 
castellano al maya kekchí, quiché, kaqchikel, el mam y el tzutujil con la intención 
de mantener el cristianismo (católico o evangélico) como religión del país. 
«Entonces lo que hice fue cubrir con colores el castellano, el color rojo, blanco 
(azul y negro) [...] entonces son los cuatro colores del maíz y cubrí con los cuatro 
colores y sólo se quedó el (maya) tz’utijil. Entonces, para mí eso es una forma de 
sanar, de alejarme un poco, como un retorno también» (Godoy, 2014).



Figura 22. Estersilia Simanca-Pushaina (2015). Documentos de 
solicitud. Cortesía del artista.
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	 Paulatinamente una reversa ocurre: la letra se encarna. En sus 
perfomances Doroteo Guamuch-Flores (2013), Ch’ab’aq jaay (2014) y Ixtetelá 
(2016), sendos actos y eventos operan en lo público y lo privado y llevan al 
artista a un viaje al corazón de su identidad.

	 Doroteo Guamuch-Flores, un famoso atleta maya guatemalteco, quien 
en contra de todas las predicciones —por encima de Victor Dyrgall (USA) 
y por más de cinco minutos— ganó la maratón de Boston en el año 1952, 
se convierte en obsesión para el artista. En 1958, el estadio nacional de la 
ciudad de Guatemala fue nombrado, Mateo Flores, en honor al atleta (Doroteo 
Gamuch-Flores). Es importante aclarar que el nombre real del atleta no era 
Mateo sino Doroteo (un error de parte de los medios estadounidenses al 
reportar la noticia) lo que lleva a Chavajay-Ixtetelá a desarrollar una acción 
jurídica de denuncia que, en este caso en particular, llevó a la corrección del 
nombre del atleta y el re-nombramiento del estadio nacional de Guatemala. En 
su pieza/acción Doroteo Guamuch-Flores (2013-2016), Chavajay reproduce la 
cédula de identidad del atleta en su espalda; así, un documento, un archivo, 
ahora está vivo en la piel. La molestia de Chavajay se derivaba no solo del uso 
de un nombre en castellano (Mateo, uno de los discípulos de Jesús), sino de 
la ficción alrededor de la vida del atleta. De esta forma, una falsedad de uso 
público cambia gracias al trabajo de un artista. De acuerdo con una columna 
para el sitio web guatemala.com «Benvenuto llevó a cabo esta obra de arte, 
la cual tuvo relevancia a nivel nacional, ya que fue una de las principales 
razones por la que se aprobó el decreto 42-2016, que oficializa el cambio del 
nombre del Estadio Mateo Flores a Doroteo Guamuch Flores» (Diego, 2016). 
Al enterarse, Chavajay envía un mensaje, vía plataformas sociales, en el que 
dice que gracias al Zurdo (congresista de izquierda) Miguel Ángel Sandoval se 
ratifica el 4 de agosto de 2016, el estadio tiene nuevo nombre (Ramírez, 2016; 
Sánchez, 2016).

	 En su acción Ch’ab’aq jaay (2014), el artista se tatúa su apellido, que 
también distorsionaron los agentes estatales por su incapacidad de entender 



Figura 23. Rosa Tisoy-Tandioy (2016). Atún Puncha Kalusturinda [Fotograma. Valle 
del Sibundoy, Putumayo, 8 de febrero, 2016]. Cortesía del artista.

Figura 24. Rosa Tisoy-Tandioy (2014). KALUSTURINDA. [Instalación. Museo de 
Arte Contemporáneo (MAC), Bogotá]. Cortesía del artista.
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la lengua. Esta acción se da exactamente un año después de su primer tatuaje 
(el primero de mayo de 2013) y se suma a la denuncia que el artista hizo ante 
el congreso de Guatemala para que se rectificara el nombre del estadio.

	 Para su performance Ixtetelá, el tercero en la serie de reinscripciones 
y el cual fue presentado en la décima bienal centroamericana, en Costa Rica 
(Agosto, 2016), el artista declara: 

Me llamo Benvenuto Chavajay González, hijo de Clara González Baram, nieto 
de Francisco Ixtetelá González. El apellido «González» fue impuesto a mi 
abuelo por un trabajador de la municipalidad. Mi abuelo pastoreaba vacas. 
Cada vaca era un sello en la hoja de la cédula. Cada cierto tiempo, mi abuelo 
cambiaba de cédula. El trabajador de la municipalidad, un ladino a quien le 
costaba escribir Ixtetelá, sin informar a mi abuelo, decidió escribir «González» 
como primer apellido. Mi abuelo era analfabeto. Aclaro, analfabeto según la 
razón occidental.

Mi abuelo no supo del cambio de su apellido hasta que un hermano menor 
de mi madre se enteró de la dolorosa anulación de su apellido ancestral. 
De los cuatro hermanos, dos de ellos llevan consigo ese dolor. Mi madre es 
analfabeta. Aclaro, analfabeta según la razón occidental.

Yo, Benvenuto, dibujé en forma de escritura el apellido negado a mi madre: 
Ixtetelá. Mi madre, copió y copió la grafía hasta que las letras empezaron a 
descomponerse, a desvanecerse, dando paso a una caligrafía que recupera 
la autenticidad de los signos ancestrales que solo mis antepasados podían 
identificar, formas particulares de percibir e interpretar la realidad.

Legalmente, mi solicitud de cambio de apellidos —«Chavajay Ixtetelá» en 
lugar de «Chavajay González»— está en proceso jurídico. El performance es 
un gesto en el que me tatúo, abajo del ombligo, el apellido negado a mi madre, 
utilizando la última grafía de la transcripción hecha por ella; y recordando el 
poema de Francisco Morales Santos Madre nosotros también somos historia 
(Chavajay, 2016).



Figura 25. Rosa Tisoy-Tandioy. (Arriba) Tinii (2016) [Plantas medicinales]. (Abajo) Tiagsamui (2015) 
[Pigmentos, esencias naturales, plantas medicinales sobre lienzo. 1er Salón Internacional de Arte 
Indígena Manuel Quintín-Lame, Museo Negret, Popayán, 2016]. Cortesía de la artista.
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Ixtetelá: Ix «mujer», tete «abuela», la «joven»; literalmente significa «mujer-
abuela-joven» o «doncella». Estos casos de discriminación ortográfica son 
sistemáticos en Abya Yala. La escritora y abogada wayúu, Estersilia Simanca-
Pushaina (Guajira, Colombia), en su celebrado cuento, Manifiesta no saber 
firmar. Nacidos el 31 de diciembre (2004) explora casos similares donde el 
desconocimiento de la lengua produce no solo errores de tipo jurídico, también 
muestra procesos de discriminación amarrados a los sistemas coloniales y a 
procesos contemporáneos de construcción democrática.

	 En su cuento, la escritora denuncia el abuso cometido de forma 
sistemática a generaciones de miembros de su comunidad al ser nombrados 
en documentos oficiales, cédulas de ciudadanía, con nombres que no 
correspondían a los verdaderos. La denuncia, en forma de cuento corto 
se convirtió en caso jurídico y luego en el documental, «Nacimos el 31 de 
diciembre» (Priscila Padilla, 2012). Por décadas y durante las épocas electorales, 
miembros de los partidos políticos inscribían a la fuerza a hombres y mujeres 
Wayúu para las elecciones locales y nacionales. Para tal efecto, debían expedir 
cédulas de ciudadanía las oficinas de registro locales que en complicidad con 
los políticos de turno llevaban en masa a las comunidades para el proceso de 
«cedulación». Por ignorancia o desdeño los trabajadores arijunas (blancos y 
mestizos) no ponían los nombres verdaderos, inventando (de manera no muy 
creativa y de forma despectiva) otros nombres para ellos; entre otros nombres 
se encontraban: baloncita, candado, coito, popo, tabaco, pescado, capuchino, 
monja, Marilyn Monroe, arena, etcétera. Para completar el artificio, al no contar 
con los documentos necesarios para el registro, partidas de nacimiento o 
bautizo, los trabajadores oficiales ponían como fecha de nacimiento en casi 
todos los casos, diciembre 31.18 

18 Para ver el trabajo activista desde el derecho y la escritura de Estesilia Simanca-Pushaina, visite: http://
manifiestanosaberfirmar.blogspot.com/
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	 Después de más de diez años de la publicación del cuento y de la 
demanda que impulsó la autora/abogada, el caso fue resuelto (en parte). El 
gobierno colombiano expidió el decreto 1797-2014 para que todo indígena 
pueda cambiar su nombre por errores cometidos en el proceso de cedulación. 
Este trámite incluye, además, un nuevo dato en el formulario que le da la 
posibilidad al individuo de anotar el pueblo indígena de origen. A finales del 
año 2015 un programa de reemplazo de documentos obligó a la rectificación 
de esta práctica en el departamento de la Guajira donde la comunidad Wayuu 
fue objeto de abuso por generaciones. 

	 De esta forma el trabajo contextual y situado de artistas y autores 
como Benvenuto Chavajay-Ixtetelá o Estersilia Simanca-Pushaina tienen 
repercusiones no solo a nivel simbólico en la producción cultural y de sentido en 
sus comunidades y comunidades de interés (audiencias del mundo del arte y la 
literatura) sino también a nivel jurídico. Llevados a una dimensión de lo público, 
estas se convierten en denuncias de carácter legal con dimensiones que 
emergen de una relación de poder desigual (de una doble ignorancia a sistemas 
de producción de conocimiento), y que resultan en el reconocimiento de errores 
por parte del estado. Estos dos casos nacen de situaciones contextuales, se 
presentan como una ficción, una acción artística y un cuento, las dos tienen 
consecuencias jurídicas que reconocen y dignifican a los pueblos.

Tejido/Pueblo

Expresiones de la cultura ancestral de muchos de los pueblos originarios 
del continente tienen espacios de socialización particular, en fiestas, ritos, 
homenajes, etcétera. En estos espacios se activan procesos comunales del 
tejido social. En el caso de Rosa Tisoy-Tandioy y Benvenuto Chavajay-Ixtetelá, 
ellos encuentran en sus comunidades la materia tanto simbólica como física 
de trabajo. 
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	 El tejido no está solo presente en la indumentaria de los pueblos 
andinos y mesoamericanos, hace parte de su producción de cultura material y 
de formas de escritura y archivo vivo. Este tiene momentos de expresión social 
en fiestas como el Atún Puncha Kalusturinda o el gran día, el inicio de un nuevo 
año, la fiesta en honor al Arco Iris a la Pacha Mama y la reconciliación en el 
sur de Colombia, o en el Ri nima k’ij o día grande en Sololá en Guatemala. 
En el caso del Kalusturinda, el cual coincide con la cosecha de frutas y maíz 
que se realiza en los meses de febrero y marzo en los andes, se pronuncia el 
«Kaugsankamalla; Suma Yuyay, Suma Kaugsay: Mientras vivamos; vivamos 
bien, pensemos bien» (Jacanamijoy, 2001, p. 199). La fiesta es un carnaval 
donde se hace pública la trama social de la comunidad. Benjamin Jacanamijoy-
Tisoy (2001) lo expresa de la siguiente forma:

Lo real, lo imaginario, lo espiritual, lo político, lo económico, lo ambiental y todo 
lo que implica vivir en un Kaugsay Suyu Yuyay: determinado lugar de vida y 
pensamiento, es lo que ha permitido en el caso de mi pueblo el desarrollo del 
«arte de tejer». Por esto la creatividad —en cuanto a «escribir en el chumbe» 
la propia historia— depende de la percepción o comprensión subjetiva «del 
lugar de vida» que tenga cada una de las mujeres que se dedican a esta labor 
(2001, p.199).

Sobre la fiesta en la que celebra y refuerza el tejido social, Rosa lo explica de 
esta forma:  

	 En el transcurso y búsqueda constante se reactivan y remiten el retomar 
la memoria, al querer darle un gran valor, aparece ante mis ojos, durante la 
celebración del KALUSTURINDA, un muñeco de maíz, que se convierte en 
una escultura valiosa; es en medida elaborado con mucha alegría, a la espera 
de un importante día. (Tisoy-Tandioy, 2015, facebook)

	 En el trabajo de Rosa y Benvenuto se atestiguan los debates que 
comunidades indígenas del continente están manteniendo. Una de ellas se 



Figura 26. Programa del 1er Festival de arte indígena en el Valle de Sibundoy.

Figura 27. Panorámica del Salón Internacional de Arte Indígena Manuel Quintín Lame, Popayán, 
Colombia, 2016. A la derecha la obra Tiagsamuy de Rosa Tisoy-Tandioy. Cortesía de la artista.
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dirige a formas de desligarse del proyecto colonial. Para esto es necesario ir 
más allá de los procesos de modernización, progreso y eficiencia. De hecho, la 
sostenibilidad como concepto está en la base de sus construcciones sociales. 
Lo que está en juego es descentrar el diseño de su base antropocéntrica y 
racionalista y su recreación como una herramienta en contra de la insostenibilidad 
que se ha afianzado con el mundo moderno (Escobar, 2014, p. 150). Para 
los pueblos originarios los procesos coloniales descalificaron conocimientos 
tradicionales y los remplazaron por el proyecto civilizatorio, basado en el 
dominio del hombre sobre la naturaleza (modelo extractivo de crecimiento 
económico) que degeneró en economías de dependencia y agotamiento de 
fuentes productivas en los territorios colonizados. Arturo Escobar (2014) nos 
recuerda que si pretendemos que el diseño ontológico relacional esboce un 
campo práctico y político —con potencial de aportar elementos para los distintos 
caminos hacia transiciones ecológicas y culturales— es necesario establecer 
puentes entre agentes e instituciones (2014, p. 151). Visiones y acciones que 
basadas en reconocimiento y respeto mutuo establezcan agendas comunes 
donde lo relacional, lo humano y no humano, lo ancestral y lo presente, lo 
sensible y racional entren en comunicación y balance.

	 Este reconocimiento de lo relacional se hace explícito en prácticas 
comunales del mundo indígena hoy; lo vemos presente en la diversidad de 
chagras y milpas (lotes de tierra cultivada) que de forma sostenible preservan 
una de las fortalezas de estas comunidades: la soberanía alimentaria y la 
medicina tradicional. De acuerdo con Jacanamijoy-Tisoy (2001), existen todavía 
una diversidad de chagras en el Putumayo, las hay para el sustento familiar 
diario o chagra uasi: huerta casera. En estas se siembran frutas, verduras y 
algunas plantas medicinales como el toronjil, yerba buena, manzanilla y cedrón. 
También existe el atún chagra: Chagra grande, en este lugar se cultivan, maíz, 
fríjoles, calabazas, papas y arracacha. De poca difusión pero que aún persiste 
entre las familias descendientes de sabedores se encuentra la yachajpa 
chagra: chagra del sabio, donde se cultivan las llamadas plantas mayores, 
que sirven para curar las enfermedades del cuerpo y el espíritu. El cuidado de 
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la primera chagra se deja en manos de las mujeres; el cuidado de la segunda 
el divichido y el conchavo se realiza mediante las mingas; el cuidado de la 
tercera el Sinchi Yacha (el saberdor duro), se realiza con el apoyo de alguien 
de mucha confianza (2001, p. 195). La milpa mesoamericana está al centro 
del sustento de las comunidades mayas por siglos, su práctica ha mantenido 
sistemas ecológicos y diversidad botánica en balance. Warman (1985) explica 
cómo en este sentido, la milpa implica un sistema de conocimientos de la 
naturaleza y de la agricultura, sinónimo de subsistencia sustentable biológica y 
social (1985, p. 4).

	 Rosa viene desarrollando un trabajo en el que reconoce y recupera 
la tradición de la chagra en tanto procesos de soberanía alimentaria y de 
salud que se encuentran con prácticas culturales tradicionales. En sus piezas 
Tiagsamui (2015-2016), Tisoy-Tandioy usa productos botánicos, plantas, tintes 
naturales y perfumes naturales, una clara práctica de re-existencia.

Eventos y actos por venir

Los medios de comunicación convencionales son, sin duda, el medio más 
efectivo por el cual la visión (neo)liberal del mundo del individuo, de los mercados, 
del desarrollo, del crecimiento y del consumo se reproduce en la vida cotidiana. 
Sin embargo, estos no son suficientes para dar cuenta de las relaciones con 
el entorno (nichos ecológicos, urbanos, territoriales, regionales, nacionales o 
globales), de lo humano y lo no-humano. En este sentido el trabajo de agentes 
culturales como Tisoy-Tandioy y Chavajay-Ixtetelá apuntan a otras formas de 
sentir, comunicar y actuar. Arturo Escobar se pregunta en su texto Sentipensar 
con la tierra (2014), ¿cómo convertir las ideas de la relacionalidad y el pluri-
verso en fuerzas transformadoras eficaces? Parte de la respuesta tendrá que 
involucrar la creación de léxicos, medios y estrategias de comunicación para la 
transición, por medio de los cuales la relacionalidad y la pluriversalidad puedan 
resonar en círculos más amplios (2014, p. 151). 
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	 En octubre de 2010, Rosa Tisoy-Tandioy y Ana Florez (también artista 
indígena inga, e hija del Taita Luis Flores) organizaron el 1er Festival de Arte 
Indígena en el Valle de Sibundoy, Cacique Carlos Tamoabioy y los herederos del 
hijo del Trueno. El lugar elegido fue el Cabildo Indígena Inga de Santiago Manoy, 
Valle de Sibundoy (Putumayo, Colombia), un área netamente rural. Pocas veces 
se reflexiona sobre el arte en los pueblos indígenas, en espacios del mundo 
indígena y cuando se hace, casi siempre, se hace desde la óptica y los marcos 
que ofrece el arte euro-centrado y hegemónico. Ese fue el motivo, que llevó a 
estas dos artistas, que trabajan relacional y situadamente a compartir y socializar 
sus trabajos y el de muchos otros cultores locales, con la intención de generar 
debates que permitan repensar, construir y difundir otras visiones en torno a 
lo que se considera arte, y el papel que juega en sus comunidades. El festival 
que funcionó como un proyecto minga (colaborativo, horizontal y de acción) se 
organizó alrededor del arte vinculado a la memoria, el territorio, la cosmogonía, 
el pensamiento y los saberes de los pueblos indígenas del sur de Colombia. 
El motivo de hacer este festival no es el traducir lo que el Arte es en espacios 
urbanos/contemporáneos sino revertir la mirada (de regreso) a esas prácticas 
sobre la estética-encarnada, incorporada, la que hace parte de la vida cotidiana 
en las comunidades.19 

	 En el llamado a los participantes, que se hizo vía internet, plataformas 
sociales, invitaciones puntuales, visitas y voz a voz, el comité coordinador 
reproduce un texto de uno de los «chamanes» locales, un médico tradicional, 
que provenía de un trabajo etnográfico sobre la cultura popular en el contexto 
contemporáneo de los pueblos ingas realizado por Pinzón, Suárez & Garay en 
el año 2004. El texto resumía la concepción general del festival de la siguiente 
forma: 

19 Ver algunos aspectos del festival en: https://youtu.be/nazCMLg3JaU



Figura 28. (Arriba) Mujer Embera. Banco de la República de Colombia. Billete de $10.000 pesos, 
1992. Impreso por el Banco de México. (Abajo) Tecun Uman. Banco de Guatemala. Billete 
de $0.5 quetzal, 1989. Impreso por Thomas de la Rue (Londres). Colección Miguel Chirinos.
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Uno ya viene preparado para ser sensible a la música, a la belleza, porque el 
conocimiento de nosotros es curar por la belleza. Usted ve por ahí en la calle a 
gente ordinaria, esa gente cree que una piedra es una piedra, el agua, el agua, 
y un árbol, un árbol. Pero la realidad es diferente. Todas las cosas tienen pintas, 

y hay que saber entrar en cada una (2005, p. 147).

	 Arturo Escobar (2014) está en sintonía con este tipo de manifestaciones 
y considera en particular esas prácticas que se han olvidado como resultado de 
los procesos desarrollistas, urbanizantes y civilizatorios, y afirma que se trata de 
reinventar lo comunitario y equipar a las comunidades con herramientas para 
sus propios diseños de transición.20 Estas prácticas de diseño volverían a idear 
los paisajes rurales y urbanos, los alimentos, la energía, los hábitats, la ciencia y 
la tecnología, etcétera, hacia los objetivos de sustentamiento y Buen Vivir, más 
que en términos de un éxito en el mundo global (Escobar, 2014, p. 152). Dichas 
prácticas exigen nuevos compromisos entre la academia, el activismo, el arte y 
el diseño.

	 Este tipo de actos-eventos dan espacio a expresiones interculturales desde 
el mundo del arte. El 16 agosto de 2016 se abrió el primer Salón Internacional 
de Arte Indígena Manuel Quintín Lame, en la Casa Museo Negret en Popayán, 
Cauca. Esta ciudad se ubica en el centro del proyecto colonial del sur de Colombia, 
entre múltiples naciones indígenas, tales como los Misak, los Nasa, los Coconucos, 
los Yanaconas y los Ingas, entre otros. El Salón organizado por el Colectivo 83, 
Amapola, casa taller y una serie de artistas, indígenas y no-indígenas, contó con 
la participación de Benjamín Jacanamijoy-Tisoy, Rosa Tisoy-Tandioy y Benvenuto 
Chavajay, entre otros (y curado por el artista Edinson Javier Quiñones). Los 
organizadores reconocen la centralidad del territorio y su historia de sobrevivencia 
en medio del conflicto, el Cauca es el departamento de mayor complejidad en 
términos de seguridad en Colombia. Con las obras seleccionadas, se han realizado 

20 Escobar presenta ejemplos, tales como los consignados en el libro Take Back the Economy. An ethical 
guide for transforming our communities (2013) escrito por J. K. Gibson-Graham, Jenny Cameron y Stephen 
Healy. University of Minnesota Press.
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otras exposiciones en los diferentes resguardos y municipios vecinos, y en el 2017 
la exposición visitó el Museo de Arte Contemporáneo (MAC) en Bogotá. De forma 
paralela a esta gestión, como componente pedagógico se organizaron charlas 
sobre problemas culturales y artísticos locales específicos, que van desde las ideas 
de territorio, el imaginario colectivo, hasta la situación del arte en la actualidad.

	 De la misma forma, Benvenuto Chavajay-Ixtetelá produce con artistas 
locales y en contextos comunales su documental titulado Josol Ala’s Feliciano Pop 
(2014), que trata sobre la obra de un escultor (popular) local, don Feliciano quien 
es ejemplo de trabajo y compromiso. Chavajay-Ixtetelá continúa desarrollando la 
concepción de la Bienal de Lago (Atitlán, Solalá), que a través de la escuela libre 
de arte y los colectivos Tzun-ya (nosotros) buscan dar oportunidades a artistas de 
todos los calibres dentro de una concepción abierta y crítica sobre la producción 
artística en el mundo indígena. 

Se quieren regresar, sí. Yo sé que es difícil. Es como llegar a la orilla del lago y 
ver las piedras en el fondo. Pero lo estamos viendo, yo sé que lo estamos viendo, 
yo sé que es difícil pero que lo estamos viendo. Creo que somos como que esa 
piedra que tiramos en medio del lago y va creando sus propias olas y eso es lo que 

estamos haciendo, tirando la piedra, y otros vendrán (Chavajay, 2014).

Economías e inscripciones | Bitcoin amerindio

¿Cómo se pueden establecer espacios paralelos donde esta producción 
se mantenga y comparta de forma alternativa y al mismo tiempo de forma 
sostenible? Se ha escrito en cierta extensión sobre la reciprocidad andina y 
mesoamericana como una sociedad del intercambio (gift-economy). Desde 
una perspectiva histórica, la crónica andina y mesoamericana relata sistemas 
de intercambio que, vistos sin la visión eurocéntrica, son claras demostraciones 
del concepto de sistemas de intercambio total expuestos hoy por los seguidores 
del bitcoin (el futuro de las finanzas globales), y descritos por Malinowski en 
su trabajo etnográfico de principios del siglo XX (1922). Sin embargo, estas 
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siguen siendo enmarcadas como expresiones pre-capitalistas (pre-modernas) 
y basadas en prácticas rituales, no de construcción de economías alternas a 
las hegemónicas.

	 Frank Salomon, en Native Lords of Quito in the Age of the Incas, (1987) hace 
referencia a un texto anónimo de 1573 donde se habla de cómo estos sistemas de 
intercambio formaban parte de un mercado central.

Lo común y más ordinario es trocar entre los naturales una cosa por otra, como si yo 
he de menester sal, doy por ella maíz, algodón, lana y otra cosa y otra cosa que yo 
tenga […] no hay más contrato que da esto y toma por ello, y habiéndose concertado, 
pasan por ella; aunque si antes que se aparte alguna de las partes se arrepiente, con 

facilidad vuelve cada uno a tomar lo que antes era suyo […] (1987, p. 227).

	 Liliana McGuffin-Naranjo (2014) nos recuerda que estos intercambios 
sobreviven hoy y hablan de relaciones muy complejas entre lo humano, 
lo divino, lo cultural y las formas de organización y ajuste a las fuerzas del 
mercado occidental. McGuffin argumenta cómo el intercambio recíproco entre 
las comunidades andinas fue fundamental, no solo en la manutención de las 
comunidades, sino también en lo relacionado con el Estado. Este concepto 
de trabajo comunitario y recíproco era determinante para mantener un control 
sobre los bienes y la distribución de estos (pp. 16-17).

	 La reciprocidad en los Andes está correlacionada con dos palabras 
quechuas la minkaxi (minga en Ecuador y Colombia) y el ayni (en Bolivia y 
Perú). La minga se basa en un principio de trabajo comunitario donde se solicita 
ayuda a los miembros de la comunidad para trabajos específicos. Desde 
la perspectiva histórica vemos también que existía la m’ita durante tiempos 
incaicos. Este era un trabajo obligatorio por un servicio común (faena) (2014, p. 
21). La mita aparece en Nueva crónica y Buen gobierno de Guamán Poma de 
Ayala (1605-1615) como un tributo obligatorio: 



Figura 29. Benvenuto Chavajay (2013). Anular, suspender, borrar y congelar los Acuerdos de Paz, 
firmados el 29 de diciembre de 1996 en Guatemala [Performance. Mérida, Yucatán]. Cortesía del artista.



Figura 30. Tambores Uitotos, Amazonas, durante las sesiones de ratificación de los acuerdos de 
paz en Colombia (28 de noviembre de 2016). Plaza de Bolívar, Bogotá. Fotografía: Diana Rico.
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Señor, y demás de eso soy menor. Como menor, puedo meter en tierra de mis 
yndios ganados. Digo a vuestra merced fue mi padre el primer conquistador 
y ací puedo desollar a los yndios. Y ancí me an de seruir los yndios y me 
an de hazer mita [prestación de trabajo] y camarico [dádiva]. (Capítulo. Mala 

reprensión y diálogos satíricos) (2014, p. 562)

	 Por otro lado, la figura de la minga está representada en los trabajos del 
calendario agrícola también por Poma de Ayala, en este caso es una prestación 
colectiva: 

ENERO, CAPAC RAIMI [el mayor festejo], Camay Quilla [mes del 
descanso]: Y tienen que trauajar de linpiar chacras [sementera] y 
descansan este mes. A de hazer minga [prestación colectiva] para hilar 
la rro[pa] de la comunidad o de la taza, estando oxeando el maýs y 
papas de los perdizes y de los uenados y de la zorrilla en todo el rreyno y 
mucho más que no lo dexen de la mano todo los yndios de la cordellera 
de los llanos y de los yungas [zona andina cálida] de la montaña porque 
es la fuerza de los páxaros y en los llanos tanbién. […] Qhapaq Raymi / 
samay killa / sara / papa / uqa / ulluku / maswa / siri papa / qapu papa 
/ hallmay mit'a / llullu mikuy / michika sara / chawcha / chakra / mink'a 
/ isanka / wiru / kuka / (Capítulo de los meses, fig. 1141) (2014, p. 22)

	 Sin lugar a duda, estas prácticas continúan, aquí hablamos de capital 
simbólico y material, donde existe un componente de intercambio de bienes 
y servicios. En una sociedad de servicios, toda relación es de tipo fática 
(ontológicamente relacional). Lo que artistas amerindios contemporáneos 
como Tisoy-Tandioy y Chavajay-Ixtetelá intentan mostrarnos con su trabajo es 
el reconocimiento de que estas prácticas están vivas en sus comunidades, y 
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que co-existen de manera simultánea con las economías de escala de tipo 
extractivo. Las primeras, reconocen sus historias locales, mientras que las otras 
están conectadas a la construcción de Estados nacionales. De forma tangencial, 
a ellos se les reconoce como sujetos constitutivos del Estado nación, casi 
siempre en el pasado, o mediante visiones exóticas. Los vemos representados 
en la edición de algunos billetes con diseños pre-colombinos, con la mención de 
algunos lugares arqueológicos o representados por algunos líderes históricos.

	 Por ejemplo, en estos dos billetes, uno colombiano ($10.000 pesos 
oro) y otro guatemalteco (cincuenta centavos de quetzal), se observa la forma 
de representación de los pueblos por parte de los Estados contemporáneos. 
El numismático e historiador Miguel Chirinos los describe así (2016): «Mujer 
Emberá»diseñado por Liliana Ponce de León, a la derecha se ve el poporo 
Quimbaya, parte de un complejo funerario de doce piezas en la colección del 
Museo del Oro en Bogotá. En el centro, un medallón que muestra dos carabelas, 
tomado de una xilografía de 1493, rodeado de una trama geométrica, tomado 
de un sitio arqueológico en Tierra Adentro, Cauca (la tumba de los siete nichos). 
Lo imprimió el Banco de México. El famoso grabador británico Joseph L. Keen 
diseñó la imagen de Tecún Uman. En 1983, Thomas De La Rue imprimió el 
billete. Un nuevo diseño muestra el templo de Tikal en la parte de atrás. G&D lo 
imprimió en Alemania.

La última inscripción, el acuerdo final

En diciembre de 1996 se firmó el acuerdo de paz en Guatemala, después de 
tres décadas de conflicto interno. El enfrentamiento armado en Guatemala 
se inició en la década de los sesenta como resultado, entre otras causas, del 
cierre de los espacios de participación política provocado por los gobiernos 
anticomunistas posteriores al segundo gobierno de la revolución, presidido por 
Jacobo Arbenz-Guzmán (1951-1954). En el año 1982, después de casi veinte 
años de enfrentamiento armado, el gobierno militar del general Efraín José 
Ríos-Montt (1982-1983) hace un primer intento de negociación, luego de que 
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alrededor de 150.000 indígenas fueran masacrados en sus famosas campañas 
de «tierra arrasada». Después, se hicieron intentos de negociación en los años 
1983, 1987 y 1991. Se firmaron algunos acuerdos, Esquipulas I y Esquipulas II 
(1987), en los cuales se establecieron mecanismos para alcanzar la pacificación 
y la reconciliación de Centroamérica por medios políticos. Entre 1991 y 1996 
el gobierno de Guatemala decidió acudir a la mesa de negociaciones con la 
Unidad Revolucionaria Nacional de Guatemala (URNG). Las Naciones Unidas 
participaron como observadores. Finalmente, después de más de cinco años de 
negociaciones, dos cambios de gobierno y modificaciones en los procedimientos 
de negociación, se firmó el acuerdo final. 

	 En el año 2013, Chavajay-Ixtetelá presentó en Mérida, Yucatán, su 
performance «Anular, suspender, borrar y congelar los Acuerdos de Paz, 
firmados el 29 de diciembre de 1996 en Guatemala». La acción, literalmente, 
borra con cal el texto de los acuerdos firmados, hasta que las hojas quedan en 
blanco. Esta acción, que se podría considerar poética/iconoclasta, funciona en 
múltiples niveles. El primero va directamente a su crítica sobre el uso del lenguaje 
alfabético, y el castellano como lengua oficial en un país donde la mayoría es 
indígena; el segundo, enfatiza la falta de participación de las comunidades 
indígenas en el acuerdo final. Ellos, las principales víctimas del conflicto interno 
y claves en el proceso de negociación, fueron sin embargo re-victimizadas. La 
consulta popular de 1999, necesaria para aprobar los cambios constitucionales 
surgidos de los Acuerdos de Paz de 1996, tales como el acuerdo sobre la 
identidad, se retrasó repetidamente. Cuando finalmente se celebró la consulta, 
el 16 de mayo, la violenta campaña del No (en contra de los indios) dominó la 
escena nacional. El entusiasmo de las organizaciones mayas no logró llenar la 
brecha que separaba el proceso de paz de la dinámica racista de la mayoría de 
la población blanca y ladina. Solo el 18% de los guatemaltecos votó. Un poco 
más de la mitad de ellos votaron en contra de las reformas constitucionales. 
Con la llegada al poder del Frente Republicano Guatemalteco, liderado por 
Ríos Montt a fines de 1999, todas las ilusiones de reconciliación, paz y unidad 
desaparecieron (Bastos, 2011, p. 26). De esta forma Chavajay-Ixtetelá logra tocar 
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la herida abierta de los muchos intentos por integrar el «problema indígena» a los 
procesos de construcción nacional y la participación de los pueblos originarios 
en la construcción del nuevo país.

	 Muchas victorias se han dado en estas últimas décadas para los pueblos 
originarios en Guatemala. El Premio Nobel de la Paz a Rigoberta Menchu (1992), 
durante los años del proceso de negociación, ayudó a la conformación de la 
Coordinadora de Organizaciones del Pueblo Maya de Guatemala (COPMAGUA). 
Líderes y activistas de todas las tendencias, hombres y mujeres de todas las 
generaciones y todos los orígenes se sumaron a los mayas vinculados a la URNG 
que regresaban del exilio o salían de la clandestinidad. Fueron los años de oro 
de la política maya: se había llegado a la ansiada unidad, se estaba negociando 
directamente con el Estado guatemalteco, había reconocimiento y apoyo 
internacional. Sin embargo, lo que se logró se puede resumir en un «multiculturalismo 
cosmético», en el cual se da participación a algunos líderes en posiciones de poder 
dentro de una institucionalidad donde lo indígena tiene un espacio limitado (Bustos, 
2010, p. 25). Muchas instituciones fueron creadas para dar atención al tema indígena 
(principalmente en educación, salud y desarrollo), pero de acuerdo con Demetrio 
Cojti (uno de los líderes históricos más importantes de este proceso), después de 
haber sido viceministro de Educación durante cuatro años:

Pese al importante logro que suponían y las energías de quienes las ocupaban, 
las instituciones mayas en el Estado apenas representaban ‘incrustaciones 
institucionales en un Estado que piensa mono-étnicamente’y que depende de 
la cooperación internacional, «lo maya» quedaba agotado con estas oficinas […] 

(Bustos, 2010, p. 26).

	 Este acto-evento Chavajay-Ixtetelá, que para muchos no fue más que un 
espectáculo iconoclasta, va más allá del choque de cosmovisiones, para algunos 
irreconciliable. Es la forma de celebrar y hacer duelo por la fallida posibilidad de 
llevar a la justicia al dictador Ríos-Montt, en el famoso caso que lo acusó de 
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genocidio, lo sentenció y luego lo absolvió en el año 2012.21 Anular, suspender, 
borrar… muestra un camino, el de la reconciliación, el camino blanco. «Los 
mayas durante sus actividades comerciales se trasladaban de un lugar a otro 
a comercializar sus productos a través del trueque, durante el traslado dejaban 
planchas de piedras calizas (saq’beey) como guías o señales para el retorno […]» 
(Chavajay, 2015). Es de esta forma como una nueva generación de artistas en 
su país y en el continente hablan desde un nuevo lugar de enunciación (Cornejo, 
2013).22 

	 En Colombia luego de más de medio siglo de conflicto interno, el gobierno 
y las Fuerzas Armadas Revolucionarias (FARC) firmaron un acuerdo que pone 
fin al conflicto entre las dos fuerzas (septiembre 25 de 2016). El 2 de octubre de 
2016, durante la ratificación de los acuerdos de paz, vía consulta popular, sucedió 
algo muy similar al caso de Guatemala. La campaña del NO usó estrategias 
de miedo y mentiras que lograron, por un pequeño margen (0.4%), derrotar la 
refrendación, con el agravante de que un 63% de los votantes no ejerció su 
derecho al voto. El 7 de octubre de 2016, el comité del Premio Nobel de Paz 
otorgó el reconocimiento al presidente colombiano Juan Manuel Santos. El 28 de 
noviembre de 2016, luego de una nueva ronda de negociaciones, se ratificaron 
los acuerdos por parte del Congreso colombiano. Las comunidades indígenas 
convocaron para el 12 de octubre a una gran marcha en apoyo al proceso y 
a los acuerdos firmados, dando un nuevo significado a las celebraciones de 
esta fecha y la convirtió en una gran celebración por la vida y la diversidad. Un 
proceso de post-conflicto se inicia luego de un largo proceso de negociación con 
una limitada participación de representantes de las comunidades indígenas y de 
las víctimas (en particular las mujeres), de las comunidades afrodescendientes 

21 Magistralmente expuesto en los documentales de Pamela Yates, Cuando las montañas tiemblan (1983) y 
Granito: how to nail a dictator (2012), y 500 años (2017) en los cuales sigue el caso del genocidio maya y la 
lucha por traer justicia a las comunidades objeto de las políticas de exterminio del otrora dictador Ríos-Montt.

22 De acuerdo con Kency Cornejo algunos de ellos son: Benvenuto Chavajay, Sandra Monterroso, Ángel Po-
yón, Fernando Poyón y Antonio Pichillá, entre otros en Guatemala.
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y de los campesinos. En el acuerdo final existe un llamado «capítulo étnico», 
en el cual se da por sentado que en gran medida las fuerzas en conflicto 
victimizaron de forma desproporcionada a estas comunidades. En cuanto a la 
participación de las artes y en particular de las prácticas artísticas desde las 
comunidades indígenas y afrodescendientes, no hay una clara agenda. Se habla 
de una cultura de paz, o por la paz. Lo que tenemos en claro los que trabajamos 
estas comunidades desde espacios culturales es el hecho de que muchos de 
los líderes son también cultores, y que los cultores son también líderes. Es 
importante identificar como simbólicamente tanto los pueblos violentados, como 
los que han estado en resistencia han construido la paz; los Nasa en el norte del 
Cauca a través del tejido de comunicación ACIN (Rojas-Sotelo, 2016), y de las 
organizaciones civiles, tales como la Ruta Pacífica de las Mujeres, el Congreso 
de los Pueblos, ASODEMUC, entre otros, que cuentan con cultores que son 
también líderes de sus comunidades.

	 Durante los días y noches previos a la ratificación del nuevo acuerdo, 
que incluyó una serie de modificaciones por parte de los líderes del No y 
también por parte de sectores que no fueron incluidos de forma central 
en las negociaciones (caso movimiento indígena), jóvenes universitarios y 
comunidades indígenas desplazadas en la capital colombiana unieron esfuerzos 
para hacer vigilancia al trabajo de los congresistas y garantizar que los acuerdos 
entraran en implementación. De esta forma se escucharon los tambores 
Uitoto del Amazonas, las flautas Ingas del Valle del Sibundoy, las canta’oras 
afrocolombianas del Pacífico que resonaban junto al grito por una paz incluyente 
y duradera, recordándole a los representantes del pueblo su compromiso con los 
acuerdos. Finalmente, a las 11:35 pm del 28 de noviembre de 2016. El camino de 
la reconciliación se abrió.

	 Al centro de los nuevos contratos sociales se encuentran los pueblos 
originarios. Su perseverancia y sobrevivencia nos dan pautas de comportamiento, 
su estética relacional y situada nos permite caminar no hacia el futuro, sino de 
frente al pasado pues es este el que nos da la luz en el camino.
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