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RESUMEN

El siguiente trabajo tiene como finalidad problematizar los aportes que realizan los
pueblos indigenas en los modos de produccion y representacion audiovisual desde sus
propias capacidades organizativas y formas de resistencias, frente a modelos de
representacion desiguales y jerdrquicos, en donde estdn ausentes sus diversas voces,
pensamientos y visiones. Esto, a partir de un estudio etnogréafico sobre el tratamiento
audiovisual de un grupo particular de realizadores kichwa otavalos, quienes reivindican
y resignifican de forma consciente su lengua, cosmovision, simbolos, rituales, territorios
sagrados como una emergente estrategia para dar continuidad histérica a su identidad
étnico-cultural.

Desde esta vision y autogestion de los kichwa otavalos en la practica audiovisual,
se reflexiona sobre las formas de articulacion asociativa y la concrecion de un lugar de
enunciacién y creacion audiovisual auto-denominado como Laboratorio de creacién y
produccion audiovisual Runacinema. Dicho laboratorio expresa y afirma la existencia de
la diversidad de miradas de pueblos y nacionalidades indigenas. De manera que, el
analisis gira alrededor de la valoracion de los modos alter-nativos de autorepresentar lo
kichwa, que surge de procesos coyunturales que han hecho de este espacio de imaginacion,
creacion y recreacion de formas singulares de vida, un puente de encuentro que conjuga
los pensamientos, conocimientos y saberes de sujetos diversos; mediado por un ejercicio
de relaciones interculturales en un campo concreto de produccion, reproduccion y
construccidn de imaginarios sociales como es el cine.

De igual manera, mediante la sistematizacion de un archivo que da cuenta de los
productos audiovisuales en género ficcidn realizados por kichwa otavalos, se analizan en
los argumentos narrativos la proyeccion de iconos claves que tienen profundos
significados para los hacedores de esas imagenes, y que han movilizado acciones y
reflexiones de sujetos pertenecientes al mismo pueblo o provenientes de otros universos
culturales. De este modo, a través de entrevistas a los realizadores y las interpretaciones
de perceptores locales/externos, se indagan los discursos audiovisuales y los regimenes
de valoracién que activan este tipo de representaciones que han sido mediadas por: los
conocimientos aprendidos y desaprendidos en las universidades, por los dialogos
permanentes con las diversidades culturales, y a través del agenciamiento de las miradas

y visualidades de los realizadores kichwas.



Durante el rodaje del reportaje “Cubidies” (2012)

Alberto Muenala realizando un reportaje sobre la llegada de las aves Cubidies, que vienen
desde Canada a morir en el Lago de Ozogoche-Riobamba, y los kichwas de este lugar celebran
con un festival musical.

Foto: Tony Muenala



CAPITULO |
INTRODUCCION

1.1 Definicion del problema

La presente investigacion tiene como finalidad discutir sobre los modos de
autorepresentacion audiovisuales y los regimenes de valoracion de las producciones
narrativas de género ficcion; creadas, recreadas e imaginadas por un grupo de cineastas
kichwa otavalos, quienes articularon el Laboratorio de creacion y experimentacion
audiovisual Runacinema. Por ende, estos discursos visuales que surgen a partir de tres
dominios: la préactica en el campo audiovisual, la combinacién entre la realidad y la
fantasia, y la posibilidad de proyectar un modelo de pensamiento relacionado con la
matriz cultural de caracter étnico de los realizadores, invitan a pensar en “las imagenes
que resisten, a pesar de que no muestran la realidad que intentan denunciar” (Mora, 2015:
18). Es asi como, las imagenes de lo indigena, al ser construidas desde imaginarios
propios se inscriben como procesos creativos que se gestan desde la diferencia cultural.

De ahi que, la importancia de hacer visibles las experiencias individuales y
colectivas, a partir de recrear personajes e historias de la memoria individual y colectiva
del lugar de procedencia de los realizadores indigenas, en palabras de Gabriela Zamorano
(2009) es una manera de “intervenir la realidad”. Estos relatos visuales que conjugan
géneros narrativos con vertientes conceptuales de la cosmovisién andina, y que se
constituyen a partir de procesos de articulacion basados en afinidades de caracter étnico-
cultural, tienen como finalidad la construccién de representaciones propias. Segun
Zamorano, la basqueda por promover narrativas alter-nativas, a traves de la toma de voz
y de imagen por los propios sujetos indigenas, permite transformar los estereotipos que
se han constituido alrededor de su imagen y expresar las identidades de quienes los
producen (Zamorano, 2009).

En el Ecuador, los estudios sobre el significado que se confiere a las imagenes
autorepresentadas en narrativas de género ficcion producidas por realizadores indigenas,
han sido poco abordados dentro de la antropologia visual. Me refiero a una préactica
audiovisual particular que emerge como consecuencia de la formacién académica en el
campo de la produccion cinematogréafica de un grupo de personas de procedencia étnica,
Y €n cuyas representaciones se construye un sujeto indigena con capacidad de movilidad

entre sus practicas ancestrales y su relacion con situaciones contemporaneas. No obstante,



Christian Ledn (2010) en su andlisis sobre la representacion de lo indigena dentro del cine
documental, enmarca la construccion de discursos visuales de lo indigena desde una
mirada blanco-mestiza, que muchas de las veces distorsionan el comportamiento, los
cuerpos Yy las identidades de los sujetos indigenas (Leon, 2010).

En tal sentido, Blanca Muratorio (1994) hace alusién a que el protagonismo en el
escenario social y politico de los pueblos indigenas, a partir de la década del noventa,
posibilitd el cuestionamiento al monopolio blanco-mestizo en la creacion de
representaciones alrededor de la imagen de lo indigena. Es asi que en el Ecuador, la
creacion de imagenes desde las miradas e imaginarios de realizadores audiovisuales
pertenecientes a los pueblos y nacionalidades indigenas, tienen sus raices recién en los
afios noventa, lo cual estd en estrecha relacion con el levantamiento histérico del
movimiento indigena en 1992. A partir de ahi, se incrementd la autoproduccién
audiovisual en relacion a la formacion de profesionales en &reas especificas del
conocimiento como en cine, comunicacion y arte, quienes han promovido la creacién de
organizaciones, colectivos y productoras audiovisuales de caracter étnico.

No obstante, los estudios en el campo de la antropologia visual han reconocido en
la mirada un punto de partida para reflexion sobre las representaciones audiovisuales de
las culturas, dado que, y siguiendo a Elisenda Ardevol se hace inteligible la mirada en
“coOmo creamos, tratamos y damos sentido a la imagen” (1997: 2). Ademads, la
antropologia visual ha orientado la discusion hacia los procesos de autorepresentacion
indigena en el video y en el cine, ya que actualmente son los propios pueblos indigenas
quienes se estan imaginando y representando a si mismos mediante el uso estratégico de
tecnologias de produccién y creacion de la imagen. Es asi como encontramos en estas
narrativas audiovisuales una reapropiacion e inscripcion de codigos significativos de su
especificidad étnica como el idioma, la ritualidad, los personajes, los cuerpos, los
territorios inmersos en procesos de cambios y negociaciones permanentes.

De igual manera, al comprender la autorepresentacion como un campo abierto de
tensiones y disputas en torno a posicionamientos ideoldgicos vinculados a la préctica
audiovisual, se asigna a los realizadores audiovisuales kichwas un rol protagonico en la
construccion de su propia historia, y a su vez se otorga un lugar de enunciacion que afirma
la capacidad creativa, imaginativa, sensible y transformativa que tienen los pueblos y

nacionalidades indigenas. En tal sentido, y retomando el argumento central de Ticio
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Escobar (2013) sobre la produccién artistica de los pueblos indigenas, estas experiencias
constituyen una entrada para entender como actta simultdneamente la forma y la funcién,
la belleza y la utilidad en las representaciones indigenas, ya que, por un lado las formas
visuales recalcan valores de su identidad cultural y por otro lado tienen como funcién
inscribir sus significados en la colectividad representada (Escobar, 2013).

Para esta investigacion los productos audiovisuales de genero ficcion de

realizadores kichwa otavalos se ubican en relacion a los debates de la antropologia visual
como textos filmicos de analisis etnogréafico; pues, como lo sefiala Jorge Grau Rebollo
(2005), a través de los productos no disciplinares, “es posible tanto develar ideologias y
cddigos culturales, como entender, por ejemplo, de qué manera llegan a cristalizar estas
ideologias, como los codigos culturales acaban derivando en anclajes de significado y
correlatos objetivos” (Grau, 2005: 3). Igualmente, este autor considera que en las
representaciones audiovisuales es posible “analizar los procesos de construccion, gestion
y transmision de conocimientos” (Ibid: 4). Se trata con ello de entender la ficcionalizacién
como una estrategia narrativa que permite la reapropiacion de referentes culturales y
como una estrategia de reproduccion y transmisién de conocimientos, saberes y
espiritualidades particulares.
Asimismo, la representacion de lo indigena en narrativas de género ficcidn, conducen a
reflexionar sobre “la produccion e intercambio de significados” (Hall, 2001) en cuanto a
la perfomatividad, el idioma y las historias en si mismas; las cuales expresan un sentido
de identidad que corresponde a una determinada especificidad étnica, y que ésta a su vez,
se crea Yy recrea en relacion a los sentimientos y pensamientos de los realizadores que
forman parte del mismo grupo cultural. Stuart Hall sefiala que las practicas e
interrelaciones dentro de un circuito cultural nos proporcionan un sentido de identidad y
de diferenciacion, pues, en esta practica audiovisual se instituyen acuerdos y
convergencias sociales que son en si mismos sistemas de representacion cultural (Hall,
2001).

Dicho esto, para la interpretacion de las narrativas representadas desde el
imaginario de los realizadores kichwas, la investigacion se disocia de lecturas analiticas
de caracter semiotico, y mas bien indaga sobre los sistemas de valoracion identitaria que
se generan a partir de las emociones que evocan dichas narrativas. Para ello, hay que

tomar en cuenta las aproximaciones tedricas que articulan el analisis entre las imagenes,
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las personas que las producen y los procesos de valoracion que se consolidan en
contextos locales-globales. Se trata de recurrir a la interpretacion que Sergio Martinez
(2012) hace sobre los conceptos de Alfred Gell, cuyo planteamiento atribuye de agencia
a las imagenes. Es decir, los argumentos narrativos al encarnar significados culturales
infieren de una memoria compartida que activa interpretaciones, acciones e
interrelaciones sociales.

En tal sentido, para abordar los modos de autorepresentacion audiovisuales y los
regimenes de valoracion de las producciones narrativas de género ficcién imaginadas,
creadas y recreadas por el grupo de cineastas kichwa otavalos, tomo el concepto de
“practicas audiovisuales indigenas” trabajado por Christian Leon (2015), con la finalidad
de responder las siguientes interrogantes: ¢De qué manera la autorepresentacion en
narrativa de genero ficcion da continuidad y actualiza sentidos de identidad étnico-
cultural de los realizadores kichwas? ¢Como la practica audiovisual es una estrategia de

autorepresentacion que permite la continuidad historica de una diversidad cultural?

1.2 Justificacion

La presente investigacion problematiza la préctica audiovisual de un grupo de
realizadores kichwa otavalos, mediante el andlisis de sus dinamicas de articulacion y
asociacion, las cuales han permitido el desarrollo de nuevos formatos, géneros y
narrativas en torno a la autorepresentacion audiovisual indigena en el Ecuador. A partir
de la perspectiva de la antropologia visual se enfatiza la reflexion sobre los modos de
representacion de esta particular y emergente practica audiovisual, la cual moviliza
permanentes negociaciones, intercambios y préstamos culturales. Es decir, se indaga
sobre el proceso de produccion audiovisual de narrativas en género ficcion, entendido
como una estrategia artistico-cultural que actualiza sentidos de identidad en los
realizadores indigenas y en sus comunidades.

En este sentido, la investigacion sobre la creacion de narrativas en género ficcion
promovidas por realizadores indigenas, surge del interés por comprender el valor cultural
y politico de la representaciéon audiovisual de un especifico grupo de realizadores de
procedencia étnica, que formados académicamente en distintas areas de produccion
cinematogréfica, han estimulado considerablemente la produccion audiovisual de los

pueblos indigenas del Ecuador, en el periodo comprendido entre el 2008 al 2015. Es por
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ello que el andlisis se enfoca en la creacion y recreacion de su propia imagen en un
formato especifico de produccion artistico-cultural como es el audiovisual, que tiene
como buasqueda garantizar el derecho a la autodeterminacion de los pueblos vy
nacionalidades indigenas.

Esta investigacion también se suma a los esfuerzos promovidos por los mismos
realizadores pertenecientes a distintos pueblos indigenas, en su afan por reflexionar sobre
la importancia de las representaciones audiovisuales, a partir de una mirada “desde
adentro”; quienes han sido muy enfaticos en reconocer las desventajas y diferencias
historicas que permean la produccion cinematogréafica de su auto-imagen en el contexto
ecuatoriano. A su vez, se incorpora a los debates académicos que reconocen la agencia
social de los pueblos indigenas en los sistemas de representacion, como lo propuesto por
Christian Leo6n, quien sefala que “[l]Jas practicas audiovisuales indigenas estan
construidas desde un lugar de enunciacion estructurado por conocimientos,
epistemologias, cosmovisiones y espiritualidades indigenas en dialogo local, nacional o
trasnacional con otras culturas” (Leon, 2015: 41).

De este modo, el caso de estudio principal en esta investigacion es el Laboratorio
de experimentacion y creacién Runacinema, iniciativa que surgié en el 2011 y que
aglutina a los realizadores kichwa otavalos en la praxis y reflexion audiovisual, en torno
a sus propias necesidades, miradas y visualidades. De ahi que para el analisis se
consideran las voces, pensamientos y reflexiones de: Alberto Muenala, Humberto
Morales, José Espinosa, Segundo Fuérez, Diego Cabascango y Frida Muenala; quienes
de forma individual y colectiva han producido 25 cortometrajes y el primer largometraje
kichwa. Sus aportes dentro de las practicas audiovisuales de los pueblos y nacionalidades
indigenas del Ecuador son fundamentales, pues segun los datos recopilados
conjuntamente con Rupai® y Corpanp?, el 65% de la produccion total es de su autoria y el
60% corresponde al periodo comprendido entre el 2008 al 2015.

El crecimiento de practicas audiovisuales agenciadas por realizadores otavalefios
se inscribe dentro de emergentes procesos de autorepresentacion que mediante

permanentes tensiones y negociaciones buscan afirmar su especificidad étnica, recreando,

' RUPAL Runa Pacha Sapi (Raices del hombre en el tiempo-espacio), es una Corporacion de Comunicacion y Educacién Intercultural
Bilinglie fundada en 1987 por un grupo de profesionales Kichwa otavalos, especializados en las areas de comunicacion, cine y
educacion.

2 CORPANP, Corporacion de Productores Audiovisuales de las Nacionalidades y Pueblos, obtuvo su vida juridica en el 2008 tras la
resolucion No. 857 del CODENPE, siendo parte del proceso de fortalecimiento comunicacional del movimiento indigena del Ecuador.
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creando e imaginando de forma auténoma argumentos narrativos atravesados por
profundos sentimientos y posicionamientos ideoldgicos de resistencia y reivindicacion
cultural. Es asi que la relacion entre sentimiento-pensamiento instaura en los modos de
representacion kichwa otavalo procedimientos de apropiacion cultural, y selecciones
conscientes de practicas y cadigos locales, tanto contemporaneos como tradicionales, que
habitan en la memoria individual y colectiva del pueblo kichwa.

Por ello se puede decir que dentro de la produccion audiovisual de los pueblos y
nacionalidades indigenas del Ecuador, resalta la presencia de los kichwas otavalos en la
produccion de cortometrajes con tematicas que abordan la memoria histérica y los
actuales intercambios culturales. Esto se enmarca en un contexto histérico de cambios
profundos en la Constitucion del Ecuador del 2008, que reconoce las raices milenarias de
los distintos pueblos y nacionalidades indigenas y garantiza el derecho a construir y
mantener su propia identidad cultural a través del desarrollo de su capacidad creativa con
libertad de expresion. En este sentido, es importante conocer qué tipo de valoraciones
culturales se constituye alrededor de autorepresentar lo kichwa, dado que los
imaginarios de los realizadores se encuentran atravesados por su pertenencia cultural,
formacion académica y posicionamiento politico.

Es asi como, estas narrativas en genero ficcion son formatos de produccién
audiovisual emergentes, sustentados por la autosuficiencia en el uso de tecnologias de
representacion y la incorporacion de las voces, miradas y conocimientos locales. El reto
es grande, ya que se convierten en discursos visuales que se presentan un modo particular
de ver y concebir el mundo en el actual contexto contemporaneo. De manera que es
trascendental reflexionar de forma critica sobre como el contenido significativo de estas
narrativas audiovisuales esta acompafiado de practicas, compromisos y negociaciones
permanentes, lo cual a su vez define los regimenes de valoracion de la autorepresentacion

kichwa.
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1.3 Objetivos de investigacion

Objetivo general

Analizar como la produccion audiovisual con argumentos narrativos en género ficcion,
agenciados, imaginados, creados y recreados por realizadores kichwa otavalos, hacen
parte de las estrategias de autorepresentacion que permiten la continuidad historica de la

diversidad cultural.

Objetivos especificos

1. Analizar las dindmicas de articulacion y asociacién que agencian los realizadores
kichwa otavalos, mediados por sus protagonismos en la practica audiovisual.

2. ldentificar las capas de significados identitarios que hacen parte de las
representaciones audiovisuales creadas y recreadas desde los imaginarios kichwa
otavalos.

3. Indagar qué reflexiones movilizan los argumentos narrativos imaginados, creados

y recreados por realizadores kichwas dentro de contextos locales de circulacion.

1.4 Estado de la cuestion
En esta investigacion me interesa indagar, principalmente, sobre los procesos de

produccion de narrativas en género ficcion alrededor de los debates que se desprenden en
la antropologia visual en torno a las practicas audiovisuales de realizadores pertenecientes
a pueblos y nacionalidades indigenas. El interés de explorar un modo especifico de
representacion, que se constituye a partir de argumentos narrativos creados, recreados e
imaginados por realizadores indigenas, se explica por su reciente y creciente desarrollo,
impulsado por una nueva generacion de indigenas empiricos y por otros formados
académicamente en areas de produccidn artistica, como es el cine.

En este sentido, las discusiones que me ayudaran a situar mi campo de estudio se
fundamentan en dos lineamientos analiticos: 1) realizo un recorrido historico sobre las
primeras experiencias del audiovisual indigena en Latinoamérica a partir de un
acercamiento a las reflexiones de los principales protagonistas; 2) hago una revision de
trabajos académicos que resaltan las rupturas, aportes e importancia de los procesos de
autorepresentacion audiovisual indigena. Esta panoramica sobre las reflexiones y

conceptualizaciones que giran en torno a las heterogéneas estrategias de produccion
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audiovisual agenciadas por realizadores indigenas, me permite ubicar la préctica
audiovisual de los realizadores kichwa otavalos dentro de los debates en torno a la

soberania audiovisual de los pueblos indigenas.

1). Recorrido histérico

Los pueblos indigenas permanentemente confrontan grandes luchas en distintos campos
de la produccion cultural, entre ellos se encuentra también la produccién audiovisual. Un
espacio al que se ha accedido a partir de diversas experiencias, pues es un campo de
disputas y construccion de sentidos, dado que las representaciones visuales han
clasificado, subordinado y excluido a las diferencias étnicas. En ese contexto, es después
de los movimientos indigenistas, activistas, militantes desarrollados en el campo del cine
entre 1960 y 1980 que, segin Amalia Cordova en su texto Estéticas Enraizadas (2011),
se presentan en la década del ochenta experiencias en transferencia, apropiacion y uso de
los instrumentos tecnoldgicos de comunicacion por pueblos indigenas en América Latina
para tomar el control sobre su imagen, visualizar sus saberes, fortalecer su identidad e
“incidir en sus luchas lingiiisticas, legales y culturales” (Cordova, 2011: 82).

Cordova parte de un analisis en que los modos de produccion de las obras
determinan los modos de representacion, tomando el concepto de “embedded aesthetics”
(estéticas incrustadas) planteado por Ginsburg (2004) para hablar sobre estéticas
enraizadas, un modelo de produccion distintiva de los pueblos indigenas, en el cual se
incorporan sus propios valores y metodologias en los procesos de produccion. Sin
embargo, la autora identifica que las obras audiovisuales agenciadas por indigenas se
originan influenciadas de legados coloniales, asi como colaboraciones o negociaciones
establecidas a partir de lazos de solidaridad o que mantienen similares compromisos
politicos. Desde esta percepcion, Cordova realiza un acercamiento a las primeras
definiciones que se han desarrollado alrededor de las heterogéneas experiencias de
produccion realizadas con y por indigenas.

En tal sentido, Cérdova hace una critica a las definiciones que homogenizan el
universo audiovisual de los diversos pueblos indigenas, reduciéndolo a conceptos tales
como: “video indigena” de Wortham E. (2004);’video controlado por indigenas” de Halki
A. (2008). Asimismo, da cuenta de enfoques paternalistas de produccién audiovisual
como los de CLACPI (2009), “Cine imperfecto” de Espinosa (1969), “La Estética del
Hambre” de Rocha (1965), “Cine Revolucionario” de Sanjinés (1980), que al igual que
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el indigenismo, muchas de las veces terminan reduciendo los procesos de resistencia e
insurgencia de los pueblos indigenas a luchas de clases obreras y campesinas.

Cordova pone especial énfasis a la década del setenta, cuando surgen procesos de
resistencia y defensa de los derechos humanos y territoriales agenciados por los pueblos
indigenas en América. En este contexto existe un despliegue importante de
organizaciones, colectivo e individuos indigenas y no indigenas que aportan en los
procesos de comunicacion, visibilizando asi los distintos problemas que afectan los
modos de vida de los pueblos indigenas. Es asi como la autora sefiala que, para los afios
ochenta surgen procesos de formacion, capacitacion y transferencia de medios en
distintas comunidades y pueblos indigenas de Latinoamérica; dado que las comunidades
indigenas “sienten la necesidad de contar su version de la historia, para corregir la version
oficial de algin hecho o plantear un punto de vista tradicional en un conflicto que les
afecta” (Cordova, 2011: 92).

En el mismo sentido, Claudine Cyr desde una perspectiva cronoldgica sobre la
mirada de occidente hacia los pueblos indigenas, considera que en el campo especifico
de la produccion cinematografica se da la transicion “de objetos etnograficos a cineastas
indigenas” (2012: 2). Ademas, redefine la relacion entre el campo antropoldgico, la
autonomia indigena y la produccion cinematografica, otorgando de protagonismo a los
sujetos indigenas en la construccidn de su propia historia y destino. Sin embargo, en su
interés por explicar la complejidad del cine indigena, realiza una lectura historicista, y
considera que devienen de los aportes realizados por organizaciones y colectivos que
han buscado la apropiacion y participacion de individuos y comunidades indigenas en la
realizacion audiovisual.

También existe otro grupo de autores como: Bajas Irizar (2005), Bermudez (2013),
Sanjinés (2013), Rodriguez (2013), Ledn (2015) entre otros, que presentan el desarrollo
del cine y el video de los pueblos indigenas de Latinoamérica vinculados a proyectos de
transferencia de medios, impulsados principalmente por un grupo de antrop6logos y
realizadores etnografos blanco-mestizos. En tal sentido, concuerdan en que aquellos
aportes se suman a las reivindicaciones étnicas y a las luchas anticoloniales en contra de
la represion y exclusion de gobiernos autoritarios. En este contexto, segun el cineasta
Ivan Sanjinés, “CLACPI surge en 1985 abriendo la primera ventana en el continente para

visibilizar la realidad indigena de Abya Yala” (Sanjinés, 2013: 40).
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Todos estos autores coinciden que a mediados de la década del ochenta surgen
indistintamente multiples experiencias en transferencia de medios, a partir de
heterogéneas y coyunturales realidades locales en cada pais. En 1985, en Meéxico, después
del | Festival Latinoamericano de Cine y Video de los pueblos indigenas, encabezado
por el antropdlogo peruano Alejandro Camino conjuntamente con otros antrop6logos, se
consolida lo que hoy es la Coordinadora Latinoamericana de Cine y Video de los Pueblos
Indigenas, CLACPI. En 1986 en Brasil, inicia el proyecto Video nas Aldeias (VNA)
encabezado por Vicent Carelli. En 1987, en el Ecuador, se funda la Corporacién Runa
Pacha Sapi RUPALI, dirigida por primera vez por un cineasta indigena kichwa, Alberto
Muenala. En 1989, en Bolivia, se crea el Centro de Formacion y Realizacion

Cinematogréafica, CEFREC coordinada por Ivan Sanjinés.

Por su parte Maria Paz Bajas (2009), autora del articulo Video nas Aldeias.
Entrevista a Vicent Carelli, recoge los principales objetivos alcanzados en Brasil, en su
basqueda por dinamizar la comunicacién entre pueblos indigenas y dar a conocer a la
sociedad nacional, a través del video, sus principales conflictos politicos y la importancia
de valorar el patrimonio cultural. Carelli en la entrevista destaca que el proyecto VNA ha
desarrollado procesos de capacitacion, produccion vy difusion de productos audiovisuales
mediante el intercambio y transferencia de saberes entre pueblos indigenas y no indigenas
de Brasil. Esto, con el objetivo de aportar en la trasformacion del imaginario, constituido
alrededor de un sujeto indigena anclado en un pasado lejano, y que aun continda latente
en el imaginario social.

Otra experiencia implementada por los mismos afios en Bolivia es CEFREC.
Segun el cineasta Ivan Sanjinés, CEFREC es resultado de importantes experiencias
previas como: el cine junto al pueblo del grupo UKAMAU, el video popular y alternativo
o Cine Minero, y el Movimiento del Nuevo Cine y Video Boliviano. A partir de estas
experiencias, se llega a la necesidad de formar y capacitar en cine y comunicacion a
pueblos indigenas y campesinos, poniendo especial énfasis en desarrollar una mirada
critica y politica sobre la representacién de la identidad indigena desde una vision propia.
Para Ivan Sanjinés la comunicacion es “‘una propuesta de descolonizacion y de trabajo
consciente en cuanto a como puede hacerse comunicacion desde los propios valores,
desde la filosofia propia, recuperando formas solidarias, interculturales” (Sanjinés, 2013:

37).
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Sin embargo, estas experiencias promovidas por organizaciones, colectivos y
centros de formacion y realizacién audiovisual, han sido coordinadas principalmente por
cineastas o antropélogos no indigenas, que recurren a la construccion y recuperacion de
conocimientos milenarios a partir de metodologias colaborativas e interculturales. Es por
ello que, Christian Leon (2015) en su investigacion denominada Poéticas y politicas del
video indigena en el Ecuador, resalta la falta de visibilizacion académica sobre la
corporacion RUPAL, Unica en Latinoamerica que nace desde la gestion y vision de los
propios sujetos indigenas formados como cineastas, comunicadores y educadores.

Maés alla de una descripcidn especifica sobre esta corporacién, Ledn realiza una
contextualizacion del rol fundamental que cumple Alberto Muenala como coordinador de
RUPAL. Ledn hace una mencién corta sobre el trabajo ampliado y articulado que viene
impulsando la corporacion a partir de proyectos “educativos, comunicacionales y
culturales” (Ledn, 2015: 26). De ahi que, al profundizar de primera fuente las lineas de
accion propuestas por RUPAI, se los considera como los primeros referentes
conceptuales que nacen desde una reflexion y pensamiento enddgenos, estrechamente
vinculados a su cosmovision. Esto lo encontramos en la constitucion y finalidades de la
corporacion, aprobados en el acuerdo No 1036 del Ministerio de Educacién y Cultura, en
1987:

- Corporacién, guiada por sus raices ancestrales, que contribuye desde la
investigacion, educacién y comunicacion activa-participativa a la
construccion de un proyecto politico de acuerdo a la necesidad de un
pais intercultural.

- Corporacién que trabaja desde los principios de inclusion, equidad,
igualdad,  reciprocidad y paridad en sincronia y equilibrio con la
naturaleza.

- Corporaciéon que cuenta con un grupo humano en permanente
crecimiento personal y espiritual, sin temor al asumir nuevos retos que
respondan a las necesidades de los Pueblos Indigenas (Estatutos Rupai,
1987).

En tal sentido, estos postulados recogen las reflexiones que orientaron a mediados de los
ochenta la practica audiovisual de los pueblos indigenas en algunos paises de
Latinoamérica. Por un lado, entidades que fomentan procesos de transferencia de medios,
encaminadas a que los pueblos indigenas se “apoderen de este tipo de recursos y empiecen
a crear su propio lenguaje, su propia manera de narrar, hacer sus propias peliculas”
(Bermadez, 2013: 24). Por otro lado, iniciativas autonomas que responden a

compromisos éticos, politicos y culturales, y a su vez a reivindicaciones étnicas que
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“ponen en tensidon y rompen con representaciones que se han hecho del mundo indigena
por los no indigenas histéricamente” (Bajas, 2013: 4).

Es en la década del noventa que irrumpen en el escenario politico movimientos y
organizaciones indigenas en defensa y lucha por mantener sus territorios ancestrales, sus
patrimonios culturales e identidades en el contexto historico de Latinoamérica. Segun
Cordova (2011), se suman los movimientos por la autorepresentacion y el derecho a la
comunicacion indigena, con las luchas por la autodeterminacion y el derecho a la
conformacién de organizaciones que fortalezcan su sentido de pertenencia, identidad y
tradiciones ancestrales. De ahi en adelante, hay una proliferacion de experiencias
promovidas por los propios indigenas, por organizaciones del estado y por organismos
no gubernamentales que trabajan en coordinacion con organizaciones locales, nacionales
y regionales para el fomento de producciones audiovisuales desde las necesidades de los
pueblos y nacionalidades indigenas.

No obstante, se debe aclarar que los actuales modos de representacién audiovisual
agenciada por un grupo de realizadores kichwas, no vienen de un recorrido geneal6gico
de transferencia de medios, sino que corresponden a las distintas interrelaciones sociales
enmarcadas dentro de un contexto politico, que busca ir mas alla del reconocimiento del
estado como plurinacional e intercultural. Por lo tanto, una primera constatacion sobre
los regimenes de valoracion de este tipo de narrativas, lo encontramos en el libro Poéticas
de la Resistencia (2015) del antropo6logo Pablo Mora, quien considera que la importancia
del audiovisual agenciado por indigenas, trasciende de representaciones que
explicitamente reflejan atropellos sociales y de convenciones enmarcadas por la estética
o el estilo, dado que, es la voz y la imagen de lo indigena desde lo indigena, lo que
posibilita la construccion de la diferencia cultural, muchas veces oculta, negada y

excluida.

Pablo Mora sefiala que las obras audiovisuales de realizadores indigenas van mas
alla de su valor artistico, y despliegan estrategias de agenciamiento politico que buscan
garantizar un nivel de soberania en la expresién de utopias, cambios y transformaciones
sociales. De modo que, el mismo proceso de creacion audiovisual realizado por sujetos
indigenas es un acto politico que enviste de ideales y pensamientos a las obras construidas
en genero de ficcion, forjando asi “la aparicion de nuevas experiencias perceptivas,

estéticas y de estar juntos, son acontecimientos que estan transformando los modos de
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existir y de habitar de los realizadores indigenas y de sus comunidades” (Mora, 2015: 18).
A su vez, en las reflexiones de Zamorano y Ledn (2012) sobre las diversas tensiones que
se gestan en los procesos de produccion audiovisual de realizadores indigenas, los autores
parten de no entenderlas como algo definido, sino como procesos de articulacion y
creacion que van moldeando las necesidades politicas y culturales que los propios
realizadores encuentran en el audiovisual. Es asi como la coyuntural practica audiovisual,
puede constituirse como una mirada renovada y genuinamente descolonizada que ha sido
determinada por especificos contextos histéricos, econdmicos y politicos, y que ha
confluido en “una importante generaciéon con formacidon profesional, jévenes muy
abiertos a las influencias culturales, sin perder su lugar de enunciacion, que trabajan

apropiandose de todos los géneros, de todos los lenguajes” (Zamorano y Ledn, 2012: 22).

2). Revision académica sobre experiencias en autorepresentacion.

Para la construccion del presente estado de la cuestion se consideran también los estudios
academicos que profundizan los procesos de representacion de los indigenas desde una
mirada emic; enfoques que mantienen cercania con debates generados alrededor de la
autorepresentacion en narrativas audiovisuales de género ficcion. Se trata con ello de
interpelar al cine producido de forma consciente, creativa y reflexiva por sujetos
indigenas, como una estrategia compleja de resistencia cultural que contribuye a marcar
distancias con estereotipos forjados desde universos culturales foraneos.

Es asi que el trabajo de Antoni Castells, cuyo titulo es “Cine indigena y resistencia
cultural” (2003), expresa la dimension significativa del abaratamiento de costos de las
herramientas de cine y video en relacién al alcance y apropiacion por parte de la nueva
generacion de indigenas que se han formado académicamente en comunicacion.
También, el autor destaca como el empoderamiento de los instrumentos tecnoldgicos de
produccion audiovisual, por parte de esta nueva generacion, favorece en el cambio de
roles en la representacion de la imagen de lo indigena, pues considera que tanto en el
proceso como en el producto en si mismos se constituyen estrategias de resistencia
cultural.

Castells reconoce al producto audiovisual de ficcion como una forma de
resistencia y subversion politica, que al incorporar en el argumento narrativo dialogos en
lengua originaria o propia, sobrepasa las reivindicaciones que realizan los guiones

constituidos con cargas ideoldgicas o que tienen como finalidad la denuncia activista. Es
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asi que, en la ficcionalizacion se encuentra una posibilidad para transmitir las lenguas
originarias amenazadas, arrinconadas, minorizadas, lo cual permite su sobrevivencia, y a
su vez representa un aporte importante para el desarrollo integral de los pueblos
indigenas. Por eso Castells sefiala que la pelicula “al utilizar una lengua minorizada,
contribuye al fortalecimiento y difusion de esa lengua y se convierte, automéaticamente,
en una herramienta de resistencia cultural para los pueblos indigenas” (Castells, 2003:
53).

De este modo, este tipo de planteamientos permiten reconocer el potencial que
ofrece el hecho de construir historias desde una practica audiovisual propia, que integra
en las representaciones, la lengua y religiosidad los personajes y lugares significativos
para la comunidad. Estas a su vez, dentro de disputas ideoldgicas y epistémicas, son
estrategias para no olvidar, para preservar, para la apropiacion y dignidad de una cultura
propia, para resistir y para contrarrestar el “romanticismo y exoticismo que suelen
acompaiiar a los indigenas como objeto en el cine occidental” (Castells, 2003: 56).

Otro analisis sobre la autorepresentacion de los pueblos indigenas en cine de
ficcion, lo encontramos en el caso de Bolivia, en el articulo: “Intervenir la realidad”
(2009) de la antropdloga Gabriela Zamorano, trabajado desde una perspectiva
etnogréfica; alli se relata el uso politico que tiene el video para un grupo de
comunicadores indigenas en Bolivia. La virtud de la investigacién es la profundidad
descriptiva de los aspectos pedagogicos inmersos en la produccidn de narrativas recreadas
colectivamente, sustentando que “los videos producidos por los comunicadores indigenas
contribuyen a recrear historias sobre la realidad social para atraer la atencion sobre lo que
ellos consideran relevante, necesario, posible, imaginable o deseable” (Zamorano, 2009:
264).

La investigacion de Zamorano parte de la hipotesis de que las vivencias
personales son elementos claves que otorgan legitimidad a los productos audiovisuales
indigenas, dado que para la autora el hecho de recrear realidades actuales o eventos
historicos “permite enlazar la vivencia personal y presente con una memoria colectiva y
compartida con el fin de reforzar la importancia politica de esos sucesos para las luchas
actuales” (Zamorano, 2009: 268). Efectivamente, en su analisis describe que durante la

pre-produccion y el rodaje del film se constituyen procesos de reflexividad y aprendizaje
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comun, que inciden directamente no solo en la representacion, sino en la forma de
intervenir y solucionar problemas reales.

En este sentido, el articulo es sugerente para comprender la importancia de la
produccion audiovisual (ficcion, docu-ficcion, documental) como una estrategia de
autorepresentacion y autodeterminacion de los pueblos indigenas en contextos de
complejas luchas de resistencia politica y social. Zamorano interpreta la produccion
cultural a través de los testimonios de sus interlocutores, quienes crean el guién y
personifican las escenas después de haber vivido situaciones similares. De esta manera,
los individuos y comunidades indigenas se convierten en intérpretes y voceros de la
realidad social y politica que les acontece, y que muchas veces es invisibilizada y
silenciada.

Por otro lado, Pocho Alvarez (2014) -cineasta ecuatoriano- en su articulo “Cine
Comunitario en Ecuador” hace en un primer momento una aproximacion al concepto de
“comunidad” para referirse a como las relaciones sociales y practicas colectivas son los
principios articuladores que proyectan y fortalecen el derecho a la vida de un pueblo con
identidad, cultura, historia e ideales. Desde esta linea argumentativa, el autor enlaza el
cine comunitario con las reivindicaciones y luchas permanentes de los pueblos indigenas
originarios por mantener sus propias lenguas y cosmovisiones. En palabras de Alvarez,
“el cine comunitario emerge como un instrumento de la accion de comunicacion y
presencia de las colectividades y pueblos que buscan decir y hablar con su propia voz”
(Alvarez, 2014: 346).

En un segundo momento del articulo, Alvarez se refiere a la categoria de “cine
comunitario” no como una expresion exclusivamente relacionada con las comunidades
indigenas rurales, sino que amplia sus multiples posibilidades de aplicacién en el campo
de la comunicacién audiovisual, sosteniendo que el nivel de organizacion y la capacidad
de accion colectiva es lo que permite el intercambio, construccion y reivindicacion de los
derechos colectivos de los pueblos originarios y comunidades marginadas. De ahi que el
autor comprende lo comunitario como accion organicamente colectiva, y la practica
audiovisual como un hacer con la comunidad.

Alvarez también advierte que la incorporacion de la categoria de Produccion
Audiovisual Comunitaria -asignada desde el 2008 por el Consejo Nacional de Cine del

Ecuador- si bien reconoce e incorpora a los sectores histéricamente invisibilizados y
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olvidados de las politicas publicas cinematogréficas, presenta el desafio de hacer un
acercamiento reflexivo al significado de la categoria comunitario en su dimension
comunicacional y en su quehacer artistico, tanto desde el sector publico, el pensamiento
académico, como también desde “los grupos o colectivos que buscan, en nombre de
comunidades, nacionalidades o pueblos originarios, grupos étnicos o de género, producir
cine bajo el paraguas de lo comunitario” (Alvarez, 2014: 356).

Por otro lado, en la investigacion desarrollada por Christian Leon, Poéticas y
politicas del video indigena en el Ecuador (2015), se describen los conceptos
fundamentados alrededor del video indigena desde un campo académico y a partir de la
propia vision de dos kichwas precursores en el uso del video en el Ecuador (Leon, 2015).
En el articulo de Ledn se exponen distintas categorias que han surgido de relevantes
debates desarrollados por investigadores, quienes han enfocado sus andlisis en distintos
aspectos de la produccion audiovisual de individuos, comunidades y pueblos indigenas.
En tal sentido, surgen conceptos como: “cine del cuarto mundo” (Ella Shohat y Robert
Stamm, 2002), “medios indigenas” (Faye Ginsburg, 1991), “estéticas enraizadas”
(Amalia Cérdova 2011), “imagen-politica” (Gerrylee Polaco y Camilo Aguilera, 2011),
“medios ciudadanos” (Clemencia Rodriguez, 2013) (Leo6n, 2015).

Tales concepciones, con respecto al video indigena, han sido minuciosamente
analizadas por Ledn, quien amplia el debate a partir de la nocién de “précticas
audiovisuales indigenas” (Ledn, 2015). Segin Leon, esta reconceptualizacion plantea
que “las practicas audiovisuales son un tipo particular de mediacion cultural y uso social
de los medios y las tecnologias de la comunicacion” (2015: 41). Leon, por un lado, toma
de Pablo Mora (2014) la acepcion de lo “indigena” que no define solamente la
procedencia étnica del realizador, sino que lo vincula con su cosmovision, sabiduria y
espiritualidad. Por otro lado, toma de Martin Barbero (2003) los ejes de mediacion
cultural como: institucionalidad, ritualidad, tecnicidad y socialidad, para develar las
matrices culturales y sociales en las que estan inmersas las practicas audiovisuales.

De ahi que, destaco de Ledn la reflexividad compartida a modo de co-teorizacién
entre el pensamiento y cosmovision de Alberto Muenala y Amaru Cholango -cineastas
indigenas ecuatorianos- y categorias y conceptos que forman parte del analisis académico
en relacion a “la practica audiovisual indigena”. Ledn incorpora este concepto al

reconocer una pluralidad de préacticas realizadas por sujetos indigenas, mediadas por
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tecnologias audiovisuales y por epistemologias locales que entran a confrontar,
intercambiar y dialogar con otras culturas en distintos campos y escenarios de produccion
cultural. Para Ledn, “estas practicas plantean formas de produccion de conocimiento
mediadas por tecnologias de la comunicacion y construidas desde cosmovisiones
indigenas que analizan los problemas contemporaneos de la sociedad globalizada y
enjuician al mundo occidental” (Ledn, 2015: 42).

Por ultimo, es necesario mencionar perspectivas académicas sobre la
caracterizacion, particularidad y especificidad étnica de los Kichwa Otavalos. En este
sentido, se destaca doblemente la tesis de la Magister Kichwa Gina Maldonado
(Maldonado, 2004), quien realiza un analisis de su propia matriz cultural, “desde
adentro”, y comprende que la produccion y reproduccion de la identidad cultural de los
otavalos se constituye a partir de constantes estrategias de reivindicacion y recreacion de
lo local en interaccidén con un mundo global contemporaneo. Maldonado se desprende de
postulados indigenistas y esencialistas que idealizaron de forma romantica el
comportamiento cultural e identidad indigena, para proponer que los encuentros y des-
encuentros culturales reconstruyen y construyen los codigos identitarios de los
heterogéneos pueblos indigenas. (FLACSO, 2004).

Segun el anélisis que realiza Maldonado respecto de la representacion que hacen
los kichwa otavalos de si mismos —no  especificamente en el campo audiovisual —, son
ellos, es decir “nosotros” quienes buscamos de forma consciente marcar diferencias
identitarias, a partir de indagar la memoria histdrica, costumbres y tradiciones propias. Es
asi como esta investigacién a pesar de no estar relacionada con las representaciones sobre
soportes tecnoldgicos de produccion audiovisual, da cuenta del valor reivindicativo que
tiene la accion de recrear los imaginarios distintivos desde los propios kichwa otavalos;
ya que, en palabras de Maldonado, las nuevas generaciones “no cargan mas con el peso
impuesto del estigma de lo indigena como incivilizado, sucio, inferior, atrasado”
(FLACSO, 2004: 41).

De ahi que este planteamiento académico en relacion a los kichwa otavalos, se
basa en que son las estrategias de movilidad entre lo local-global y el encuentro con otras
culturas, las que caracterizan las complejas identidades en que se “auto-adscriben” los
otavalos. En tal sentido, para la autora se puede interpelar las constantes transformaciones

en las practicas culturales a partir de los productos culturales y los protagonistas de estos
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productos. De manera que, permanentemente en las imagenes, simbolos y lenguajes que
han utilizado los kichwa otavalos, se integran las experiencias compartidas con las
estructuras dinamicas de la cosmovision kichwa, y por lo tanto, constantemente

construyen y reconstruyen un sentido de identidad de si mismos.

1.5 Metodologia de la investigacion

En términos metodoldgicos esta investigacion problematiza los modos de produccion y
representacion audiovisual de realizadores kichwa otavalos desde un acercamiento con el
pensamiento anti-colonial (Rivera, 2010); que considera a los sujetos indigenas como
sujetos historicos, constructores de sus propias representaciones, pensamientos y
sabidurias, y que surge a través de intervenciones sociales y planteamientos académicos
a partir de los afios setenta en Latinoamérica.

De este modo, en esta investigacion la interrelacion en el campo se constituy6 a
partir de concebir a los sujetos involucrados como interlocutores, con capacidad
interpretativa y reflexiva sobre sus propias representaciones y dinamicas asociativas. Es
decir, la aproximacion a este circuito cultural se enmarcé dentro de relaciones dialdgicas,
las cuales se facilitaron, ya que tanto los interlocutores como el investigador proceden de
una misma especificidad étnica, manteniendo el mismo interés por expresarse en un
campo especifico de produccion social; en palabras de Silvia Rivera, “que los indigenas
fuimos y somos, ante todo, seres contemporaneos, coetaneos” (Rivera, 2010: 54).

Mi rol como investigador ha sido acompafiar, de forma consciente y transparente,
algunos procesos de creacion, produccion y reflexion audiovisual de los realizadores
indigenas; como también colaborar en la planificacion de varios coloquios y encuentros
de cine indigena, en los cuales participaron realizadores y miembros de colectivos,
organizaciones y productoras de los distintos pueblos y nacionalidades indigenas. En este
sentido, mi acercamiento al trabajo de campo se desarroll6 no como un método sino
como “una presencia compartida por la cual tratamos de entender como otros seres
humanos resuelven las situaciones cotidianas que confrontan” (Muratorio, 2005: 131).

Este proceso investigativo surge entonces del acompafiamiento en los didlogos
que mantuvieron -indistintamente desde el 2013 hasta el 2015- tanto comunicadores,
como cineastas Y artistas de los diversos pueblos y nacionalidades indigenas en el campo

de la produccién cinematografica a nivel nacional. El trabajo etnogréafico llevado a cabo,
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abre la posibilidad de crear y construir conjuntamente un discurso textual que involucra
significativamente las voces de los distintos interlocutores. Es decir, se concibid la
etnografia “como una negociacion constructiva que involucra al menos dos, y usualmente
mas, sujetos conscientes y politicamente significativos” (Clifford, 1988: 41).

En tal sentido, se buscé la articulacion entre las categorias teéricas de analisis
contextual, y el pensamiento local, a fin de producir un conocimiento extraido de la
unidad sociocultural que componen los realizadores kichwa otavalos y de las
significaciones que integran en sus representaciones. Por lo tanto, uno de los ejes en el
trabajo de campo fue comprender las I6gicas de articulacion y encuentros culturales
dentro de los procesos de produccion audiovisual de los realizadores. Esto, mediante la
recopilacion de relatos individuales y colectivos que dan cuenta de sus experiencias y
saberes en el campo del cine y el video; y a partir de ello, relacionar y distanciar el
andlisis de una interpretacion con categorias y meta-narrativas universales y atemporales.

Es decir, en palabras de Rosana Guber (2008), se buscé acceder por un lado a las
acciones y préacticas de los realizadores otavalefios, y por otro a sus nociones y
representaciones audiovisuales, lo cual permitio desentrafiar los sentidos que se entretejen
exclusivamente en este particular modo de representacion, que se encuentra atravesado
por procesos de reivindicacion étnica y de legitimacion creativa. Significd ademas,
explorar y complejizar la categoria de autorepresentacion, a partir de una reflexividad
conjunta que se gestd en un determinado y coyuntural tiempo-espacio constituido por el
grupo de realizadores.

Es asi como el enfoque metodoldgico en el capitulo 1l consiste en valorar el
conocimiento situado de los interlocutores — realizadores audiovisuales kichwa otavalos
—y relacionarlo con conceptos y categorias académicas discutidas por distintos autores.
Logrando asi constituir un puente de vinculacion entre las interpretaciones e
idealizaciones expresadas por los realizadores otavalefios a través de relatos, narrativas y
metaforas, con las discusiones que vienen desde el campo de reflexion tedrica,
seleccionadas desde mi posicionamiento critico. Por lo tanto, se llevaron a cabo procesos
de “interrelacion, diferenciacion y reciprocidad” (Guber, 2008) con el grupo de
realizadores, con la intencion de hacer explicito el interes de construir colaborativamente

un conocimiento que surgiera a partir del dialogo.
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De este modo, durante mi trabajo etnografico, caracterizado por un constante
dialogo y relacion con los interlocutores, se logré establecer limites de difusion en cuanto
a la informacion proporcionada por el grupo. Esto, como resultado de mediar nuestros
intereses y poner en comun la necesidad de visibilizar el coyuntural modo de produccion
y representacion de lo kichwa. En palabras de Joanne Rappaport, este proceso de
interrelacion se presentd como “un espacio critico en el cual los antrop6logos y nuestros
interlocutores podemos participar conjuntamente en la co-teorizacion” (2007: 197).
Dicho de otra forma, permitié ampliar otros marcos de referencia en la investigacion, que
provienen de la relacion establecida con el grupo de interlocutores en vinculacion a sus
practicas, experiencias y posicionamientos politicos frente al audiovisual.

De ahi que, al integrar distintos flujos de informacion tedrica con multiples
procesos de reflexividad compartida, se procurd constituir desde “nuevos vehiculos
narrativos” (Rappaport. 2007: 206), un conocimiento situado que de cuenta de las
historias locales y los significados consolidados en este particular universo sociocultural.
En el caso del grupo de realizadores kichwa otavalefios, su capacidad creativa, reflexiva
y autocritica es una actitud constante, ya que al imaginar y recrear narrativas de género
ficcion con argumentos que provienen de su matriz cultural, replantean las formas
estereotipadas con las cuales se ha representado su imagen desde otros universos
culturales foraneos. Por ello, el indagar esta emergente produccion audiovisual en
vinculacion a corrientes de pensamiento comprometidas con procesos de
autodeterminacion de los pueblos indigenas, es aportar en las reivindicaciones histéricas
desde un campo especifico de produccion cultural.

Para el capitulo I11 de la investigacion, fue necesario crear una base de datos sobre
los diversos productos audiovisuales ejecutados por realizadores indigenas en el contexto
ecuatoriano; sin embargo, el andlisis se centrd principalmente en los productos con
narrativas en genero ficcion, y particularmente aquellos creados e imaginados por
realizadores kichwa otavalos miembros del laboratorio RUNACINEMA. Es asi como
encontré que es en el periodo comprendido entre el 2008 y el 2015, que se incrementa
este tipo de producciones a partir del protagonismo de otavalefios especializados
académicamente en distintas areas de la produccién cinematogréfica. En tal sentido, se
plante6 interpelar estas producciones desde una vision integral, “como procesos y como

productos culturales” (Ardévol. 2004: 25).
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En la aproximacion que se hizo a los dos productos audiovisuales: “Yachak” de
Humberto Morales y el cortometraje “Segundo” de Diego Cabascango, trato
primeramente de develar la mirada de quienes estdn detrds de las imagenes, sus
preocupaciones y propositos, lo cual seguidamente me llevo a interpretar los significados
culturales que se encuentran inscritos en los argumentos narrativos, que estan
estrechamente vinculados al dinamismo e intercambio que desde su lugar de enunciacion
proponen estos relatos audiovisuales. De ahi que se comprende la autorepresentacion en
narrativas audiovisuales, como una busqueda desde una especificidad étnica por disputar
el protagonismo en la accion de representaciones, asi como reflejar las interrelaciones
complementarias.

En esta doble intencion, cruzada por dindmicas opuestas y contingentes, la
autorepresentacion audiovisual se enfrenta ademas con la valoracion de los propios
creadores y el grupo étnico al cual pertenecen, ya que al tratarse de argumentos narrativos
que encarnan personajes y practicas locales que reconstruyen situaciones historicas y
contemporaneas del pueblo kichwa otavalo, su mundo material esta siendo reinterpretado
y reflejado por su propia mirada. Es asi como las conexiones evidentes entre el referente,
la representacion y la recuperacion cultural, se convierten en una posibilidad de
renovacion del discurso audiovisual en relacion a lo kichwa.

En estas narrativas audiovisuales estan presentes expresiones metaforicas
dramaticas, que siguiendo los planteamientos de Rivera (2010) se pueden encontrar en
“su expresion social més acabada en la distribucidon o el intercambio” (2010; 208); es
decir, en la zona de contacto se evidencia “la epistemologia ch’ixi del mundo — del —
medio”, ya que, este particular grupo de realizadores incorpora y mezcla en los
convencionales modos de produccion y representacion audiovisual, practicas e ideologias
étnicas, resignificando asi sus raices culturales en contextos contemporaneos. Por ello, se
indagan las complejas combinaciones vy disputas presentes en los discursos narrativos.

Dicho esto, a continuacion detallo el total de las producciones audiovisuales de
los distintos pueblos y nacionalidades, con la finalidad de observar y reconocer el actual
incremento de cortometrajes en género ficcion, en donde se observa mayor grado de
participacion de cineastas kichwa otavalos en relacion al de otros pueblos y

nacionalidades indigenas, en el contexto ecuatoriano.
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CUADRONo 1

Producciones audiovisuales en ficcién

Afio Titulo Temética Autor Pueblo
1988 | Yapayllak Cultura/identidad Alberto Muenala | Otavalo
1995 |Mashikuna Derechos indigenas | Alberto Muenala |Otavalo
2004 |Navidad de pollito Migracion/identidad | William Leon Puruha
2004 |La nostalgia de Maria |Migracion/identidad | William Leon Puruha
2004 | Antuk-Aya Cosmovisén William Leon Puruha
2006 |Sacha Runa Yachay |Cosmovision Eriberto Gualinga | Sarayaku
2007 |Navidad de pollito 2 | Migracién/identidad | William Leon Puruha
2008 |Paktara Politica/cultura Patricia Yallico Waranka
2008 |La Yumba Mitologia Rocio Gomez Otavalo
2008 | Cuando te vuelva a ver | Migracién/identidad | Humberto Morales | Otavalo
2009 | Memorias Interculturalidad José Espinosa Otavalo
2010 [Ayllu Migracion/identidad |Joseé Espinosa Otavalo
2010 |Bienaventurados Cultura/identidad José Espinosa Otavalo
2010 |Llakillla Kushiku Cultura/identidad William Leon Puruha
2010 | Kuychi Punlla Mitologia Segundo Fuérez Otavalo
2010 |Yaku Viki Mitologia Segundo Fuérez Otavalo
2011 |Fresca Juventud Cosmovision Humberto Morales |Otavalo
2011 |Yachak Mitologia Humberto Morales |Otavalo
2011 |Sapikuna Cultura/identidad Tupak Gualan Saraguro
2011 |Apaylla Cosmovison Diego Cabascango |Otavalo
2011 |(Ella Mitologia Frida Muenala Otavalo
2012 |Un buen dia Cultura/identidad Frida Muenala Otavalo
2012 |Urku Sisa Cosmovision Martha Aguilar Otavalo
2012 | Interior Raymitico Mitologia Diego Cabascango |Otavalo
2012 |Canto a la Muerte Cultura/identidad Segundo Fuerez Otavalo
2012 |Pillallaw Mitologia William Leon Puruha
2012 | Munay Romance Patricia Yallico Waranka
2013 | Muyuntin Cultura/identidad Tinkunakuk Kichwa
2014 |ichiwan Mitologia Cémara Shuar Shuar
2014 | Tsunki Aumatsamu Mitologia Cémara Shuar Shuar
2014 | Sasari Cultura/identidad Segundo Fuérez Otavalo
2014 | Wafuy wakay Cosmovisién Segundo Fuérez Otavalo
2014 |Wayta sisagu Romance Segundo Fuérez Otavalo
2014 |Segundo Romance Diego Cabascango |Otavalo
2014 |Pachakutic Nowaday |Cosmovision Humberto Morales |Otavalo
2015 |Huahua Cultura/identidad José Espinosa Otavalo
2015 |Limbo Romance Humberto Morales |Otavalo
2015 |Wannabe Diferencia cultural | Segundo Fuerez Otavalo
2015 |El Rumor del Ocaso |Romance Patricia Yallico Waranka
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| | Killa | Politica/cultural | Alberto Muenala | Otavalo |

1). Delimitacion del campo.

Los realizadores audiovisuales kichwa otavalos son un reducido grupo de seis personas
que se han formado profesionalmente en instituciones de tercer nivel. Ellos nacieron
indistintamente en comunidades dispersas del Canton Otavalo, que se caracteriza por una
larga tradicion de produccion artesanal, musical y comercial tanto a nivel local, como
nacional e internacional. No obstante, sus experiencias son bastante heterogéneas debido
a las distancias generacionales y las realidades sociales, politicas y culturales en las que
han habitado e interactuado individualmente. Estas diferencias se ven reflejadas en el
tratamiento conceptual de sus narrativas audiovisuales, lo que se profundizara el analisis
en el capitulo II.

La importancia de su practica y produccion audiovisual en la esfera social, esta
relacionada con las luchas por garantizar el derecho a la diferencia de los Pueblos y
Nacionalidades Indigenas. Es asi como en la década de los 90 surge el primer documental
denominado Allpamanta, Kausaymanta, Jatarishun (Por la vida, por la tierra,
levantémonos), creado por el cineasta kichwa otavalo Alberto Muenala, desde una visién
comprometida; ya que acompafié la marcha de mas de 500 kilémetros que recorrieron los
pueblos indigenas de la Amazonia en defensa de sus territorios. Ya para el nuevo milenio
aparece José Espinosa y Humberto Morales, quienes empiezan a experimentar y
dinamizar la produccion en distintos formatos (video clips y cortometrajes), desde la
premisa de visualizar de forma autdnoma las caracteristicas particulares de su
cosmovision cultural.

Desde el 2009 incursionan en el campo del audiovisual Segundo Fuérez, Diego
Cabascando y Frida Muenala, quienes buscan expresar sus propias experiencias a través
de narrativas que les posibiliten recrear, imaginar y proyectar sus raices culturales en
vinculacion con sus realidades contemporaneas. Sin embargo, es en el 2011 cuando
coyunturalmente se articula todo el grupo para la pre-produccion y produccion del primer
largometraje en género ficcion “Killa — Antes que Salga la Luna” escrita y dirigida por el
cineasta kichwa Alberto Muenala. En este contexto se consolida colectivamente el

laboratorio de creacion, experimentacion y produccion audiovisual RUNACINEMA.
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En tal sentido, es reciente la creciente produccion en narrativas imaginadas por kichwa
otavalos, quienes privilegian una visualizacion de tematicas relacionadas con su
identidad, mitologia, cosmovision, interculturalidad, migracion y diferencia cultural. De
manera que en el capitulo Il de esta investigacion, se identificaran los significados y
sentidos que evocan las imagenes autorepresentadas, dado que afirman las existencias
diversas de formas de sentir, interpretar, percibir, cimentar y contar historias desde una
vision conectada con las siempre cambiantes relaciones sociales en las que interactian
los realizadores kichwas. Para ello, se implementaron las siguientes técnicas
metodoldgicas: observacion participante, entrevistas semi-estructuradas, grupos focales,
revision y valoracion de las representaciones y cine foro.
2). Entrevistas semi-estructuradas y grupos focales
En primer lugar, a modo de observacion participante, me acerqué a compartir las
dinamicas que los realizadores kichwas otavalefios utilizan para consolidar el equipo
humano dentro de sus producciones audiovisuales. Integrarme a este particular universo
cultural, en palabras de Guber, es un intento por aproximarme a “los sentidos
prevalecientes en esa unidad; de este modo, sus practicas y nociones se vuelven mas
inteligibles y se facilita la comunicacion” (Guber, 2008: 181). Esto a su vez facilito el
proceso de identificacion de las herramientas y técnicas metodoldgicas que me
permitirian comprender de mejor manera las estrategias de produccion audiovisual.

Poco a poco se fueron estableciendo alianzas y lazos colaborativos con los
interlocutores, mas con unos que con otros. Posiblemente se debi6é a que con algunas
personas del grupo ya nos habiamos conocido con anterioridad en otras circunstancias de
produccién artistica. Sin embargo, encontré una dificultad interna al momento de
transparentar mi interés como investigador, dado que en otras oportunidades al haber
participado sin ningun interés académico no se desarrollaron procesos de reflexividad
conjunta. Es asi que al informar al grupo sobre mi interés tanto personal como académico
de involucrarme como mediador en su practica audiovisual, se replante6 la participacion
hacia compromisos mutuos de cooperacion.

Esto me posibilitd participar activamente en los diversos encuentros, tanto
internos del grupo, como en dialogos abiertos con realizadores de otros pueblos
indigenas; comprendiendo asi ciertas situaciones, interacciones y conceptos que giraban

en relacién a sus procesos de produccion audiovisual. Por ello, participar en estos
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coloquios, donde surgieron enunciados que por un lado detallan sus experiencias, y por
otro hacen explicitas las metaforas que forman parte de su contenido narrativo, me facilito
identificar ciertos parametros en torno a su accionar en el campo del cine y el video, y
poder profundizarlo mediante entrevistas semi-estructuradas.

En un intento por vincular y retroalimentar las categorias tedricas de analisis con
las nociones con que los realizadores han articulado su propia practica de representacion
audiovisual, se busco encontrar las oportunidades y las condiciones adecuadas de los
interlocutores a fin de dialogar con cada uno de ellos. Para esto, se tomd en cuenta sus
tiempos y los espacios en los que se sintieron codmodos para que se profundicen desde sus
propias reflexiones los sentidos que movilizan su quehacer en el universo audiovisual.
De ahi que, las entrevistas tuvieron como objeto, siguiendo a Rosana Guber, “la obtencion
de una profusa informacidn que sera de buena calidad si resulta de verbalizaciones de los
informantes y exhibe su propia ldgica de asociacion y exposicion” (Guber, 2008: 245).

Por ello, cuando fui invitado a colaborar en el rodaje de dos sketch, me pareci6
importante realizar entrevistas al equipo de produccion durante la actividad misma de
puesta en escena, ya que forma parte del contexto de su articulacion social. Con ello se
tratd por un lado de crear una relacion directa y encarnar la complejidad de una
produccion audiovisual, sus dinamicas y dificultades. Y por otro lado, el hecho de hacer
una entrevista semi-estructurada en plena agitacion del rodaje, tuvo como objetivo
indagar las narrativas audiovisuales “a partir de lo que la gente hace y dice que hace con
las diferentes formas de representacion” (Ardévol, 2004:25).

Ademas, se incorpord en el analisis el contenido del trabajo en mesa establecida
entre los seis realizadores a modo de grupo focal, realizado en la ciudad de Otavalo. El
dialogo se desarroll6 a partir de las inquietudes que el grupo mantenia sobre la vigencia
actual del laboratorio Runacinema. Este particular amplio la reflexion sobre las
necesidades y dificultades del trabajo en laboratorio, dado a sus marcadas diferencias en
el criterio y posicionamiento con el cual movilizan una préctica audiovisual vinculada a
su pertenencia étnica. En tal sentido, a partir de un ejercicio de reflexividad compartida
se expresaron las ideas, sentires y cosmovisiones constituidas alrededor de la practica

audiovisual.
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3). Analisis de representaciones audiovisuales

El haberme encontrado de casualidad con la proyeccion del cortometraje “Yachak™ de
Humberto Morales en la semana de cine ecuatoriano en el Instituto Cervantes en Paris el
afio 2013, y haber visto que él como director no habia sido invitado como otros directores
ecuatorianos a compartir sus experiencias y presentar su apreciacion del contenido del
film, me llevé a una duda sobre la interpretacion que aquel pablico pudo otorgar a una
narrativa que surge desde la diferencia cultural.

Esta situacion, entonces, hizo que me pregunte qué tipo de valoracion tiene para
el realizador el hecho de representar elementos simbolicos de su especificidad étnica
como: la lengua, la ritualidad, las practicas, la territorialidad, la memoria histérica; y
como éstas a su vez, provocan en su contexto cultural diferentes tipos de motivaciones,
ya que al compartir la misma matriz cultural que el realizador, y ver en un pais distante
un cortometraje que refleja ciertos cddigos de nuestra identidad cultural, se moviliz6 en
mi un profundo sentido de pertenencia a un pueblo indigena que desde su particularidad
imagina futuros posibles.

Por lo tanto, el corpus de esta investigacion estd compuesto por 25 cortometrajes
y un largometraje en proceso de post-produccién de autoria kichwa Otavalo, que han sido
interpeladas como narrativas que expresan conocimientos, practicas y sabiduria locales,
las mismas que envisten a los propios realizadores y a las personas de su misma matriz
cultural de una consciencia cultural, motivandolos a defender el derecho a una diversidad
de visiones, cosmovisiones, voces e historias que han sido muchas veces negadas,
silenciadas o borradas de la historia oficial.

Desde esta perspectiva, para Alfred Gell (1998) las imagenes por si mismas
estarian dotadas de referentes culturales que provocan, conmueven y movilizan acciones
en los espectadores y en sus realizadores. En tal sentido, acompafié las distintas gestiones
emprendidas por el grupo de realizadores indigenas, que muy conscientes del potencial
afirmativo que significa visualizar sus conocimientos y cosmovisiones en argumentos
narrativos, organizaron el Primer Encuentro de Realizadores de los Pueblos y
Nacionalidades efectuado en la ciudad de Bafios en Julio del 2014, con el objetivo de
replantear el lugar y el presupuesto asignado a sus producciones dentro del fondo al

fomento cinematografico que promueve el Consejo Nacional de Cine del Ecuador.

34



De igual manera, colaboré activamente en el Festival Kikinyari organizado por la
Corpanp, como coordinador del cine foro denominado “La imagen visual y sonora de las
Nacionalidades y Pueblos”. Desde este espacio se discutio sobre como las experiencias
audiovisuales estan transformando los modos de re-apropiacion cultural tanto de los
realizadores como de los pueblos donde se originan estas representaciones. En aquella
oportunidad, a partir de observar tres cortometrajes, las discusiones se desplazaron hacia
el valor de las historias contadas, el imaginario con el cual se recrea a los personajes, y
los aportes que realiza un grupo étnico-cultural especifico al campo del cine, el arte, la
cultura y la reivindicacion de los saberes.

Es asi como el ejercicio reflexivo mediado por la técnica del cine foro, en donde
se expresaron distintas comprensiones alrededor de la manera de hacer y de ver los
cortometrajes, parafraseando a Rafael Hernandez (2006), son experiencias visuales
esencialmente colectivas antes que individuales, dado que involucran una actividad
cognitiva y emocional. Es en este contexto que se analizaron, con el aporte de las distintas
valoraciones expresadas discursivamente, dos cortometrajes que son parte del corpus

filmico de los realizadores kichwa otavalos:

Cuadro No 2
Cortometrajes para el analisis
Afio Titulo Temética Narrativa Autor
2011 |Yachak Mitologia/cosmovision | Drama Humberto Morales
2014 | Segundo Cultura/identidad Comedia Diego Cabascango
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Durante el rodaje del cortometraje “Antu”

Diego Cabascango, Segundo Fuérez en la comunidad de Peguche (Talleres de formacion y
capacitacion audiovisual RUPAL, 2010)
Foto: Corporacion Rupai
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CAPITULO 11

PERSPECTIVAS TEORICAS PARA EL ESTUDIO DE PRACTICAS
AUDIOVISUALES DE REALIZADORES KICHWA OTAVALO
El presente capitulo tiene como objetivo plantear la perspectiva tedrica para el analisis en
torno a las précticas audiovisuales de realizadores kichwa otavalos, cuyo punto de partida
es la representacion de la imagen de lo kichwa en argumentos narrativos de ficcion
creados, recreados e imaginados por los mismos kichwa otavalos. Es asi que desde la
antropologia visual se abordaran las siguientes categorias: “modos de produccién” y
“modos de representacion” audiovisual, a través de los cuales se puede identificar las
formas de articulacion y creacion de una particular practica audiovisual, y a su vez,
identificar la valoracion significativa de los productos culturales en tanto son construidos
por la subjetividad de un grupo de realizadores de procedencia étnica, en correspondencia
y en oposicion entre el “nosotros/ellos”. De este modo, la reflexion tedrica se interna en
el debate sobre el valor que agencian las imagenes en su contexto de origen y qué tipo de

discursos y sentidos se movilizan en su circuito cultural.

2.1 Modos de produccion audiovisual
2.1.1 Modos alter-nativos de representacion etnogréafica
En Diciembre del 2013, cuando participé en el primer coloquio auto-convocado por un

grupo de realizadores audiovisuales, productores y estudiantes de cine de distintos
pueblos indigenas, quienes coordinan corporaciones, colectivos y productoras, percibi en
las distintas reflexiones que se dieron, la necesidad de una busqueda por determinar
cuales eran “los significados compartidos” (Hall, 2001) que se entretejen alrededor de sus
propias practicas audiovisuales, y como éstas se relacionan a la autorepresentacion de la
compleja identidad cultural de su pueblo.

Este primer coloquio movilizd una serie de encuentros en donde surgieron
diversas concepciones sobre la importancia de hacer cine desde los pueblos y
nacionalidades indigenas. Para muchos de los realizadores, entre ellos el cineasta kichwa
Alberto Muenala, el hecho de “indagar en la memoria histdrica de los pueblos indigenas,
su realidad politica, social, econdmica y cultural nos permite asumir un compromiso
protagonico en la representacion de nuestra propia identidad cultural” (A. Muenala, 2013,

coloquio). Esta nocién me condujo a reflexionar sobre como las representaciones estan
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construidas a partir de una intencién, mirada y posicionamiento ideoldgico sobre lo
representado.

Con esto, se puede decir que en la actualidad y debido a la activa participacion de
comunicadores, cineastas y artistas pertenecientes a distintos pueblos y nacionalidades
indigenas, se empiezan a problematizar las politicas de representacién en el campo
especifico del cine. Esto se deriva del contraste entre una serie de estereotipos y clichés
construidos alrededor de la imagen de lo indigena, y procesos articulados que buscan
integrar sus voces e imaginarios en sus propias representaciones a partir de una doble via;
el protagonismo en el hacer y producir el audiovisual y, que a su vez en los resultados de
sus representaciones se expresen los significados culturales y espirituales de su pueblo.

Para la socidloga Samia Maldonado, “las imagenes audiovisuales nos dan ciertas
pautas para actuar, nos inculcan formas de pensar y nos han representado a los pueblos
originarios desde prejuicios coloniales ubicandonos en una posicion folklorica, sumisa o
nada mas que turistica” (Maldonado, 2013, coloquio). Tal reflexién me deja claro que los
realizadores kichwa otavalos son conscientes de que las representaciones foraneas de la
imagen de lo indigena han actuado ligadas a sistemas de dominacion colonial, ejerciendo
una fuerte influencia social en la construccion de imaginarios que estereotipan y
homogenizan los comportamientos y sabidurias de los pueblos indigenas.

Tal tension se ha presentado también en los modelos de representacion
constituidos en disciplinas académicas de las ciencias sociales. Autores como James
Clifford considera que no se debe prescindir de los “debates politicos y epistémicos mas
generales sobre la escritura y la representacion de la alteridad” (1998: 42). De manera
que estas discusiones se ubican en la llamada crisis de la representacion que, siguiendo a
Clifford, se presenta como una “dispersion de la autoridad etnografica” en donde los
sujetos -objetos de investigacion- pasan a ser quienes se definen a si mismos mediante un
consciente ejercicio de autorepresentacion.

En tal sentido, se busca insertar la problematica de las practicas audiovisuales de
realizadores kichwas dentro de la propuesta de co-teorizacién trabajada por Joanne
Rappaport, entendida como “la produccion colectiva de vehiculos conceptuales que
retoma tanto un cuerpo de teorias antropologicas como a los conceptos desarrollados por
nuestros interlocutores” (2007: 204); dado que el grupo de realizadores kichwa

otavalefios han dinamizado procesos para la reflexién y produccién de conocimiento en
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relacion a las tensiones y negociaciones que forman parte de sus précticas audiovisuales.
De manera que la co-teorizacion rompe con referencias externan que han limitado o
silenciado la capacidad de movilidad del pensamiento y el accionar de los pueblos
originarios.

Con este primer y breve planteamiento tedrico metodoldgico se indaga las précticas
discursivas de los realizadores kichwas que, desde sus propias interpretaciones,
cuestionan pero a su vez sustentan los modos de representar de un grupo heterogéneo de
pueblos indigenas, que actualmente se movilizan entre distintos escenarios
socioculturales. En ese sentido, segun Marcus y Fischer, la teorizacion se desprende de
grandes paradigmas de analisis social y profundiza “cuestiones como la contextualidad,
el sentido de la vida social para quienes la protagonizan y la explicacion de las
excepciones y la indeterminacion en los fendémenos observados” (Marcus & Fischer,
2000: 28).

De ahi que los estudios de la antropologia visual (Ardévol, 1998; Ginsburg, 2011;
Grau, 2005); de la antropologia de la representacion (Hall, 2001; Belting, 2002; Berge,
2001), y de la antropologia del arte (Marcus y Myer, 1995; Gell, 1998; Escobar, 2013)
me permiten exponer una aproximacion tedrica que indaga sobre la relacion entre la
identificacion étnica — los contextos de produccion audiovisual —y los posicionamientos
ideologicos que definen y redefinen los elementos significativos, que son parte de los
maultiples y coyunturales modos de autorepresentar lo kichwa otavalo en argumentos

narrativos imaginados, creados y recreados por los mismos sujetos otavalefios.

2.1.2 La identificacion étnica como principio de articulacién y creacidén audiovisual

[...] El cine es un pretexto para contar historias que nos refleje a
nosotros mismos, historia que integre nuestros elementos culturales
como el idioma, la vestimenta, el Inty Raymi. Esa es la base estética
gue nosotros como cineastas kichwas queremos trabajar. (Espinosa,
2013, coloquio).

El enfoque tedrico metodoldgico concibe a la préctica audiovisual de un grupo
especifico de sujetos indigenas que reflejan en sus argumentos narrativos su propio
imaginario social adscrito a su “identidad étnica”. Esta particular practica audiovisual se
enmarca dentro de conceptualizaciones como la “cuestion étnica” (Stavenhagen, 2001),
la “especificidad étnica” (Zapata, 2013), y la “etnicidad” (Gutiérrez, 2008); pues son

conceptos que reconocen en la diferencia étnico-cultural un campo de lucha y
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confrontacién con la homogenizacion y subordinacion cultural, lo cual se relaciona con
la diversificacion de pueblos indigenas participando activamente en la produccién
audiovisual, que a su vez, constituyen representaciones a partir de una serie de simbolos
y précticas que se originan en un determinado lugar de enunciacion.

Como lo explica Rodolfo Stavenhagen, la “cuestion étnica” forma parte de las
luchas y reivindicaciones que los pueblos indigenas efectlan a partir de la década del
ochenta, y es parte de las estrategias de diferenciacion cultural y accion politica que los
propios pueblos indigenas constituyen para el reconocimiento de la diferencia étnica que
ha habitado histéricamente en América Latina. De esta forma, Stavenhagen entiende la
construccion de la identidad étnica como una estrategia de produccion y reproduccion de
mitos y simbolos locales que se “convierten en instrumentos politicos poderosos que dan
fe de la fuerza y elasticidad de la identidad étnica como expresion fundamental de
solidaridad humana y la integracion de la sociedad” (Stavenhagen, 2001: 260).

Es asi como la busqueda de los realizadores kichwa otavalos, en palabras del
tecnologo de cine Segundo Fuérez, es “empezar a visualizar las historias olvidadas y
familiares; pero atras de la familia esta la comunidad y atras de una comunidad esta una
identidad étnica que se construye de las vivencias individuales y convivencias colectivas”
(Fuérez, 2015, grupo focal). Este relato muestra que la produccion audiovisual esta
vinculada a la supervivencia de las tradiciones locales, las cuales estan en constante
reinterpretacion, reconstruccion e interrelacién con otros grupos culturales, y son
determinadas a partir de una consciente diferenciacion étnico-cultural.

Para esta investigacion entendemos la identidad étnica “como un discurso sobre
la diferencia cultural por parte de los propios sujetos que se entienden portadores de ella”
(Zapata, 2013: 245). Este discurso, segun Claudia Zapata, surge del giro identitario y
politico de los sujetos que han sido objetos y protagonistas de la diferencia cultural, como
respuesta al contexto de violencia que significaron las politicas conservadoras y las
dictaduras militares en el Cono Sur. Es asi como el concepto de identidad étnica que
plantea la autora se distancia de preceptos que ubican a los grupos étnicos en un pasado
tradicional, y por el contrario, lo caracteriza como una reafirmacion contemporanea que
transgrede los diversos sistemas de homogenizacion de la diferencia.

Por estas razones, en las practicas discursivas de los interlocutores se reafirma el

protagonismo por reivindicar un modo de produccion cultural desde la diferencia cultural,
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para el cineasta kichwa Diego Cabascango “nuestro cine conlleva nuestra simbologia y
nuestra cosmovision como una semilla que traspasa las fronteras culturales y aporta para
que las generaciones siguientes se sientan orgullosos de lo que somos los kichwas”
(Cabascango, 2015, grupo focal). Tal nocion sobre la importancia de una préactica
audiovisual desde los kichwa otavalos, sugiere que el lugar de pertenencia entra a
reafirmar y disputar una serie de significados definidos alrededor de su identificacion
étnica y diferenciacion cultural.

De este modo, la vision de los interlocutores sobre la identidad étnica se relaciona
con el planteamiento tedrico de Claudia Zapata, y se entiende como una construccion
social que proporciona sentidos afectivos y constituye practicas comunes, la cual
moviliza un tipo de pensamiento y posicionamiento politico frente a la realidad de los
pueblos indigenas y méas aun hacia su especificidad étnica (2013: 146). Por lo tanto, en
la realidad heterogénea de los pueblos indigenas, la identidad étnica despliega un sentido
de “identificacion como indigenas en general y como miembros de un colectivo historico
particular” (2013: 77).

Por ello, se considera que el sentido de pertenencia étnica juega un rol
fundamental en los procesos de articulacion de los realizadores audiovisuales kichwas,
pues de esta manera se establecen vinculos compartidos que les permiten diferenciarse y
relacionarse con otros modelos de produccion audiovisual. De manera que la
diferenciacion de una colectividad en particular se expresa como un valor determinante
en la construccion de la etnicidad. Daniel Gutiérrez sefiala que ésta “permite construir
una identidad desde los elementos del pasado y el presente, a partir de la interaccion con
el otro” (Gutiérrez, 2008: 26).

En este sentido, en un primer momento la practica audiovisual de realizadores
kichwas esta constituida por el reconocimiento de valores compartidos al interior de un
grupo que mantiene una misma procedencia étnica. A partir de este reconocimiento se
inicia una construccion particular de un modo de presentacion y representacion, que busca
la integracién de los significados, costumbres y practicas culturales del pasado y el
presente, y que avizoran un futuro, como un proceso de articulacion que promueve
renovacion de su imagen. Esta imagen representada, en un segundo momento, da cuenta
de una forma de pensamiento y convivencia, a través de visualizar la religiosidad, las

creencias, costumbres, territorio, en medio de constantes encuentros, disputas,
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negociaciones e interrelaciones socioculturales. Finalmente, en un tercer momento, la
representacion audiovisual es un discurso que proyecta una diferenciacion y distincion de

si mismos y del grupo étnico al cual pertenecen.

2.1.3 Lo procesual en la construccion de una practica audiovisual

[...] nosotros tenemos que profundizar mucho, desde lo que somos,
desde donde venimos, nuestro mundo siempre se ha manifestado y
contado ciclicamente, entonces cuando hablamos del Nawpa [futuro y
pasado] es una manera de contar diferente, ya que no es lineal como
nuestras propias vidas; a veces estamos abajo, a veces estamos arriba, a
veces estamos en ambos hemisferios, pero desde ahi tenemos que ir
construyendo una nueva forma de contar, una nueva narrativa desde lo
kichwa (A. Muenala, 2015, grupo focal).

Este relato del cineasta Alberto Muenala permite que la investigacion se ubique
de forma pertinente en uno de los debates tedricos de la antropologia visual, dado que Jay
Ruby (2007) reconoce que este campo de estudio no ha desarrollado una definicién
unificada. Es asi que el enfoque de la investigacion se sitda en el analisis de los medios
de comunicacion y con especial énfasis en el “estudio de medios indigenas como
produccion de cultura” (Ruby, 2007: 5).

De ahi que en lo expuesto por A. Muenala (2015), se encuentra un planteamiento
que busca constituir una representacion cinematografica desde los valores filoséficos de
su propia cultura. Este tipo de propuestas alternativas en el campo de la produccion
audiovisual estan arraigadas a sistemas y cddigos significativos que influyen en el proceso
creativo de los realizadores. De modo que la produccion audiovisual es una practica que
otorga de agencia social a los sujetos indigenas para la construccion de su propia historia;
de ahi que, como lo explica Ruby “[c]ulturas que alguna vez fueron sujetos pasivos del
trabajo documental y etnogréafico, actualmente se estdn imaginando a si mismos, y
criticando las iméagenes realizadas por los otros” (Ruby, 2007: 6).

Para Fuérez, aportando a la discusion conjunta sobre la importancia de hacer cine
desde los pueblos indigenas, existe una distancia significativa entre la mirada
interna/externa, entre el hecho de reflejar las vivencias desde adentro/afuera. En este
sentido, concibe que “el cine etnografico de alguna manera Se convierte en una
enciclopedia que ha registrado cosas de cada cultura, pero existe otro valor al ser uno
mismo quien represente a la comunidad, porque yo he vivido alli y ella vive en mi (Fuérez,

2015, grupo focal). Esta reflexion identifica que el adentro nos es algo coyuntural, es un
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espacio de interaccion social, de intercambio y negociacion en donde los sujetos encarnan
un sentimiento de pertenencia cultural.

Esto lo pude identificar en las decisiones tomadas durante la etapa de rodaje del
sketch “Pachakutic Nowaday”, pues en la relacion establecida entre el director Humberto
Morales y el actor César Morales - los dos kichwa hablantes- pudo verse que Humberto
Morales con mucha confianza recomenddé dirigiéndose en kichwa, el cambio de ciertos
detalles en la actitud de su personaje Sayri (Tayta), durante la puesta en escena de un
ritual de purificacion, ya que un familiar de €l mantiene vigente este tipo de précticas. Su
similar procedencia es sefial de conocimiento y el haber vivido dicha experiencia es una
suerte de guia, que orienta no s6lo la secuencia del sketch sino que facilitd el proceso de
produccién internamente.

En tal sentido Elisenda Ardevol (1998), al reconocer que la antropologia visual es
un campo abierto y en construccion, propone comprender el estudio de la representacion
visual no sélo como producto cultural, sino que nos lleva a reflexionar sobre los procesos
de produccion que han seguido, lo cual implica “aprender a mirar a través de la imagen,
rastrear el contexto en que se produce” (Ardévol, 1998: 2). Asi, para el analisis acerca de
los modos de representacion, articulados por un grupo particular de realizadores, se debe
considerar que detrds de la construccion de imagenes existe una mediacion tanto
tecnoldgica como ideoldgica vy significativa, las cuales son movilizadas por los intereses
y visiones de quienes constituyen la practica audiovisual.

Al mismo tiempo, lo procesual de esta particular préactica audiovisual me remite a
considerarla como una estrategia que proporciona un espacio para la construccion de
identidades, posibilitando ademas cuestionar los atributos “cientifico-antropologo-
cineasta” (Shohat y Stam, 1994), que no adjudica de agencia social e historica a los
actores sociales representados desde una mirada e intencioén de los grupos culturales
foraneos. De ahi que las acciones y decisiones que permean estas practicas audiovisuales,
nos remiten a pensar los modelos de produccion, a partir de lo sefialado por Ardévol:

El objetivo de representar otra realidad cultural ante una audiencia
general cede ante modelos més participativos, donde son los propios
agentes culturales los que toman la camara y utilizan los medios
tecnolGgicos por si mismos para representar sus intereses y su propia
vision del mundo (Ardévol, 1997: 151).

Por estas razones, la apuesta de la antropologia visual, al enfocar su analisis en lo

procesual de la representacion de los pueblos indigenas, busca indagar los significados
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compartidos que han dinamizado la articulacion e identificacion de un grupo de sujetos
de pertenencia étnica, establecidos durante los procesos de creacion, recreacion y
afirmacion de sus identidades a través del audiovisual. Para el cineasta kichwa Humberto
Morales, al haberse juntado entre otavalefios para representar las realidades actuales que
les acontece, ‘““se entretejen varias historias de vida de las cuales hemos podido aprender,
y pigmentar nuestro quehacer cinematografico con nuestros valores, con reciprocidades,
con gestos de confianza (Morales, 2015, grupo focal).

Siguiendo estas aproximaciones a los modos de representacion audiovisual que
visualizan contenidos alter-nativos, la antrop6loga norteamericana Faye Ginsburg plantea
la categoria “medios indigenas”, como una entrada para indagar sobre los procesos de
produccidn audiovisual como estrategias de comunicacion, que acttan fortaleciendo y
reafirmando la identidad de quienes los producen. Es decir, que evalta el modo de
produccion audiovisual “en funcioén de su capacidad para encarnar, mantener, e incluso
revivir ciertas relaciones sociales” (Ginsburg, 2011: 241. Traduccion propia).

Con lo expuesto anteriormente, se puede decir que el estudio de los “medios
indigenas” (Ginsburg, 2011) estan orientados a comprender el tejido social alrededor de
los modos de representacion; que a su vez inscriben en sus contenidos visuales sus propias
formas de interpretar la realidad; siguiendo a Ginsburg los “medios indigenas” surgen de
corrientes metodoldgicas locales en relacion, disputa y negociacion con realidades
globales. Es asi como el protagonismo de productores y realizadores indigenas en los
modos de representacion de si mismos, acompafia las luchas por el fortalecimiento de su
identidad, religiosidad, lengua, tradiciones y costumbres, ampliando asi los procesos de
autodeterminacion.

Para la estudiante de cine Frida Muenala, al igual que para el grupo de realizadores
otavalefios, “la practica cinematografica ha sido un espacio de autodescubrimiento de mi
sentir, de mi pensar y, una posibilidad para defender mis raices, mi pasado que es mi
presente, y a la vez, nuestra proyeccion de futuro” (F. Muenala, 2015, grupo focal). En
este discurso se devela el potencial de la practica audiovisual en los procesos de
apropiacion cultural y en la construccion de un pensamiento propio; objetivado a partir
de la busqueda por contar, explicar y representar las actuales situaciones que enfrentan

los distintos individuos, pueblos y comunidades indigenas.
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Por ello las experiencias adquiridas en la préctica audiovisual por los kichwa
otavalos, en la contemporaneidad han estado expuestas a intercambios y nociones que
provienen principalmente de su formacion academica. Sin embargo, tanto en espacios de
reflexion como de creacion y produccién audiovisual autogestionados, no sélo se han
consolidado dindmicas de colaboracion y mutua reciprocidad en el desarrollo de los
proyectos, sino que a partir de ellos, se abrié una posibilidad de filtrar nuevas
sensibilidades, pensamientos, discursos y compromisos para contribuir en la proyeccién

futura de un modo de produccion alter-nativo.

2.1.4 Rastreando el contexto socio-cultural de la practica audiovisual

Cuando la comunidad de Calera nos invitd a que registremos la
celebracion del Inty Raymi empecé a reconocer el compromiso ético,
politico que se debe tener frente a otras dindmicas de pensamiento; y de
alguna manera, reconocer que todos los entes involucrados durante la
produccién tenemos la capacidad de expresarnos y de crear conciencia
a partir de ser quienes somos y de como queremos mostrarnos en ciertos
momentos de nuestras vidas (Morales, 2015, grupo focal).

Al igual que otro tipo de producciones audiovisuales, las practicas de
representacion audiovisual promovidas por realizadores kichwas, se producen dentro de
contextos socio-historicos especificos, que a su vez influyen y contribuyen en la
constitucién del contenido significativo que se incorpora en las imagenes —visual y sonora
—. En este sentido Grau sefiala, siguiendo a Banks (2001), que “no basta con describir qué
es una imagen, sino que debemaos tratar de explicar por qué existe de ese modo, qué tipo
de implicacion tiene su ubicacion en un contexto socio-cultural particular” (Grau, 2005:
9).

Para Grau, independientemente del caracter disciplinar del producto audiovisual,
es necesario una contextualizacion del proceso de produccion, dado que es el resultado
de multiples negociaciones e intercambios entre la intencion del autor, los sujetos
representados y el contexto de produccion (Grau, 2005: 10). Es asi como el autor sefiala
que los sistemas de representacion se generan a partir de disefios metodoldgicos,
perspectivas ideoldgicas e intereses particulares que se ven inscritos en los significados
de las representaciones. Es decir, los procesos especificos de articulacion cultural
determinan las formas de representacion, pues, las formas visuales estan inscritas

socialmente.
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En este sentido, consideramos la gran brecha existente entre una produccion en
donde los sujetos indigenas han sido objeto de la mirada de cineastas europeos, blanco-
mestizos etc., y las producciones en las cuales los sujetos indigenas consolidan su
presencia protagonica en la construccion de discursos audiovisual. EI grupo de
realizadores kichwa otavalos han trabajado en el disefio de estrategias metodoldgicas que
faciliten la vinculacion y articulacion cultural, tales como talleres actorales que tienen
como finalidad otorgar de protagonismo a personas del mismo grupo étnico. Estos
desafios reflejan el interés politico de los realizadores en cuanto a una participacion activa
de la comunidad como sustento de la autorepresentacion.

De ahi que, el “sistema discursivo de representacion” es un postulado con el cual
Grau busca comprender los productos audiovisuales como textos que contribuyen “a
explicar los modos de construccién histérica, de su creaciéon y recreacion. Asi, los
significados no pueden descontextualizarse, puesto que pierden su sentido si se abstraen
de la historia” (Grau, 2005: 11). En ¢l caso de esta investigacion, el reconocimiento
historico adquiere un caracter reivindicativo que se extiende hacia plantear formas alter-
nativas de organizacién étnico-cultural para la consolidacion de productos audiovisuales
propios. Como sefiala A. Muenala:

[...] una vez que reconozcamos el proceso histérico, en cual se negé y
se intentd borrar nuestra identidad, religiosidad y lengua, entonces
sabremos bien por qué estamos haciendo y luchando por un cine propio,
y €50 nos permitird comprender también por qué estamos en un proceso
de recuperacion de esa memoria que nos enriquece como pueblos y
nacionalidades y que intentamos transmitirlo a través del cine (A.
Muenala, 2015, grupo focal).

Precisamente, para la comprension del contexto en el que se inscriben las practicas
audiovisuales kichwas, otro de los planteamientos conceptuales claves es “zona de
contacto” propuesto por Pratt (1996). Este concepto me lleva a problematizar las
formaciones sociales a partir de la coexistencia de diferentes sistemas culturales
determinados por relaciones desiguales de poder (Pratt, 1996: 5). Es asi como las “zonas
de contacto” se expresan como procesos colonizadores en donde los pueblos indigenas
luchan por el “poder interpretativo” en un contexto desigual. En tal sentido, la produccion
audiovisual es entendida como préactica cultural que surge de las aspiraciones y demandas
de los grupos étnicos en contantes negociaciones con la realidad contemporanea.

De esta manera, la nocién de zona de contacto propuesta por Pratt se refiere a “las

estructuras sociales en las que, en un mismo espacio, coexisten sistemas culturales muy
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diferentes y que interactian entre si” (Pratt, 1996: 5). En este caso, los realizadores
habitan el espacio de produccion audiovisual no s6lo como una estrategia, Sino como una
forma desafiante de participacion social en el marco de un Estado reconocido como
plurinacional, dado que internamente en la misma practica creativa se sobrellevan
heterogéneas relaciones sociales. De modo que, la investigacion coincide con el
planteamiento de Pratt cuando sefiala que es necesario una identificacion cultural para si
mismo, ya que eso posibilita la supervivencia de:

La cultura -el idioma, la religion, la cosmologia, los habitos de la vida
diaria, la vision historica, los conceptos del propio ser, la educacion, el
conocimiento, la sabiduria, las relaciones con la tierra, el espacio, los
lugares, los mares, los cielos, las plantas y los animales, la ética de
produccién y consumo- todo ello forma parte esencial de lo que esté en
juego en la supervivencia (Pratt, 1996: 5).

La préctica audiovisual, entonces, se la comprende como una practica cultural que se
constituye a partir de auto-identificaciones, constantes negociaciones y disputas
internas/externas entre diferentes grupos (clase, étnico, género) y colectivos que ocupan
distintas posiciones dentro de la dinamica social; donde la diferencia e identificacion
étnica ha sido el principal factor para ocupar un espacio de subordinacion y a su vez de
reivindicacion en el marco de jerarquias coloniales. Humberto Morales ha notado estos
encuentros y desencuentros culturales durante la experiencia misma del aprendizaje y
produccion audiovisual: “en la escuela de cine nos transmiten modelos occidentales de
produccidn y hay cierta jerarquia que se tiene que respetar, pero, en una produccion donde
convivimos dos pueblos distintos, resulta que se debe aprender a mediar, a conocerse, a
negociar y respetar”’ (Morales, entrevista: 2015).

En este sentido, el contexto de produccién audiovisual contemporanea, lejos de
ser un campo menos conflictivo y desigual, puede ser entendido, siguiendo a Edward W.
Said como un lugar de “préstamos culturales” (1996: 337). Es decir, los procesos de
creacion cultural se consolidan a través de estrategias de apropiacion e intercambio de
elementos significativos en relaciones desiguales de poder. Sin embargo, el autor se
desplaza de las dicotomias culturales y toma en cuenta las fisuras de la interiorizacion
cultural y el tipo de relaciones que se producen desde aquella condicion, para resaltar la
posibilidad de una representacion con voz propia como forma de subversion politica. Para
explicar esto acudo a lo planteado por Said:

Las culturas no son impermeables; asi como la ciencia occidental tomé
cosas de los arabes, ellos las tomaron de los indios y los griegos. La
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cultura no es nunca cuestion de propiedad, de tomar y prestar con
garantias y avales, sino mas bien de apropiaciones, experiencias
comunes, e interdependencia de toda clase entre diferentes culturas
(Said, 1996: 337).

De esta forma, los aportes de Said son significativos al momento de intentar rastrear desde
donde se estdn constituyendo estas particulares practicas audiovisuales, dado que son
productos de relaciones histéricamente construidas, a partir de procesos de apropiacion y
negacion en campos especificos de produccion cultural. De ahi que, el componente de
reflexion es el lugar de enunciacion de los realizadores, que al especificar su procedencia
étnica cultural entran a cuestionar su posicién cultural, construida a partir de practicas
discursivas de dominacion y subordinacion.

De ahi que la presencia reciente de jovenes otavalefios interesados y con ciertas
posibilidades de formarse académicamente en las areas especificas de produccién de cine
y video, expresan la autosuficiencia en el uso de herramientas tecnoldgicas de
reproduccion audiovisual adquiridas a partir de mediaciones educativas y apropiaciones
sociales y culturalmente compartidas. De modo que su lugar de enunciacion se constituye
a partir de multiples experiencias — identidad cultural y apropiaciones tecnoldgicas —, las
mismas que al dar forma a su particular practica audiovisual, hacen emerger un tipo
diferente de conocimiento.

2.1.5 Puentes inter-culturales en la practica audiovisual

He tenido la oportunidad de rodar [etapa de produccién] con
comparieros kichwas y mestizos, y me he dado cuenta que hay un punto
de convergencia, y ese punto se vuelve clave para trabajar
conjuntamente entre personas distintas, que pertenecemos a distintos
grupos culturales; pero este espacio es el que ha permitido que nos
complementemos, que mantengamos una conexion desde nuestras
diferencias resaltando nuestras potencialidades. Imagino que el cine es
un trabajo intercultural (Fuérez, 2015, entrevista).

Estas convergencias culturales que se acenttan durante el proceso de constitucion
de una practica particular de produccion audiovisual, me conducen a ubicar la discusién
teorica alrededor de la critica cultural y los estudios culturales, lo que Christian Ledn
considera un lugar para comprender “las imagenes en un campo ampliado de produccion,
circulacion y consumo” (Ledn, 2010: 34). En este sentido, para entender los procesos
significativos presentes alrededor de la practica audiovisual, Le6n toma las concepciones

de sistema — mundo moderno de Immanuel Wallerstein para pensar la produccion de
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discursos visuales “dentro de las geopoliticas coproducidas por los centros y las periferias”
(2010: 35).

Asimismo, el autor proyecta la “critica decolonial” como la base para comprender
la apertura de una heterogeneidad de pensamientos y “culturas visuales otras” situados en
una pluralidad de puntos de enunciacién. Del mismo modo, considera que al habilitarse
nuevos lugares de enunciacion “estaria abierto al dialogo con saberes, imagenes y
visualidades otras producidas por movimientos, grupos y culturas subalternos que
desacatan la autoridad cultural del mundo occidental” (Ledn, 2010: 37). Se trataria de
cuestionamientos a las representaciones visuales constituidas a partir de la matriz
colonial de dominacion, y desplegadas mediante la produccion y reproduccién de un
imaginario social construido alrededor de la imagen del subalterno.

Sin embargo, es necesario enfatizar la multiplicidad de relaciones y condiciones
establecidas entre centro/periferia, dominado/subordinado, las cuales han permitido el
desarrollo de discursos visuales tanto coloniales como de liberacion. De ahi que la
investigacion se aproxima al planteamiento de Anibal Quijano sobre la “estética de la
utopia”, entendido como un “proyecto de re-construccion del sentido histérico de una
sociedad” (Quijano, 2014: 733); dado que, al subvertir la matriz de dominacion colonial
se adscribe una practica estética, que busca liberarse del orden establecido por la
estructura social y por los imaginarios construidos a partir de distintas jerarquias raciales,
de clase, de género.

Esasi como Quijano, considera que occidente penetra y desarticula otros mundos
culturales, pero, estos otros universos culturales también penetran y reconstituyen los
centros del poder global (2014: 738). Es decir, se subvierte la universalidad eurocéntrica
del campo del arte y del cine mediante formas de expresion y modos de produccién
alternativos, que surgen de un lugar particular de enunciacion dentro del sistema global.
Para el campo de la produccion audiovisual, se trataria de procesos de liberacion ligados
a una identidad especifica, que por un lado, cuestionan la epistemologia, cosmovision y
racionalidad con que Occidente produce significados visuales mediados por relaciones de
dominacién y, por otro lado, propone “un proceso de reconstitucion del imaginario cuyos
nuevos datos pugnan por hacerse presentes, salir de prisiones previas, cobrar forma, ser

imagenes y sistemas de imagenes” (Quijano, 2014: 739).
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Esta reconstitucion del modo de representacion, asi como la representacion en si
misma, son temas recurrentes en las reflexiones de los interlocutores, y tienen como
finalidad el poder articular sus propios pensamientos silenciados y negados y replantear
las jerarquias y desplazamientos protagonicos. En el comentario que hace Frida Muenala
se da cuenta de este topico que se encuentra en proceso de construccion; “al trabajar
[practica audiovisual] con ustedes y con otras personas, no he sentido que exista
inferioridad ni superioridad, y creo que el equilibrio y equidad en nuestra forma de crear
es lo que nosotros también podemos proyectar en ¢l cine” (F. Muenala, 2015, grupo focal).

Esta proyeccion, de una convivencia entre culturas en términos de igualdad y
justicia social es parte de los “principios politicos e ideoldgicos del movimiento indigena
ecuatoriano” (M. de la Cadena, 2008: 38), y actualmente se reactualiza en un campo
especifico de produccion de conocimiento, el cine. Asi, el concepto de interculturalidad
se presenta como una entrada para comprender las complejas relaciones sociales que
permean la préactica audiovisual indigena. Siguiendo a M. de la Cadena, la
interculturalidad es un planteamiento subversivo que persigue reestructurar las jerarquias
coloniales y se presenta como un “lugar epistemoldgico para la produccion de un tipo
diferente de conocimiento” (M. de la Cadena, 2008: 38).

Catherine Walsh en su libro Interculturalidad y Proyecto de sociedad “Otra”
(2009), argumenta sobre la importancia de la interculturalidad en la construccién de una
sociedad plural a partir de permanentes encuentros e intercambios culturales, y aboga por
el desarrollo de continuas acciones que posibiliten una ruptura con précticas histéricas de
dominacién y subordinacién en los distintos campos de participacion social. De esta
manera, Walsh recalca que una interaccidn concreta entre miembros de diversas culturas
posibilita una forma de confrontar las desigualdades desde ambitos personales e
institucionales. En tal sentido sostiene que:

En la interculturalidad [...] se trata de impulsar activamente procesos
de intercambio que, por medio de mediaciones sociales, politicas y
comunicativas, permiten construir espacios de encuentro, dialogo,
articulacion y asociacion entre seres y saberes, sentidos y préacticas,
I6gicas y racionalidades distintas (Walsh, 2009: 45).

De esta forma, Walsh entiende la interculturalidad como una estrategia epistémica de
accion social, en donde las diferentes identidades constituyen procesos de formacion
colectiva a través del autoconocimiento y autovaloracion de su propia cosmovision,

manera de ser y estar en el mundo, para de esta manera buscar puentes de articulacion y
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relacion dialogica. Es asi como esta reflexion plantea que el encuentro cultural es un
espacio de negociacion, en donde emergen estrategias de resistencia, insurgencia y
supervivencia sin “ocultar las desigualdades, contradicciones y conflictos de la sociedad

de la misma matriz colonial [...] sino trabajar con e intervenir en ellos” (Walsh, 2009:
47).

2.2 Modos de representacion audiovisual

2.2.1 La mirada como antesala de la representacion

Lo modos de representacion y la representacion audiovisual en si misma estan
atravesados por la sensibilidad del acto de ver, mirar e imaginar, considerados como
elementos que preceden y afectan la materializacion de la imagen representada. Es decir,
la mirada y la imaginacion han construido histéricamente argumentos narrativos que
definen la valoracion de las historias, de los cuerpos, de los gestos, de los objetos;
parafraseando a Ardevol (1997), el estudio de la imagen nos obliga a pensar en las
subjetividades compartidas y desiguales que se producen a partir de cGmo miramos.

Para ello, los postulados de Deborah Poole sobre el ver y el representar,
entendidos como “actos materiales en la medida en que constituyen medios de intervenir
en el mundo” (Poole, 1997: 159), me permiten comprender como la vision esta articulada
a las relaciones de intercambio de caracter social; ya que el acto de ver adquiere un
significado discursivo mediado por representaciones que surgen a partir de la
subjetividad e intencion de un determinado grupo social. De ahi que son elementos que
contribuyen a la reflexion sobre las representaciones audiovisuales en argumentos
narrativos imaginados por un grupo particular, puesto que actan como vinculos directos
con quienes elaboran las imagenes.

Para el efecto de esta investigacion resalto la nocion de Poole, quien considera
que la forma como vemos y representamos en imagenes determina nuestro proceder sobre
ellas (1997: 15); y a su vez, son resultados de multiples negociones y de luchas por habitar
el mundo desde una ldgica y vision propia; la cual se crea y recrea significativamente
mediante el encuentro con distintas tecnologias de reproduccion visual y percepciones
visuales. Por ello, para lograr desentraiiar los significados de las autorepresentaciones es
necesario apelar a los referentes desde donde adquieren un caracter discursivo las

imagenes representadas.
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Por otro lado, en el texto Modos de ver (2001) de John Berger se considera que es
la vista la que establece una relacion entre el lugar en que habitamos y nuestra presencia
en ella, pues considera que “[1]Jo que sabemos o lo que creemos afecta al modo en que
vemos las cosas” (Berger, 2001: 1). Del mismo modo, el autor sefiala que la imagen
devela la visién con la cual se han recreado o reproducido las imagenes, ya que estas
imagenes encarnarian un modo particular de ver. Desde este argumento, las tematicas, los
personajes, los tratamientos estéticos inmersos en los productos audiovisuales reflejarian
el modo de ver de los realizadores, pero a su vez, para el anlisis intervendria también el
modo de ver de quienes apreciamos y hablamos de lo que vemos.

En tal sentido, el autor reconoce que los hacedores de imégenes forman parte de
la experiencia representada, y esta representacion se fragmenta en diversas
significaciones, interpretaciones y visualizaciones. De manera que las
autorepresentaciones estan acompafiadas por la imagen o el imaginario que tienen los
realizadores (hombre-mujer) de si mismos y de las miradas que tienen los espectadores
sobre él; de este modo la imagen que recrea la referencia a su propio ser se filtra por
constantes negociaciones entre su propia mirada (examinante) y la mirada que tienen
sobre €l (examinado). Sin embargo, para el caso de estudio, las imagenes construidas por
si mismos y de si mismos estarian deconstruyendo discursividades visuales
discriminatorias y a su vez actuarian como “punto de referencia para otras imagenes”
(Berger, 2001: 19).

Tales concepciones sobre la relacién mirada-imagen han permeado las reflexiones
de los interlocutores, y les han permitido profundizar, a partir de sus experiencias al
constituir el laboratorio Runacinema; pues como lo sefiala Diego Cabascango “ha sido un
reto elaborar imagenes que den cuenta de nosotros mismo, ya que hemos tenido que ser
autocriticos con las influencias que nos atraviesan, la universidad, el cine, la television,
pero ese es el desafio, que nuestras miradas se vean y se sientan en nuestros productos
(Cabascango, 2015, entrevista). Por lo tanto, en un contexto historico en que existe mayor
participacion de realizadores indigenas, se busca “la autonomia de la mirada” como forma

subversiva de reapropiacion cultural (Mirzoeff, 2011: 473).

2.2.2 La construccién de significados compartidos en la representacion

Este producir el audiovisual de forma conjunta no es simplemente por
producir, sino que, es una creacion que nace del sentimiento por
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representar lo que nosotros somos y demostrar al mundo lo que somos
capaces de hacer (Fuérez, 2015, entrevista).

Para la reflexion y anélisis de la representacion constituida desde el pensamiento
y sentimiento de un grupo particular de realizadores audiovisuales de procedencia étnica,
recurro a las conceptos de “representacion cultural” (2001) y “cuestiones de identidad
cultural” (2003) trabajadas por Stuart Hall. Dado que para el caso de estudio, es la
representacion audiovisual de una particular identidad cultural, el medio que moviliza
una dimension politica en los relatos audiovisuales. De esta forma, la representacion
cultural es una practica discursiva que adquiere de algun modo un caracter de sujecion a
una identidad construida y compartida.

La identidad cultural es un aspecto relevante para comprender la representacion,
puesto que, siguiendo a Hall (2003) es el reconocimiento comun de las caracteristicas
compartidas por un grupo de personas, no de forma naturalizada sino como una continua
construccion discursiva. En este sentido, el autor resalta el concepto de identificacion para
reconocer que la articulacion cultural no es un proceso determinado de existencia, ya que
se configura constantemente en la contingencia, y actla a través de la diferencia. En sus
propias palabras, la identificaciéon “entrafia un trabajo discursivo, la marcacion y
ratificacion de limites simbolicos, la produccion de efectos de frontera” (Hall, 2003: 16).

De igual modo, el establecer la relacion entre identidad cultural y representacion
cultural, es la construccion continua de “significados compartidos”, lo que permite un
sentido de pertenencia cultural e identificaciébn con la representacion. Es decir,
parafraseando a Hall, es en la préctica cultural donde se producen e intercambian codigos
significativos que inciden en el pensamiento y sentimiento de un circuito cultural
especifico, haciendo que se perciba el mundo de una forma mas o menos similar entre el
grupo de personas, Y asi, esto en si mismo es una representacion (2001: 2). Resalto estos
aspectos — pensamiento y sentimiento — ya que fijan los significados a las cosas, actitudes,
ideas, y a su vez, las integran en las practicas culturales.

Estos planteamientos me han sido de mucha utilidad para comprender las practicas
discursivas de los interlocutores, ya que en la relacion individuo — identidad — y
representacion se entreteje una serie de sentimientos y pensamientos que movilizan una
practica concreta en el campo audiovisual; como lo sefiala Segundo Fuérez, intervienen

multiples factores en la representacion audiovisual de si mismos; “lo que nos motiva a
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producir es materializar nuestras vivencias, sentimientos, historias orales y, que estas
representaciones transmitan a otras personas nuestra propia cosmovision que muchas
veces ha sido folklorizada” (Fuérez, 2015, entrevista).

Esto me lleva al texto Imégenes e Imagineros trabajado por Blanca Muratorio
(1994), en donde se considera que hasta avanzado el siglo XX en el Ecuador, la
representacion de la imagen de los pueblos indigenas fue producida desde el imaginario
del sector dominante blanco-mestizo, incorporado al pensamiento indigenista. De ahi que
Muratorio sefiala que las representaciones de lo indigena respondieron a proyectos
coloniales que construyeron la figura del indigena como “barbaro o idealizado como buen
salvaje” (Muratorio, 1994: 10). Esto refleja que los significados alrededor de la imagen
de lo indigena se han establecido a partir de relaciones de poder en donde se desconoce
la capacidad de agencia de los sujetos representados.

Por otro lado, para el socidlogo Christian Ledn (2010) la representacion en el
documental indigenista en el Ecuador, ha significado la invencion de la “otredad” que a
su vez, implica la invencion de una “mismidad” y el establecimiento conjunto de
mecanismos de subordinacion y jerarquizacién de la segunda sobre la primera, ordenados
a nivel geopolitico. (Leon, 2010: 20). De este modo, vemos que la representacion de la
imagen del sujeto indigena ha estado condicionada y regulada continuamente a regimenes
coloniales en tanto ha sido una construccion del “otro” inferior y lejano” (Leon. 2006:
80).

Volviendo a Hall, la identidad representada se entiende como una construccién
“estratégica y posicional”, que se distancia del sentido esencialista que supone garantizar
una estabilidad fija y compartida del yo colectivo, y pasa a fundamentarse en la
construccién de multiples fantasias, proyecciones e idealizaciones vinculadas a
posicionamientos antagonicos. (Hall, 2003: 17). Es decir, para desentrafiar la identidad
cultural se la debe comprender dentro de representaciones discursivas resultados de una
diferenciacion y exclusion;

[E]n realidad las identidades tienen que ver con las cuestiones referidas
al uso de los recursos de la historia, la lengua y la cultura en el proceso
de devenir y no de ser; no «quiénes somos» 0 «de dénde venimos » sino
en qué podriamos convertimos, como nos han representado y cOmo
atafie ello al modo como podriamos representarnos. Las identidades, en
consecuencia, se constituyen dentro de la representacion y no fuera de
ella (Hall, 2003: 18).

Precisamente, en lo que respecta al interés de estudio, la identidad cultural representada
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en narrativas audiovisuales forma parte del imaginario simbdlico de un circuito cultural
particular, que entreteje practicas discursivas a traves de constituir un lugar de
intercambio e interaccion social para comunicar 0 expresar un pensamiento. Por lo tanto,
los sistemas de representacion no son neutros, ya que a partir de un posicionamiento
critico, discursivo y politico, emerge un conocimiento que opera como respuesta o
proyeccion de imagenes que estrechamente estan ligadas a una identidad y cosmovision.
En tal sentido, Alberto Muenala sefiala que “al ser nosotros mismo quienes representemos
nuestra propia historia, lengua e identidad se confrontan las imagenes que han

folklorizado nuestros cuerpos desde una mirada colonial” (A. Muenala, 2015, entrevista).

2.2.3 Las imagenes y los cuerpos significan

La incorporacion que hace la antropologia al andlisis de la imagen, pone su acento en la
comprension de la simbolizacién personal y colectiva que adquiere la produccién y
materializacion fisica de imagenes dentro de la esfera social. Segin Hans Belting (2007),
las imagenes toman posesion sobre los cuerpos a partir de “cdmo la imagen se convierte
en imagen” (2007: 15), pues son medios de comunicacion que hacen visible mediante
distintos soporte un tipo de conocimiento. Sin embargo, el autor sefiala que el medio no
deber ser entendido s6lo como la materializacion de la forma (imagen), sino que las
imagenes surgen en los propios cuerpos simbdlicos y virtuales en donde el ser humano
actua de manera medial.

De esta manera, Belting establece una relacion entre medio — imagen — cuerpo para
replantear las fronteras entre las iméagenes, sus medios y la relacién que tienen con los
cuerpos vivos; sefiala que la produccion de imagenes adquiere un significado colectivo a
partir de que éstas se interiorizan como imagenes propias en un espacio-tiempo especifico
de la cultura. En palabras de Belting “[s]i bien nuestra experiencia con imagenes se basa
en una construccion que nosotros mismo elaboramos, ésta estad determinada por las
condiciones actuales, en las que las imdgenes mediales son moldeadas” (2007: 27).

En tal sentido, Belting propone que el cuerpo es portador de una imagen que esta
sujeta a modelos de pensamiento, lo cual le asigna un lugar en un juego de roles, en tanto
portador de un ser social (1997: 111). Sin embargo, el autor considera que el “yo” posee
una imagen de si mismo que puede ser manipulable para encarnar determinados gestos y

manipular las percepciones; es decir, que el cuerpo se distancia de la apreciacién y
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reproduccion de su imagen de forma esencialista ya que ‘“una imagen del cuerpo ya esta
dada de antemano en la autorepresentacion del cuerpo” (Belting, 2007: 112).

De ahi que en las representaciones audiovisuales del ser kichwa se proyecta un
tipo de pensamiento e imaginario que surge desde los propios sujetos involucrados en la
representacion. En tal sentido, los cuerpos, los gestos, y lo performativo juegan un rol
protagonico en el significado asignado a las imagenes. Para Alberto Muenala, dentro de
la propuesta cinematografica que nace desde la conciencia kichwa es, “politicamente
importante incorporar a personajes de la comunidad que sean interpretados por ellos
mismos, ya que asi, en la imagen se muestra su propia forma de actuar, de hablar, de
sentir y, eso se logra al autorepresentarnos a nosotros mismos” (A. Muenala, 2015,
entrevista).

Siguiendo con esta perspectiva de andlisis sobre la importancia del cuerpo, en tanto
hecho cultural, para Judith Butler (2002) el cuerpo se encuentra cargado de significados;
y éste a su vez ha sido histéricamente condicionado a través de un ejercicio de poder.
Butler sostiene que existe la posibilidad de constituir discontinuidades en las
interpretaciones y adaptaciones de una cadena de significados que se han colocado con
agravios socioculturales en ciertos cuerpos, mediante la re-significacion de los gestos
discursivos de poder, con lo cual se modifica “el reconocimiento social que precede y
condiciona la formacién social del sujeto” (Butler; 2002: 317).

Es decir, para Butler los cuerpos habitan en convenciones vinculantes que han sido
obligados a asumir mediante normas que preceden su comportamiento, y éstos a su vez,
han sido reproducidos mediante enunciados performativos que dan vida a aquello que
nombran. Por lo tanto, los actos performativos son “enunciados que, al ser pronunciados,
también realizan cierta accion y ejercen un poder vinculante” (Butler, 2002: 316), que
condiciona e interpela los sujetos a realizar un conjunto de précticas acumuladas
historicamente. Sin embargo, los cuerpos también han sido constituidos a partir de los
significados que los propios sujetos consideran de si mismos, y de esta manera, re-
significan las convergencias sociales, a partir de significaciones auto-determinadas que
preceden y forman enunciados vinculantes internos.

De esta manera estas discusiones tedricas me favorecen para comprender las
representaciones que se constituyen alrededor de los cuerpos de los sujetos indigenas

dentro de las narrativas audiovisuales, que recrean y re-significan los condicionamientos
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y regulaciones impuestas desde enunciados foraneos. Dado que, se visualizan en
imagenes, practicas culturales y corporales que han sido “citadas” desde la memoria
histérica acumulada por el imaginario del propio grupo cultural, como una estrategia de
resistencia y sobrevivencia de significados identitarios, construidos y redefinidos
constantemente por sus interacciones internas y externas, que adquieren una serie de

valoraciones para si mismos.

2.2.4 Imaginacion, identidad y representacion

Yo considero que el imaginar y crear nuestras propias historias, nos
llevara a encontrar otra forma para escribir, para contar, para narrar y
vivenciar nuestros productos [audiovisuales], que posiblemente nacen
de nuestras raices, con las tuyas y las de ellos y, de alguna manera
proyectar nuestros sentires conjuntos (F. Muenala, 2015, grupo focal).

Los interlocutores han asumido en los procesos de produccion audiovisual
distintos roles y responsabilidades como guionistas, directores, camardgrafos, sonidistas,
actores y editores, constituyéndose asi en los hacedores de sus propias imagenes e
imagineros de sus propias representaciones. De ahi que la imaginacion es un elemento
fundamental en la construccion de identidades que representan y proporcionan a los
pueblos contemporaneos la capacidad de agencia social, para el intercambio de anhelos
colectivos dentro del nuevo orden global.

Lo manifestado me remite a la reflexion teorica sobre las actuales “interacciones
culturales” trabajadas por Appadurai (2001) y Garcia Canclini (2001), en donde se
explora la complejidad de los cruces, nexos y yuxtaposiciones entre lo local-local y lo
local-global, dado mediante un trafico de ideales, pensamientos e imaginarios que
permean las identidades y afinidades étnicas. Por consiguiente, Appadurai habla de “la
imaginacién como practica social”, y distancia este concepto de la mera fantasia, el
pasatiempo de una é€lite, el simple escape o las contemplaciones irrelevantes del mundo
ya definido, y propone que;

La imaginacién se volvié un campo organizado de practicas sociales,
una forma de trabajo (tanto en el sentido de realizar una tarea productiva,
transformadora, como el hecho de ser una préctica culturalmente
organizada), una forma de negociacién entre posiciones de agencia
(individuos) y espectros de posibilidades globales definidas. (...) ahora
la imaginacion es central a todas las formas de agencia social
(Appadurai, 2001: 45).
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Por esta razon, la imaginacion entendida como préctica social, en relacion a la reflexion
sobre las representaciones en narrativas creadas y recreadas por sujetos locales, hace
alusién a los multiples flujos y yuxtaposiciones culturales que hacen parte de la
convivencia entre individuos, comunidades y grupos sociales, lo cual configura y es
producto de su imaginacion historicamente situada, y “es por eso que son capaces de
responder, y a veces hasta subvertir, los mundos imaginados por la mentalidad oficial”
(Appadurai, 2001: 47). De hecho, al ser los sujetos locales los propios imagineros de sus
representaciones, subvierten los estereotipos atemporales de su accionar social y esto se
convierte en estrategias de reafirmacion de su identidad étnica.

En este sentido, el autor manifiesta que el paisaje mediatico del cual es parte la
produccién cinematogréafica, provee un complejo repertorio de imagenes que surgen de
las realidades, intereses y fantasias locales, las mismas que construyen mundos
imaginados. Es decir, sus guiones, narrativas, relatos y argumentos ofrecen una serie de
elementos que dialogan entre vivencias particulares y experiencias de otros universos
culturales. De ahi que, parafraseando a Appadurai, estos guiones que representan historia
locales pueden ser analizados y descompuestos en un sistema de metaforas, alrededor de
las cuales las personas organizan sus vidas y establecen referencias y diferencias con otros
grupos sociales (2001: 49).

Asimismo, estas categorias de metafora, relato y narrativa han sido trabajadas
por Garcia Canclini, quien sefiala que al existir nuevos flujos de comunicacién e
interaccion cultural y econémica en contextos de procesos globales, se han engendrado
imaginarios multiculturales que sobresalen de las fronteras de los estados nacionales,
debido a los diversos intercambios, conexiones y contradicciones sociales (2001: 47). En
este sentido, el autor considera que al constituir un conjunto de narrativas, relatos, y
metaforas se establecen formas de interpretacion y aproximacion a las interconexiones y
las fragmentaciones de la realidad contemporanea.

Es decir, y parafraseando a Garcia Canclini, se puede interpelar las distintas
practicas e intercambios socioculturales engendrados entre lo local y lo global, a partir de
narrativas artisticas que se apropian de tradiciones particulares para incidir
discursivamente en un campo mas general, 0 metaforas que explican la complejidad de
los encuentros interculturales a través de comparaciones o diferenciaciones. Desde esta

perspectiva, el analisis de las narrativas audiovisuales para esta investigacion se sustenta
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en “que narrar historias en tiempos de globalizacion, aunque sea la propia, la del lugar en
que nacio o se Vvive, es hablar para otros, no solo contar lo que existe sino imaginarlos
fuera de si” (Canclini, 2001: 52).

Asi también, las representaciones en narrativas audiovisuales, imaginadas por
sujetos locales, se ha convertido en un campo contingente de agenciamiento social, que
se expresa al corporizar, tanto la produccién como la representacion, y de esta forma
inscribir lo local en sus propios cuerpos como una estrategia de reconstruccion y
resignificacion de sus identidades. Esta situacion me lleva a reflexionar sobre como la
reproductividad de valores y significados culturales, constituyen los conocimientos
locales y “no solamente es local en si, sino que mas importante todavia es, local para si”

(Appadurai, 2001: 190).

2.2.5 Regimenes de valoracion de la practica y representacion audiovisual

Hay que explorar una propuesta artistica que se apropie y deconstruya
los formatos establecidos en el cine, para reconstruirlos a nuestra
manera y nombrarlo desde el resultado obtenido de nuestro propia
experiencia (Morales, 2015, entrevista).

En cuanto al analisis sobre los sistemas de valoracion, que giran alrededor de una
préactica audiovisual e imagenes representadas, que acenttan en el modo de produccion
la procedencia étnica del realizador, la antropologia del arte ha constituido un campo de
estudio que se disocia de andlisis esencialistas del objeto artistico y de reducidas lecturas
mediadas por el lenguaje estético de caracter semiotico. De ahi que siguiendo a Marcus
y Myers (1995) posibilita develar las dicotomias que se encuentran inmersas, tanto en las
categorias y conceptos constituidos en los mundos del arte, asi como también, el modus
operandi de legitimacion y clasificacion mediadas por relaciones de poder que han

condicionado la valoracion del denominado arte indigena.

Si bien los planteamientos postmodernos de Marcus y Myers problematizan el
significado despectivo otorgado al concepto de arte primitivo (arte indigena), en
referencia a las practicas sociales de pueblos no occidentales, coinciden en que la relacion
existente entre antropologia y arte, surge a partir de un posicionamiento dicotdmico entre
lo primitivo y lo moderno, que emano6 de valoraciones de un dogma autoproclamado
como universalista. Es decir, y en palabras de Marcus y Myers: " Los antropologos han

sido preparados por los marcos del modernismo elaborados en el mundo del arte para
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llevar a cabo nuestra propia consideracion de estos problemas” (1995: 12, traduccion
propia). Esto ratifica la existencia de sistemas de valoracion de objetos de arte, que se
encuentran inscritos bajo criterios hegemonicos, que indistintamente se cruzan e

intercambian categorias al interior del universo cultural occidental.

En tal sentido, se ha determinado que los discursos y categorias que se asignan al
“arte”, giran en torno a procesos de clasificacion, jerarquizacion, estratificacion social,
racial y de clase, que desbordan las fronteras disciplinarias para extenderse al campo de
las relaciones sociales. Por ello, traslado los planteamientos de arte indigena trabajados
por Ticio Escobar (2013) al campo de la produccion audiovisual, dado que cuestiona
cémo el pensamiento occidental moderno distorsiona el carécter integral (estético,
politico, religioso, cientifico) al denominarlo arte indigena, al transitarlo bajo esquemas
de clasificacion de un “estricto formulario moderno”, que los ha considerado desde la
historia del arte y la antropologia como cine indigena o cultura material.

Sin embargo, Escobar reconoce la importancia de hablar de arte indigena por su
dimensién politica, que devela la existencia de una diferencia cultural como arte diferente,
en el cual las imagenes y objetos se introducen con “formas y funciones”, con “belleza y
utilidad” que “despierta las potencias dormidas de las cosas y las enviste de sorpresa y
extrafieza” (Escobar, 2013: 6). Es decir, el autor resalta los significados socioculturales
que se entretejen alrededor de las formas y las funciones de los objetos o imagenes, que
sobrepasan los territorios de la estética para dinamizar acciones colectivas que cumplen
una funcion utilitaria en un circuito cultural, lo cual se inscribe como un imaginario
definido que apela politicamente a la diferencia cultural “su posibilidad de vivir y pensar,
de creer y crear de manera propia” (Escobar, 2013: 7).

Por otra parte, la antropologia del arte problematizada por Alfred Gell (1998), se
desprende de categorias que encasillan al “arte” en significados simbdlicos, para enfatizar
sobre la agencia que tienen las imagenes y los objetos a través de relaciones e
interrelaciones socioculturales, como inferencias que sobrepasan la intenciones del artista
y adquieren vida social a través de intervenciones, interacciones e intercambios en marcos
especificos de accion social. Es decir, “the ideal of agency is a culturally prescribed
framework for thing about causation, when what happens is (in some vague sense)
supposed to be intended in advance by some person-agent-or thing-agent” (Gell, 1998:17),

lo cual reconoce la presencia de un valor excepcional de las imagenes en la puesta en
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circulacién en contextos locales, ya que moviliza y provoca emociones y acciones
sociales.

Estas nociones de funcion, forma, agencia de las imagenes estan interconectados,
pues me remite a pensar como, a partir de las representaciones audiovisuales, se han
movilizado y provocado una serie de reflexiones que apelan a garantizar el derecho a la
diferencia. Como lo sefiala Alberto Muenala, el Estado debe fomentar y garantizar el cine
de los pueblos y nacionalidades, “porque existe un cine que esta naciendo, creciendo
desde los pueblos originarios, existe y existimos, por eso es su obligacion y es nuestro
derecho como artistas del cine recrear nuestro patrimonio simbdlico (A. Muenala, 2015,
grupo focal). De este modo, el analizar los regimenes de valoracion de las imagenes
autorepresentadas implica reconocerlas dentro de un contexto de mediaciones,
intercambios y apropiaciones sociales.

Es asi que el agente no es s6lo una persona, sino que las imagenes agencian una
serie de acciones y reacciones que intervienen y modifican determinada matriz cultural
en la que estan encajadas. Por consiguiente, las imagenes que recrean los codigos
culturales y la memoria colectiva de un particular grupo étnico se convierten en
“entidades materiales que organizan a su alrededor determinadas relaciones sociales”
(Martinez, 2012: 179). Bajo esta perspectiva, las iméagenes autorepresentadas, que han
sido encarnadas por sus propios cuerpos y desde sus propios imaginarios, se ven
atravesadas por un esquema procesual que posibilita que este tipo de representaciones
agencien en los realizadores y sus comunidades procesos de apropiacion, resistencia e
insurgencia cultural.

La dicotomia entre representacion y autorepresentacion se ha reflexionado por los
propios pueblos indigenas como un horizonte de descolonizacion, que significa el
reconocimiento de la diferencia socio-cultural. Esto, con el objetivo de reivindicar y
defender nuestros derechos colectivos en la escena politica, a traves de reafirmarnos como
sujetos historicos portadores de una discursividad audiovisual, articulada a un
pensamiento, conocimiento, sabiduria y cosmovision particular. De esta manera, las
practicas audiovisuales y las representaciones que hacen parte de ellas, constituyen un
lugar de enunciacion alter-nativo que despliega una capacidad de reflexividad autocritica.

En tal sentido, este tipo de dinamicas de representacion, para Claudia Zapata

(2013), “significa la posibilidad de hacer el transito desde el sujeto dominado [...] al
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sujeto con identidad étnica, capaz de reflexionar sobre las condiciones de su existencia y
apropiarlas en un sentido politico, con la finalidad de revertir esa desventaja” (Zapata,
2013: 85). Es decir que la emergente produccion audiovisual de narrativas en género
ficcion, creadas por un grupo de realizadores kichwa otavalos, es una estrategia de re-
apropiacion étnico-cultural que interviene en la continua reconstruccion y construccion
de sus memorias historicas y contemporaneas, anteriormente silenciadas, negadas vy
olvidadas.

Finalmente, se trata de comprender esta particular practica audiovisual como una
“intervencion politica” (Zamorano, 2009), que reafirma la identidad y la diferencia
cultural, a partir de implementar una autoimagen que “permite enlazar la vivencia
personal y presente con una memoria colectiva y compartida con el fin de reforzar la
importancia politica de esos sucesos para las luchas actuales” (Zamorano, 2009: 268).
Situar la investigacion desde esta perspectiva tedrica-metodol6gica tiene como
compromiso y utopia dar cuenta del significado social que tienen para los realizadores y
para el movimiento indigena en general, las imagenes autoproducidas en la realidad

contemporanea.
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Durante el rodaje de una escena del largometraje “Mila”

De izquierda a derecha: direccion de fotografia Frida Muenala; guion y direccion Diego Cabascango,
Foto: Diego Cabascango
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CAPITULO 111

RUNACINEMA: LA ARTICULACION DE UN EMERGENTE GRUPO DE
REALIZADORES AUDIOVISUALES KICHWA OTAVALQOS

RUNACINEMA

Logotipo del Laboratorio RUNACINEMA, 2012

En este capitulo se presentan los procesos de asociacion-articulacién y de encuentros-
desencuentros de los actores culturales que han dinamizado un segmento de la produccion
audiovisual de los pueblos indigenas en el periodo comprendido entre el 2008 al 2015.
Para ello, se yuxtaponen los postulados teéricos discutidos en el capitulo anterior con las
practicas discursivas de los interlocutores, con el objetivo de indagar sobre cémo se
produce un tipo particular de narrativas audiovisuales en género ficcion. Esto me remite
al andlisis especifico de las biografias, identificaciones y proyecciones politico-culturales
de quienes han conjugado sus procesos creativos en el Laboratorio Runacinema, espacio
que se constituyd para la experimentacion y produccion audiovisual y cuyo propdésito
actual, aun continta por definirse. De esta manera, la etnografia centra su reflexividad
sobre la particular practica audiovisual agenciada por realizadores kichwas otavalos,
cuyas experiencias individuales y colectivas se ven reflejadas en los modos de produccion

y en los relatos audiovisuales.

3.1 Aproximaciones al entretejido cultural

El contexto sociopolitico en el que se inscriben los procesos de produccion y
representacion audiovisual relacionados al caso de estudio, se enmarca en la bldsqueda
por garantizar el cumplimiento de los derechos de las comunidades, pueblos y

nacionalidades a mantener, proteger y desarrollar los conocimientos colectivos, sus
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ciencias, tecnologias y saberes ancestrales como lo dictamina la constitucion del Ecuador
del 2008. Ademés forma parte de la proliferacion de organizaciones, corporaciones,
productoras y colectivos que han surgido de la mano de comunicadores, artistas y
cineastas pertenecientes a diversos pueblos y nacionalidades indigenas.

En tal sentido, segun el archivo de productos audiovisuales recopilados para esta
investigacion, se observa que a partir del 2008 existe un crecimiento significativo en la
produccidn de cortometrajes con argumentos narrativos en género ficcion realizados por
sujetos indigenas, lo cual esta vinculado con el proyecto El universo audiovisual de los
Pueblos Indigenas promovido el mismo afio por la Corporacién de Comunicacion y
Educacion Intercultural Bilinglie Rupai, en convenio con la Coordinadora
Latinoamericana de Cine y Video de los Pueblos Indigenas, Clacpi. Asi, este proyecto
que brind6 talleres de capacitacion en escritura de guidn, produccion, edicion y
cosmovision a veinte jovenes de distintas etnias, sentd las bases para que se conforme
una serie de propuestas que vienen impulsando la realizacion audiovisual con rostro
propio.

De ahi en adelante, surgen diversas iniciativas y corporaciones que han
contribuido con su praxis y reflexion sobre la legitimacion de la diversidad de miradas y
formas de interpretar el mundo. Es asi como los principales actores de estas corporaciones
(Rupai, Runacinema, Apak?, Ayllu Record*, Corporacion Kinde®, Corpanp) desde el 2013
se han auto-convocado en coloquios, encuentros y festivales para analizar, redefinir y
cuestionar la categoria (cine comunitario) y los parametros (estructuras homogéneas) con
las cuales se ejecutan las politicas publicas en relacion a sus practicas audiovisuales;
llegando en el 2015 a incidir en la apertura de una nueva categoria denominada
Realizacion audiovisual de los pueblos y nacionalidades dentro de los fondos de fomento
al cine que otorga anualmente el Consejo Nacional de Cinematografia del Ecuador.

Por lo tanto, mi trabajo de campo consistio en acompaiar de forma colaborativa
la diversas reflexiones sobre la importancia del quehacer del cine y el video para quienes

se identifican como realizadores audiovisuales pertenecientes a Pueblos y Nacionalidades

3 APAK, Asociacién de productores audiovisuales Kichwa-otavalo, creada en 2009 para la promocién y difusién del patrimonio
cultural material e inmaterial de los pueblos y nacionalidades originarias del Ecuador.

4+ AYLLU RECORD, Productora de dos hermanos kichwa otavalos que intenta compartir la riqueza de la cultura de los pueblos
originarios de América, mediante la grabacién de videos musicales y compartir con el resto del mundo.

5 CORPORACION KINDE, nace juridicamente en el 2007 como una organizacién de base del Pueblo Kitu kara, Sus actividades
se desarrollan en tres ejes: 1. La Gestion Cultural 2. La educaciéon popular y alternativa 3. La economia sostenible y sustentable.
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indigenas. Sin embargo, advierto que la etnografia se concentr6é principalmente en el
Laboratorio Runacinema (LR) constituido en el 2011 por un grupo de realizadores kichwa
otavalos, quienes llevan a la pantalla sus propias historias imaginadas y recreadas en
narrativas de género ficcion. Asi, esta l6gica de organizacion me llevo a profundizar en
los “modos de representacion cinematografica”, discutidos por Ardévol (1996), lo cual
esta vinculado a la “mirada nativa” de un grupo de realizadores otavalefos.

Siguiendo a Muratorio, el andlisis de esta particular practica audiovisual se orienta
hacia el compromiso social y politico de presentar y proyectar el entretejido cultural
instituido por sujetos capaces de construir su propia historia:

En la realidad social y politica contemporanea de América Latina, el
monopolio de ese poder de representacion esta siendo cuestionado por
los mismos representados quienes, cansados de jugar un rol secundario
en una imagen del pasado creado por otros, retoman el escenario
politico para convertirse en sus propios imagineros. (Muratorio. 1994:
9).

Al enfatizar en un modelo de representacion de lo indigena —kichwa Otavalo- desde si
mismos, mi lugar de enunciacion se incorpora a estas busquedas por contrarrestar los
diversos discursos — visuales y textuales — que han retratado de forma estereotipada y
peyorativa la figura del indigena. En este sentido, mi participacion y colaboracion en las
distintas actividades que han promovido los miembros del LR se suma a los ideales y
compromisos politicos por confrontar la relaciones de poder y colonialidad, mediante el
protagonismo en la construccién de nuestra propia historia y como creadores de nuestras
propias representaciones, para asi, dar continuidad y vigencia a nuestras voces, saberes,
visiones e interpretaciones del mundo.

Desde esta perspectiva, explorar la importancia de la practica audiovisual de un
grupo de cineastas y estudiantes de cine de procedencia kichwa, no es algo distante a mi
entorno social; por el contrario, dos de los miembros del grupo de interlocucion son parte
de mi familia: Alberto Muenala (tio) y su hija Frida Muenala (prima). Para Alberto
Muenala, considerado el primer cineasta indigena en el contexto ecuatoriano, son mas de
veinte afios que se viene impulsando este tipo de iniciativas autbnomas. A pesar de esto,
es en el actual contexto social, cuando emerge un reducido grupo de profesionales
kichwas, quienes conjuntamente exploran la creacion de un modelo particular de

representacion audiovisual vinculado a su identidad étnica.
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Como bien lo sefiala Catherine Walsh, la articulacién y asociacion entre seres y
saberes posibilita el construir procesos de encuentro e intercambio cultural que
sobrepasan las diferencias individuales y colectivas (2009: 41). Es asi que mediante una
reflexividad compartida, se ha profundizado la complejidad de la articulacion interna y
su caracter asociativo, identificando que las practicas interculturales hacen parte de los
coyunturales y eventuales modos de produccion audiovisuales de este grupo de

realizadores kichwas.

3.2 Los sujetos protagonistas, actores y constructores de sus propias historias

Para precisar quiénes forman parte del grupo de realizadores kichwas (Alberto Muenala,
Humberto Morales, José Espinosa, Segundo Fuérez, Diego Cabascango, Frida Muenala),
considero necesario dar cuenta de los diversos bagajes culturales y las experiencias
heterogéneas individuales y colectivas que han influido en la forma de acercarse,
comprender y movilizar la emergente auto-produccién audiovisual con narrativas en
género ficcion. Por ello, voy a sintetizar la trayectoria y obra de los interlocutores;
también incorporaré los relatos que ellos mismos consideran importantes, con la finalidad
de analizar el “circuito cultural” (Hall, 2003), en el que participan, por un lado, de un
espacio comun (produccién audiovisual); y por otro, de sentimientos y pensamientos
compartidos (pertenencia étnica).

El concepto de “circuito cultural” es fundamental para entender como “los
miembros de una misma cultura comparten un conjunto de conceptos, imagenes e ideas
que les permiten pensar y sentir sobre el mundo y por lo tanto interpretar el mundo, de
maneras mas o0 menos similares” (Hall, 2003: 4, Traduccion propia). En tal sentido, la
practica audiovisual, agenciada por el grupo de realizadores kichwas, se ha constituido
en un circuito de creacién cultural, que ha posibilitado el encuentro, intercambio y
movilizacion de pensamientos e ideales individuales y colectivos, que estan mediados por
la identificacion con su particularidad étnico-cultural y con las costumbres, tradiciones y
realidades actuales que buscan transmitirse a través del audiovisual.

De ahi que una de las estrategias ha sido acercarme a las memorias individuales,
con el objetivo de indagar ciertos sucesos que dan cuenta de sus particulares trayectorias
en el mundo del audiovisual; pues como sefiala Geertz existen “diversas clases de

individuos que viven en el seno de cada cultura” (1989: 58). A su vez, el autor sugiere
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que son los individuos quienes conforman y tienen la facultad de transformar los
esquemas culturales a partir de las aspiraciones y acciones especificas que realicen. De
esta manera, existe un vinculo entre la cultura que “nos formé para constituir una especie
-y sin duda continta formandonos -, asi también la cultura nos da forma como individuos
separados” (Geertz, 1989: 57).

En el caso del grupo de realizadores otavalefios son evidentes sus multiples
diferencias, tales como las distancias generacionales, la menor 0 mayor experiencia en
produccién, las necesidades y estabilidades econdmicas, la diferencia de género, de
criterios, posicionamientos e intereses, entre otras. Sin embargo, la “reflexividad
compartida” (Clifford, 1988) con los interlocutores se orient6 a entender como estas
diversas experiencias vividas en el campo de la produccién audiovisual han aportado
indistintamente en los procesos de afirmacion identitaria, ya que en palabras de Alberto
Muenala® “actualmente nos hemos juntado porque el cine se trabaja colectivamente y
mientras mas aporte existe de la juventud se puede ir creando un lenguaje adecuado a
nuestra cosmovision” (A. Muenala, encuentro de realizadores: julio 2014).

Si bien el grupo de realizadores otavalefios han cohabitado distintos tiempos y
contextos sociales e historicos, sus modos de produccion no han actuado por fuera de la
realidad politica, social y cultural de nuestro pais. En tal sentido, de una u otra manera
todos los realizadores otavalefios se inscriben como creadores de imagenes elaboradas y
construidas desde sus propias subjetividades, ideologias e intenciones conscientes, que
igualmente son productos de la “incardinacion en un segmento cultural determinado”
(Grau, 2002). Por ende, en cada periodo histérico esto ha significado asumir una posicion
critica y auto-critica frente a las relaciones de poder que permean la representacion
audiovisual en torno al comportamiento cultural de los heterogéneos pueblos indigenas.

Alberto Muenala, como realizador y pensador de sus propias representaciones,
considera que el audiovisual de los pueblos indigenas en el contexto ecuatoriano, desde

sus inicios busco crear imagenes provenientes del mundo y la realidad indigena, para

¢ Alberto Muenala nace en 1959 en la comunidad de Peguche. En 1984 se gradué de cineasta en la Universidad Auténoma de México
UNAM. Para el aio 1987 funda la Corporacion de Comunicacion y Educacion Intercultural Bilingiie RUPAIL Impulsando el area de
comunicacion de la Confederacion de Nacionalidades Indigenas del Ecuador CONAIE, en 1994 organiza el I Festival Continental de
Cine y Video de las Primeras Naciones de Abya Yala — La Serpiente — Entre el 2006 y el 2008 es nombrado presidente de la
Coordinadora Latinoamericana de Cine y Comunicacion de los Pueblos Indigenas CLACPI. Su primer largometraje en género ficcion
llamado “Killa — Antes que salga la Luna — fue pre-producido y filmado en el 2012 como un trabajo experimental y colaborativo con
el colectivo Runacinema. Como realizador, educador y comerciante ha visitado diversos paises como México, Guatemala, Cuba,
Brasil, Paraguay, Bolivia y Estados Unidos.
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defender los derechos colectivos y vincular esta practica creativa con las demandas
politicas y culturales movilizadas por los propios pueblos indigenas. Respecto a este tipo
de propuesta que ha ido generando rupturas con la discriminacion y exclusion de los
sujetos indigenas en el campo del audiovisual, recuerda que:

En el Ecuador nos encontrdbamos con una realidad sumamente racista;
por ejemplo para pertenecer a ASOCINE me pedian aval de dos
cineastas originarios y nadie me podia dar el aval porque no existian en
aquel entonces cineastas indigenas en el Ecuador, y no me afilié. Pero
me quedd esa inquietud de si hay una literatura, pintura y cine
indigenista, por qué no romper esa barrera y asumir otra propuesta de
hacer cine desde los pueblos indigenas, y se decidié hacer una
produccion en kichwa y empezar a experimentar el cine originario,
(Yapaylla, 1989) [...] Entonces en 1992 se empez0 a plantear que debe
haber una nueva estructura del cine originario y dar la palabra a los
propios protagonistas que eran los pueblos originarios. “Por la Tierra,
por la vida, Levantémonos” es un documental que esta hablado al cien
por ciento desde los pueblos originarios y que relata la propuesta de
territorio entregada a la oficialidad. (A. Muenala, 2013, coloquio).

Este relato de Alberto Muenala es fundamental para entender cémo este tipo de
préactica audiovisual se vincula a procesos de intervencion politica, que pretenden
cuestionar “el fendmeno discriminatorio que historicamente ha obstaculizado Ia
autorepresentacion politica de los pueblos” (Hernandez, 1985: 128). De ahi que, su clara
conciencia de pertenencia a un grupo étnico agencia en él un protagonismo, en una
autogestion audiovisual que moviliza sus referentes culturales, historia, cosmovision,
lengua, practicas y cddigos simbdlicos en tanto una doble via. Por un lado, para reafirmar
su identidad cultural como una estrategia que posibilita su continuidad internamente, y
por otro lado, para persuadir a la sociedad no indigena con sus conocimientos diferentes.

De manera, en este circuito cultural de realizadores kichwas, se espera que el
aprendizaje no s6lo provenga externamente, sino que se profundice y enriquezca con los
conocimientos locales, y a su vez, éstos conduzcan el quehacer de su practica audiovisual.
Como lo atestigua Humberto Morales’ “es cierto que nosotros queremos darle visibilidad
a nuestros pueblos, hablar desde nosotros mismos, pero creemos que es necesario

acercarnos a nuestra propia filosofia para crear una forma de produccion sustentable,

7 Humberto Morales, oriundo de la ciudad de Otavalo, comenta que a sus 14 afos viajo a Europa como Mindalae (comerciante).
Durante 12 afios comercializd artesanias de su localidad residiendo temporalmente en Espaiia, Bélgica, Argentina y Estados Unidos.
A sus 27 afios decide retornar al Ecuador y mediante una beca otorgada por el programa de Diversidad Etnica de la Universidad San
Francisco de Quito empieza sus estudios en Cine y Video. En el campo cinematografico ha producido varios cortometrajes, tales
como: Cuando te vuelva a ver, Fresca juventud y Yachak. DEBES PONER LAS FECHAS DE CADA CORTOMETRAIJE Con este
ultimo particip6 en el festival de cine ecuatoriano en Paris-Francia. Actualmente se encuentra en proceso de post-produccion del
documental Kalera, produciendo una serie de sketches para la web y escribiendo un guion de largometraje denominado Chutza Lungu.
(Entrevista realizada 04/01/2015).
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reciproca y complementaria” (Morales, 2015, entrevista). Su punto de vista plantea un
modo de produccion diferente, que mantiene injerencia y relacion con sus conocimientos
dentro de las condiciones actuales de produccion.

Humberto Morales me comentaba, que el hecho de construir un guion y producirlo
es el resultado de un largo camino, de aprendizaje que generalmente le llevan a mirar sus
propias experiencias y las experiencias de su familia y de su pueblo, pero como él dice
“es importante como cineastas aportar con discursos visuales que reivindiquen la vida de
los distintos pueblos, exponiendo en un film las cosas que nos molestan como un acto de
confrontacion politica” (Morales, 2015, entrevista). Tanto, Alberto como Humberto,
quienes mantienen una diferencia de edad de aproximadamente dos décadas, consideran
gue un modelo de produccién autbnomo, auto-gestionado, de caracter étnico es un acto
de intervencion politica que aspira a movilizar y transmitir los conocimientos locales,
visualizando las demandas histéricas de los pueblos indigenas.

Este predmbulo sobre la dimension politica de la practica audiovisual kichwa,
tiene sentido al momento de entender los actuales modos de produccién de las nuevas
generaciones que emergen con discursos que apelan a la confrontacion en campos
especificos de produccion cultural y de conocimiento, teniendo como sustento sus
experiencias interculturales y el bagaje de su procedencia étnica. En tal sentido, se trata
de sujetos, protagonistas y actores sociales que confrontan la marginalizacion y exclusion
de sus conocimientos e historias en escenarios y areas especificas de creacion y

construccion del presente y de futuros posibles.

3.2.1 Los sujetos, especializaciony representacion

Al conocer muy de cerca al grupo de realizadores otavalefios e indagar sobre sus
producciones audiovisuales, observé que una de sus particularidades radica precisamente
en su especializacion en distintas areas de la produccion cinematografica. Con excepcion
de Alberto Muenala, quien estudio direccion de cine en los afios ochenta en el CUEC de
la UNAMS, los interlocutores del grupo vienen preparandose académicamente desde hace
una década, principalmente en instituciones privadas como el Incine® o el Cocoal de la

Universidad San Francisco de Quito. Esto es una caracteristica particular, pues en la

8 C.U.E.C. (Centro Universitario de Estudios Cinematograficos). U.N.A.M; (Universidad Nacional Auténoma de México).
? Incine; Instituto Tecnoldgico Superior de Cine y Actuacion
10 Cocoa; Colegio de Comunicacion y Artes Contemporéneas. USFQ.
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realidad de los pueblos indigenas ain es una gran minoria la que ha logrado acceder y
prepararse academicamente en un nivel superior en instituciones privadas.

Sin embargo, y si bien las transformaciones estructurales del sistema de educacion
superior actual han mostrado progreso en torno al reconocimiento de las diversidades
étnico-culturales, estos cambios se deben principalmente a las luchas que los pueblos
indigenas han emprendido para que se reconozcan sus derechos, entre ellos la educacion.
A ello se suman las politicas de accidén afirmativa promovidas por instituciones
académicas privadas, implementadas mediante programas que tienen como objetivo
contribuir a la “formacion de estudiantes indigenas, afro- ecuatorianos y otras minorias,
principalmente de bajos recursos econémicos, con meritos académicos y deseosos de
superacion para contribuir al desarrollo cientifico, social, econémico y cultural de la
sociedad ecuatoriana” (Departamento de diversidad étnica PDE, 2013: 3).

Precisamente, al entrevistar a Diego Cabascango®! sobre sus estudios superiores
en Cine y Television, él supo sefialar que ingresd a la Universidad San Francisco de Quito
por dos razones especificas: 1) la existencia, desde el 2005, de un programa denominado
“Diversidad Etnica” que le brindé mayor facilidad econdémica al otorgarle asistencia
financiera; y 2) debido a las buenas referencias que tiene la universidad en relacion al
nivel académico de los docentes que forman parte de la institucion. Por lo tanto, esta
modalidad de acceso a la universidad da cuenta de una alternativa para los pueblos
indigenas de incorporarse al sistema de educacidn superior mediante la aplicacion a becas
0 asistencias financieras.

En tal sentido, el grupo de realizadores otavalefios se distingue por las relaciones
y encuentros que surgen en la medida que comparten una misma procedencia étnica y un
similar nivel académico. Situaciones que, parafraseando a Claudia Zapata,
corresponderian a un “nuevo sujeto indigena” que se caracteriza por su adscripcion étnica
en contraposicion a una homogenizacion de la diferencia, y que hace de una disciplina o
area especializada del conocimiento, un lugar para enunciar sus discursos y
representaciones sobre la interpretacion de si mismos (2013: 12). Esto como una

estrategia particular de intervencion social, pues como sefiala Zapata, con el surgimiento

1 Diego Cabascango, oriundo de la ciudad de Otavalo, ingresa a los 18 afios a la Universidad San Francisco de Quito con la
finalidad de estudiar Cine y Tv. En el 2009 filma su primer cortometraje documental "Vivir con alcohol”. En el 2010 colabora
con la Corporacién Rupai donde dirige "Apaylla” cortometraje de ficcién. Ambos cortometrajes han tenido gran aceptacion en
festivales de Panam4, Colombia y Finlandia. En el 2012 forma parte del festival Mushuk Nawi, donde presenta su corto
experimental "Nuestro Interior Raymitico". Es miembro fundador del colectivo Runacinema. Actualmente se encuentra en la
difusién de su cortometraje “Segundo” y en la reescritura de su 6pera prima MILA.
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de nuevos segmentos de estudiantes indigenas, producto de la expansion de los sistemas
educativos, se presentan nuevos retos para las instituciones académicas:

surge un nuevo desafio para las comunidades universitarias que
declaran una vocacion  democrética, pues efectivamente se ha
establecido hasta aqui una relaciéon violenta con los estudiantes
indigenas que pasan en gran medida por el no reconocimiento de su
especificidad como sujetos que poseen trayectorias culturales e
historicas distintas (Zapata, 2013: 197).

A partir de esta referencia, se puede constatar que los estudiantes kichwas, al
especializarse en instituciones universitarias se enfrentan actualmente con diversas
dificultades y sentimientos encontrados, pues siguiendo a Zapata (2013), la educacion
superior consiste en un tipo de conocimiento “legitimo” que medianamente les permite
una integracion a la ciudad y al mundo occidental. Sin embargo, se corre el riesgo de
negar o distanciarse del grupo cultural de donde provienen; o por el contrario logran tomar
conciencia de su especificidad étnica, y desde estos nuevos espacios reafirmar su
identidad.

Asi lo demuestra Segundo Fuérez!?, quien al ganar una beca en el INCINE se
trasladé de su comunidad Yambiro a la ciudad de Quito, para cumplir con sus estudios
superiores. Fuérez cuenta que tuvo que trabajar por las noches para lograr solventar los
altos costos econdmicos que demanda este tipo de profesion. El hecho de estudiar cine,
para Fuérez, no significa una pérdida para su cultura de referencia, sino que se convierte
en una oportunidad para insertar en la trama de las historias y narrativas, los
conocimientos de su entorno (comunidad, familia) que se mantienen invisibilizados y
silenciados por los grandes medios (television, cine, radio). De ahi que la préctica
audiovisual se convertiria en una forma de afirmacion identitaria, tal como lo menciona
a continuacion:

Desde nifios en la escuela, he visto que nos dan libros en espafiol y nos
ensefian a leer, y también nos ponen videos para aprender, pero lo que
mi mama me contaba en la noche, lo que mi abuelo me contaba, acaso
eso no era importante y eso donde esta, ¢en qué libro estd? ¢En qué
video estd? ¢En qué programa radial estd? Muchas veces mientras mas
viene la educacion y la tecnologia, vamos adoptando otras formas de
vida y vamos dejando lo nuestro. Pero yo creo que el cine es una buena
herramienta para volver a ver lo que somos y materializarlo para que

12 Segundo Fuérez naci6 en la comunidad de Yambiro de la ciudad de Otavalo. En el 2009 produce un cortometraje de animacion
titulado YAKU WIK]I, la cual participa en varios festivales nacionales e internacionales. En el 2010 se hace acreedor de una beca para
estudiar Cine y TV en el INCINE, y en el 2013 se gradiia de Tecnologo en Fotografia y Sonido para Cine y TV. En el 2015 su
cortometraje “Kuychi Pucha” es acreedor del premio Colibri, Mejor produccion en lengua originaria, y Primer premio a mejor ficcion
en el Festival de Pueblos y Nacionalidades Kikinyari. En el mismo afio es invitado a participar en “A Long Week of Short Films
Festivasl” en Shanghai-China. En la actualidad desarrolla algunos proyectos personales tanto en animacion y ficciones de corte realista.
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nunca se pierda lo que somos. Ya que hacer cine es una forma de
inmortalizar nuestra cultura en la imagen (Fuérez, 2015, entrevista).

La visidbn que sostiene Segundo Fuérez responde a una budsqueda por
complementar los estudios académicos en cine con los conocimientos y sabidurias locales.
Esto, actia como una estrategia para intervenir socialmente, con un pensamiento critico,
dentro del campo especifico de ensefianza y produccidon audiovisual legitimada
institucionalmente. En tal sentido, provocaria la formacion de sujetos que ponen en debate
y negociacion los distintos flujos sociales que no han sido visibles en la escena académica
y nacional. Se evidencia de igual manera, “que la vivencia personal es un aspecto clave

que permite crear su sufrimiento, luchas y vida ante quienes no lo conocen” (Zamorano,

2009: 264).

3.2.2 Los sujetos, experiencias culturales y representacion

Las experiencias culturales — locales-globales, individuales-colectivas - han sido una de
las principales fuentes argumentativas de los relatos visuales recreados por los
realizadores kichwa otavalos, y éstas a su vez, hacen parte de “una intensificacion de
flujos migratorios y turisticos que favorecen la adquisicién de lenguas e imaginarios
multiculturales” (Garcia Canclini, 2001: 47). Pues, para José Espinosa®® el haber viajado
con sus hermanos mayores a comercializar artesanias locales y hacer musica Andina en
Europa y en Estados Unidos por casi doce afios consecutivos, forma parte de su vivencia
personal, antes de retornar al Ecuador para empezar sus estudios superiores de cine en el
INCINE. De ahi que, este tipo de experiencia ha sido recreada conscientemente por
Espinosa durante sus ejercicios académicos:

Cuando un profesor del instituto me hizo un comentario
especificamente sobre una escena donde esta un hombre sentado en un
mercado y todas las cosas pasan al frente de él y todo el mundo pasa
por delante, pero él como es un vendedor de sacos de lana siempre esta
sentado en su silla. Yo le comentaba que éste es un plano del otavalefio
y me dijo ;,como de otavalefio? si porque uno cuando es vendedor lo
Unico que hace es sentarse y todas las actividades pasan al frente de mis
0jos y yo no puedo moverme de mi sitio porque estoy trabajando
(Espinosa, 2014, entrevista).

13 José Espinosa oriundo de la ciudad de Otavalo, antes de haber estudiado en el Instituto Superior Tecnolégico de Cine y Actuacion
INCINE, entre el 2007-2012 viajé durante nueve afios como musico y comerciante de artesanias locales a los Estados Unidos. Asi
también por diversos motivos ha visitado Japon, Colombia, Pert, Bolivia. En el campo cinematografico se destaca su cortometraje
Ayllu (Familia 2012) y fue invitado a participar en tres festivales internacionales: Israel Tel Aviv International Film Festival 2012,
12a Edicion del Festival Internacional de Escuelas de Cine Uruguay 2012 y Festival de Cinema Latinno de Sao Paulo 2012 (Entrevista
realizada 04/01/2015).
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Con este relato, se trata de reconocer como las experiencias personales que
forman parte de una matriz cultural, al ser reproducidas por los sujetos locales a través de
una representacion audiovisual, definen un lugar particular para su enunciacion. Si bien
esta caracteristica de los kichwa otavalos como comerciantes no es un distintivo
homogeéneo que lo han vivenciado todas las familias de la comunidad, forma parte de la
experiencias de Espinosa y Morales, quienes después de haberse dedicado al comercio
por un largo tiempo, decidieron retornar al pais e iniciar seguidamente sus estudios en
cine, disciplina en la cual han constituido un repertorio de imagenes que dan cuenta de
sus propias vivencias y de las de otros otavalefios que han sobrellevado situaciones
similares.

Humberto Morales ha sido critico con esta experiencia al mencionar que “el ser
comerciante es una forma de trabajo familiar, pero la vida de migrante es bastante
complicada, muchas veces no entiendes el idioma y, me preguntaba si esa vida me puede
dar algo mas que hacer dinero” (Morales, 2015, entrevista). Sin embargo, se puede decir
que Espinosa y Morales corresponden al grupo de otavalefios, denominado por Angélica
Ordoiiez como “emigrantes del auge” (2008, 77); una segunda generacion de otavalos
que viajo acompafiando a sus familiares a Europa y Estados Unidos para trabajar
comercializando artesanias o haciendo mdsica por un periodo extenso de tiempo. Esto les
permitié acumular cierto capital econémico para retornar al Ecuador a estudiar cine y
montar sus propias productoras: “Ayllurecord” instituida en el 2008 por Espinosa, y
“Casa Films Producciones” creada en el 2010 por Morales.

En tal sentido, los realizadores otavalefios forman parte de un tejido historico que
constantemente se produce y se transforma, a medida que los sujetos valoran
conscientemente una serie de préacticas y acciones que han formado parte de su vida social,
diferenciandolos de otros grupos culturales. Situacién que, siguiendo a Appadurai,
incurriria en la produccion de un conocimiento local que constantemente esta
construyéndose y resistiendo a las fuerzas externas de cambio entre vecindarios (2001:
193). De ahi que, los modos de representacién y las narrativas audiovisuales disefiadas
por los realizadores kichwas proporcionan practicas legibles y significativas de su cultura,
que pueden ser leidas como préacticas generadoras de contextos o vecindarios, dado que,
segun Appadurai:

La manera en que los vecindarios son producidos y reproducidos
precisan de la continua construccidn, tanto préactica como simbdlica y
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discursiva, de un paisaje étnico de referencia” (necesariamente no local)
en relacion con el cual las précticas y los proyectos locales son
imaginariamente situados (Appadurai, 2001:193).

En los argumentos narrativos de los cortometrajes producidos por los interlocutores, es
obvia la reproduccién y recreacion de los efectos resultantes de los flujos migratorios de
los otavalefios; pues, el autoconocimiento de este tipo de practicas ha provocado
sentimientos de pertenencia a una tradicion cultural. Humberto Morales comenta que en
la construccion de sus guiones acude constantemente a explorar sus experiencias
personales e indagar el trasfondo que éstas han generado;

Este hecho de hacer cine es crear cultura, porque nos ofrece la
capacidad de explorar la riqueza de nuestra particularidad en la musica,
en el baile, en las ideas y en los viajes por el mundo que hemos realizado,
y cémo esto ha revolucionado un montén los prejuicios existentes hacia
el Otavalo. Entonces el cineasta otavalefio de pronto pueda crear
conciencia de nuestra propia humanidad y demostrar la flexibilidad que
tenemos para encontrarnos y compartir con la diversidad (Morales,
2015, grupo focal).

Este relato se ve reflejado en el cortometraje “Cuando te vuelva a ver” (2008) de
Humberto Morales, en donde el autor profundiza la complejidad de las relaciones
afectivas entre personas de distintos grupos culturales; esto, enmarcado dentro del
intercambio e interaccidn de los otavalos durante sus viajes. Lo interesante de la historia
es que, si bien forma parte de una temaética alrededor de los flujos migratorios y
encuentros culturales, el autor, a partir de recrear una trama sentimental entre un
otavalefio y una chica alemana, explora las distintas idiosincrasias culturales y
linglisticas, la sexualidad, la ruptura familiar, las transmision cultural, la comunicacién
virtual, el misticismo andino; temas que van mas alla de la migracion pero que han sido
consecuencia de aquello.

Finalmente, al identificar las “identidades y memorias” (Muratorio, 2005) que
continuamente se construyen y reconstruyen en diversos campos de la produccion cultural,
en los que el reducido grupo de realizadores otavalefios habitan y se entrecruzan, se puede
decir que el grupo se constituye asi: una primera generacion que viene acompafando los
procesos organizativos del movimiento indigena y promueve la creacion de sus propias
corporaciones y colectivos; una segunda generacion gque accedio a los estudios superiores
después de haber logrado estabilidad econdmica a traves del trabajo como comerciantes
en el exterior, y pudo asi instaurar productoras independientes; y una tercera generacion

mas reciente, que se ha especializado o se encuentra profesionalizandose en areas
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especificas de produccion audiovisual, acogiéndose a becas para grupos histéricamente
excluidos y a asistencias financieras que otorgan las instituciones privadas.

A partir de este acercamiento y didlogo establecido con los interlocutores, se pudo
reconocer que lo que esta en juego es la voluntad por construir un modelo auténomo de
representacion que pueda aportar en los procesos de recuperacion y reproduccion cultural.
Y esto, a su vez, me lleva a problematizar ;Quiénes tienen la autoridad para representar?
¢Con qué narraciones e insumos culturales se representan los pueblos indigenas? ¢Cuaél

es el propdsito y la intencionalidad de estas representaciones audiovisuales?

3.3 La auto-denominacion: ¢ Qué significa Runacinema?
El grupo de realizadores otavalefios ha producido entre dos y tres cortometrajes cada uno

con la colaboracion de distintos actores sociales, y muchos de estos trabajos audiovisuales
llevan el titulo en lengua kichwa como una estrategia para el reconocimiento de su
protagonismo en la produccion audiovisual. A partir del trabajo de campo, se constatd la
autogestion de los realizadores en las distintas etapas de produccion (pre-produccion-
produccion-post-produccion) en las que comparti y colaboré. Sin embargo, observé que
no todos colaboran actualmente en los proyectos independientes, y las forma de articular
el crew (equipo humano de produccion) muchas veces depende del grado de afectividad
y confianza que tienen con la persona que encabeza el proyecto.

Dentro de este grupo de realizadores, el idioma kichwa ha jugado un rol
predominante en la construccion de: los dialogos de los personajes en los argumentos
narrativos, los titulos que llevan las obras, y la forma en como se ha constituido su
sociabilidad pese a que no todos tienen la misma facilidad de hablarlo. De ahi que esta
auto-valoracion por el idioma relacionada con la autogestion en los modos de
representacion, han sido elementos enlazados que han posibilitado la auto-denominacion
de su préactica audiovisual, pues, como me comento Segundo Fuérez, en el 2011 se crea
el Laboratorio Runacinema “de la combinacién de una palabra que nos identifica como
Runa [ser humano integral] nombrada en nuestro idioma kichwa, con nuestra
participacion, apropiacion, experimentacion y autonomia en la produccion
cinematografica” (Fuérez, 2015, entrevista).

En este sentido, la auto-denominacién como Laboratorio Runacinema conlleva

una serie de implicaciones sociopoliticas. Primeramente, se afirma la autogestion de los
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realizadores otavalefios en la practica audiovisual, que en palabras de Herndndez “es la
expresion organizada de los factores distintivos de pertenencia” (Hernandez, 1985: 128).
Por otro lado, entran en contradicciones y disputas con otros regimenes y categorias de
produccion audiovisual establecidas por “matrices de poder generadas por la colonizacion
en los campos del saber, la cultura, las representaciones” (Ledn, 2010:34).

Es decir, el Laboratorio Runacinema (LR) se constituye como un modo de
representacion alter-nativo que incorpora el idioma kichwa, y expresa los conocimientos
técnicos y los saberes locales de los realizadores otavalefios. Sin embargo, el significado
y la importancia del LR operan de distintas maneras en la subjetividad del grupo de
realizadores. En un video promocional sobre el trabajo que se propone emprender el
Laboratorio Runacinema, Alberto Muenala sefiala que;

El Laboratorio Runacinema es una plataforma multidisciplinaria de
profesionales, escritores, pensadores, cineastas que trabaja
colectivamente con propuestas que fortalezcan la identidad cultural. El
trabajo colectivo en laboratorio tiene la particularidad de ser la semilla
gue germine en la construccién del cine Kichwa, aplicando un
tratamiento diferente, reivindicando sus principales valores, simbolos y
propuesta cinematogréfica; revalorizando la cosmovision, la estética, el
pensamiento y forma de ver y de ser de los pueblos kichwas (A.
Muenala, 2011, video promocional).

De este relato se puede interpelar que la propuesta del LR es articular a distintos
sujetos kichwa, para encaminar una busqueda conjunta en el tratamiento audiovisual
desde sus principios filosoficos, y en este sentido, habilitar un lugar de enunciacion alter-
nativo que incorpore el lenguaje y la mirada “local” en un lenguaje “global”, como es el
cine. En conversaciones sostenidas con Segundo Fuérez se corrobor( este relato, al
sefialar que “el [LR] nace de la idea por juntar a las personas que estan produciendo de
manera dispersa, para hacer una sola minga, hacer comunidad, y asi reforzar nuestra
propia produccion entre los que vamos surgiendo dentro del medio audiovisual” (Fuérez,
2015, entrevista).

Por esta razon, se puede decir que el LR se convierte en un lugar propicio para el
encuentro y sociabilizacién entre los propios kichwas relacionados con la produccién y
creacion audiovisual, que adquirié un carécter practico cuando se proyectaron a trabajar
conjuntamente en el primer largometraje kichwa “Killa”. Como lo recuerda Humberto
Morales, el LR se fortalece a raiz de participar y haber sido acreedores de los Fondos
Concursables del Consejo Nacional de Cine en la categoria de Produccion de

largometrajes, con el proyecto “Killa Antes que Salga la Luna”, escrita y dirigida por

77



Alberto Muenala. Entonces, segun Morales, es a partir de la pelicula que el grupo
emprendio un trabajo colectivo a modo de laboratorio para tratar de encontrar un lenguaje
y estética adecuada a los valores de su identidad cultural e incorporarlas dentro del film.

Sin embargo, si el haber sido acreedores de los fondos del Estado, por un lado, les
facilito la concrecidn de un trabajo en laboratorio; por otro lado, este proceso colectivo
fue condicionado al cumplimiento de ciertos criterios relacionados con una produccion
industrial-occidental y de regimenes de calificacion estandarizados. Morales, ha sido
consciente de la influencia de los parametros de evaluacién externos, y supo darme su
propia interpretacion del por qué la pelicula Killa no ha logrado obtener otros fondos para
su postproduccion:

A final de cuentas parece que el discurso de un estado plurinacional es
letra muerta, porque desde el rodaje ha pasado un montén de tiempo y
no hemos recibido el apoyo del Estado, mientras otras peliculas reciben
fondos tres, cuatro veces consecutivas. Cuando el jurado ha visto la
pelicula, su comentario ha sido que parece una novela y que por ello no
ha sido premiada; pero es un corte decente, que le faltarian algunas
cosas por pulir, pero es un corte con lenguaje cinematografico. Por ello
considero que las autoridades no quieren correr el riesgo de ver qué pasa
con esta primera produccién kichwa. Esto demuestra que tienen una
sola vision de lo tiene que ser un filme y no tienen fe con otros lenguajes
de otras culturas (Morales, 2014, entrevista).

Esto demuestra que muchas de las apreciaciones de la institucionalidad del cine
se sostienen a partir de canones de calidad que aseguren un éxito en taquilla y de formatos
establecidos de seleccion, que no le permiten valorar los procesos de agenciamiento social
e histérico de los sujetos, comunidades y pueblos indigenas. En este sentido, Diego
Cabascango supo expresar las contradicciones y desafios que el LR ha enfrentado en su
busqueda por constituirse como una plataforma de creacidn y experimentacion colectiva;
“Runacinema irrumpié como una propuesta mas horizontal de creacion a partir de una
vision propia, pero te exigen [la institucionalidad] que lo ubiques dentro de una tendencia
y que reconozcas obligadamente la figura de un creador o director (Cabascango, 2015,
entrevista).

Con estos condicionamientos se ve amenazada la continuidad de un modelo de
representacion que se gesta a partir de la propia forma y funcién que le confieren el grupo
de realizadores otavalefios; dado que ciertas convenciones hegemonicas occidentales,
siguiendo a Ticio Escobar, defienden la genialidad individual y sostienen una perspectiva

Unica de mirar el mundo y de enunciarlo. En tal sentido, la propuesta del LR al
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incorporarse en los circuitos de legitimidad institucional “devienen de arquetipos
normativos y requisitos ineludibles de toda produccion que aspire al titulo de artistica”
(Escobar, 2013: 5).

Sin embargo, Ticio Escobar sostiene que la desobediencia a los cénones
establecidos por la oficialidad e institucionalidad, significa proponer modelos de
produccién alter-nativos a los estandares discriminatorios, que han clasificado las
practicas culturales, artisticas y audiovisuales entre superiores e inferiores (2013: 5) En
este sentido, el espacio de creacion audiovisual auto-denominado Laboratorio
Runacinema, emerge como una necesidad profunda de los realizadores kichwas por
reafirmar la diferencia que los ha convocado en una especifica practica audiovisual. En
definitiva, el ejercicio colectivo de creacion y articulacién de un propio lugar de
enunciacién, me ha permitido observar y problematizar las sensibilidades y dindmicas de
encuentros y desencuentros culturales que atraviesan este particular modo de produccién
y representacion audiovisual, recreando sus propias experiencias y proyectos posibles en

futuros esperados.

3.4 Encuentros, tensiones y practicas interculturales en los modos de representacion
Durante el trabajo de campo, entre algunos de los realizadores otavalefios (Morales,
Fuérez, Cabascango, F. Muenala) desarrollaron una hoja de ruta para la produccién de
sketch para la web. Me sumé al equipo técnico de produccion invitado por Morales, quien
me comentd que los guiones se habian escrito a partir de reflexiones sobre la situacion
actual de los otavalos en el &mbito publico y privado. Cuando llegué al rodaje del sketch
denominado “Wanabe” (Diferencia étnica) de Segundo Fuérez, constaté que el equipo
técnico’* se conformaba con sujetos kichwas y mestizos, lo cual me llevé a reflexionar
sobre las decisiones de produccion articuladas a la linea de interculturalidad trabajada por
Walsh (2009), quien sugiere que en la vida cotidiana y en las instituciones sociales debe
posibilitarse el contacto e intercambio entre culturas conscientes de las diferencias y
capaces de trabajar en igualdad de condiciones (2009: 41).

Estas primeras observaciones me permitieron comprender como los realizadores

kichwas, al haberse formado profesionalmente como cineastas en instituciones

14 Descripcion del equipo técnico: Segundo Fuerez director, Humberto Morales productor, Awky Cepeda director de sonido, Efrain
Rios director de arte, Patricio Revelo actor, Humberto Morales actor.
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académicas de la ciudad de Quito, en donde la poblacion es mayoritariamente blanco
mestiza, han tenido que constituir estrategias de integracion que les permitan relacionarse
y coexistir de forma integral en la cotidianidad de la vida social; dado que, siguiendo a
Walsh, para las poblaciones indigenas el intercambio cultural es un proceso y actividad
continua. Sin embargo, las acciones conscientes desarrolladas en esta particular préctica
audiovisual habilitan y facilitan un espacio para el didlogo e “interaccion entre personas,
conocimientos, practicas, racionalidades y principios de vida culturalmente diferentes”
(Walsh, 2009: 45).

Se puede decir que la préactica audiovisual agenciada por realizadores otavalefios
se convierte en un lugar de intercambios y negociaciones interculturales, ya que Morales
me comento6 que durante el rodaje del largometraje “Killa Antes que Salga la Luna” en el
2012, se conformo el equipo técnico entre kichwas y mestizos. Esto es muy importante,
ya que a pesar de las dificultades que implica una produccion audiovisual, existen
experiencias concretas en donde han colaborado conjuntamente miembros de culturas
distintas. Sin embargo, en algunas conversaciones que tuve con los interlocutores me
decian que mas que roces culturales se presentan en los procesos de produccion
diferencias en criterios. Diego Cabascango sostiene que se han presentado fricciones por
divergencias metodologicas:

Nosotros (U. San Francisco) cuando trabajamos conjuntamente nos
entendemos bien y durante el rodaje mantenemos un ritmo de trabajo
acorde a nuestra planificacion, mientras que el otro grupo (Incine)
tienen un ritmo distinto, son mucho mas técnicos y calculadores, y de
pronto por eso chocamos en algunas ocasiones. (Cabascango, 2014,
entrevista).

En este relato, se constatan las interrelaciones que se entretejen internamente
durante la produccion, y forman parte de los procesos de sociabilidad e identificacion que
tienen relacion con las diferencias metodologias aprendidas en distintos modelos
educativos. De ahi que, la produccion de los sketchs se enmarca en la necesidad de
gjercitarse en un trabajo conjunto, que les permita conseguir una mayor sincronizacion
entre el grupo de realizadores otavalefios. Asi también, los argumentos narrativos de los
sketchs pretenden visualizar este tipo de conflictos y negociaciones interculturales que
muchas veces se normalizan y se reproducen en minima escala como formas de
discriminacion. En la entrevista realizada durante el rodaje a Segundo Fuérez, menciond

gue este proyecto surgié de una necesidad e interpretacion conjunta:
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Bueno, esto ya hemos venido conversando como Runacinema,
personas que estamos haciendo o involucrados en el medio audiovisual
de Otavalo, nos hemos planteado empezar a producir conjuntamente, y
que este producir sea un aprendizaje que trascienda; una cosa que nos
represente, y que diga al mundo que nosotros somos capaces de
todo[...] La tematica principal para trabajar estos sketchs ha sido la
diferencia étnica que existe entre mestizos e indigenas, y que aln
permanecen escondidos, y se presentan como racismo. Entonces eso es
mas 0 menos lo que queremos representar, pero tomando personajes de
nosotros mismo, personajes indigenas que hacen cosas graciosas y
burlarnos un poco y reirnos un poco de nosotros mismo. Esa era la
finalidad desde las reuniones que hemos tenido (Fuérez, 2014:
entrevista).

De este modo, entre los distintos argumentos que permean el relato discursivo de
Fuérez, resaltan las “diferencia raciales” como el referente con el cual confluyeron los
miembros del colectivo Runacinema. Asimismo, se podria decir que en la etapa de pre-
produccion es cuando se suscita un sentimiento comdn que activa la memoria colectiva
de grupo, y que es sustentada por cada una de las experiencias vividas en relacion a la
estratificacion racial. De este modo, la confluencia de sentidos y percepciones en torno a
la problematica de la diferencia racial, ha promovido la creacion de las historias a ser
recreadas de forma comica, pues como dijo Humberto Morales, el audiovisual permite
visualizar y materializar estas diferencias para tomar consciencia sobre ellas:

La cuestion de producir se ha vuelto como un ejercicio de reflexion,
porque primero empezamos a escribir con una tematica definida, pero
se fue dispersando la cosa y empezamos a recoger problemas alrededor
de cuestiones raciales, para de alguna manera denunciar ciertas cosas
que develan la discriminacion blanda que todavia pasa entre todas la
etnias [...] Representar las cuestiones étnicas desde una vision jocosa,
la relacion entre otras etnias con la nuestra y la nuestra en relacion con
otras; como nos hemos visto en el trato, en el contacto, y contar de
forma chistosa las jocosidades culturales que suceden cuando se
desconoce cosas de la otra cultura. Eso veo que es lo que queremos
representar para poder tomar conciencia. (Morales, 2014, entrevista).

En estos relatos se puede percibir una busqueda por construir nuevas
“sensibilidades, escrituras y narrativas” en relacion al tema sobre las fricciones e
intercambios entre distintas culturas. Para Martin Barbero, el protagonismo de las
identidades étnico-culturales en los modos de produccion audiovisual implica pensarlos
como mediadores socioculturales que catalizan y confrontan el modelo unidireccional de
percepcion, interpretacion y produccion audiovisual (2003: 226). En tal sentido, los
realizadores otavalefios reconfiguran las jerarquias con las cuales se construye la

diferencia y su lugar de permanencia, ya que ahora son ellos quienes tienen la iniciativa
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de interpelar su propia realidad y cuestionar de forma ironica los prejuicios excluyentes
y racistas que aln se mantienen vigentes.

Es asi que durante mi participacion en la escena cultural, constaté que los
realizadores que colaboran en estas practicas audiovisuales “introducen nuevos sentidos
de lo social y nuevos usos sociales de los medios” (Barbero, 2003: 226); ya que estos
argumentos narrativos, que incluyen las experiencias personales y locales del director, al
ser representados desde un ejercicio colectivo, posibilitan activar sensibilidades comunes
en todo el equipo de produccion, permitiendo asi, un empoderamiento compartido de la
historia. Ademas, confirmé que estas historias no necesariamente estaban dirigidas para
un publico local, sino que su preocupacion reside en que puedan salir fuera de su lugar
de produccién y transformar de alguna manera el imaginario social imperante. Awki
Cepeda de la Comunidad Puruha, quien fue responsable de la direccién de sonido me
comentd durante el rodaje que:

El potencial que tiene el hacer audiovisuales es que nos permite
construir un pais mas intercultural que por el momento lo tenemos en
el texto que igualmente esta escrito; yo considero de que la gente, la
audiencia al recibir todo lo que se hace, esta conociendo algo mas de
nosotros y nos esta integrando, no a su mundo, sino integrandonos todos,
y no sé, crear un verdadero pais intercultural de hecho (Cepeda, 2014,
entrevista).

Con esta narracion, se entiende la préctica audiovisual y la representacion de
historias que no forman parte de los relatos oficiales, como estrategias que tienen la
finalidad de constituirse en puentes mediadores en los procesos de didlogo e intercambio
cultural. Para ello, supe descubrir que en los argumentos narrativos creados e imaginados
por los realizadores otavalefios, tiene mucha importancia la incorporacion de personajes
inteligibles de su localidad, y que a su vez sean identificables socialmente. Para esto, los
realizadores, conscientes por experiencia propia de que muchas veces las diferencias
sociales estan determinadas por la imagen de sus cuerpos, emplearon estratégicamente
sujetos de su misma localidad para que autorepresenten a los personajes, pues, siguiendo
a Belting “[e]] cuerpo es en si mismo una imagen desde antes de ser imitado en imagenes”
(2002: 112).

Justamente el tema de la fisonomia corporal es irdonicamente trabajado en el sketch
Wanabe propuesto por Segundo Fuérez, ya que reconstruye un encuentro cotidiano entre
personas de etnias distintas donde la apariencia juega un rol determinante en las acciones

que realizan los personajes. Asi describid Fuérez su produccion:
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Lo especial de este sketch es que el personaje taxista es una persona
mestiza que recibe un pasajero indigena, apenas lo mira, reconoce que
es indigena y quiere ganar su confianza. Para agradarle empieza a salir
con muchas cosas de Otavalo, por ejemplo se viste como un Inty Raymi
con Poncho y con sombrero, o empieza a darle la flauta para que toque,
pero al final descubrimos que el pasajero no era un otavalefio sino de
otra etnia [salasaca]. Entonces, considero que eso pasa también en la
realidad, mucha gente trata de agradar y empieza a hablar de muchas
cosas, con mucha pasién sin conocer ni respetar y creo que eso es otra
forma de racismo, habla sin saber quién mismo eres (Fuérez, 2014,
entrevista).

Esta reflexion, recreacion y representacion me llevo a pensar en cémo los
realizadores kichwas buscan incidir en la transformacion de los imaginarios constituidos
alrededor de su imagen, develando que existe una mirada colonial que homogeniza las
diferencias étnico-culturales en una caracterizacion racial y folklérica de la imagen del
indigena otavalefio. En este sentido, la practica audiovisual adquiere una dimensién
politica porque puede re-valorizar en imagenes los elementos particulares de sus
expresiones y manifestaciones culturales, ancestrales y contemporaneas encarnadas por
sus propios cuerpos. De ahi que la representacion construida desde el campo artistico del
cine, se convierte en una estrategia empleada para ligar su imagen de forma consciente, a
lo que ellos consideran como su propia identidad.

Igualmente, durante el rodaje del sketch Pachakutic Nowday (Tiempos actuales)
escrita y dirigida por Humberto Morales, me di cuenta de las razones por las cuales en las
narrativas se incorporan sus propios “codigos lingiiisticos” y de “ritualidad”; lejos de ser
una reproduccion mecanica, es una accion intencional que emerge de las sensibilidades,
subjetividades y del pensamiento critico de los realizadores. Esta historia gira alrededor
de dos personajes: uno es un Yachak, interpretado por Lisandro, oriundo de la comunidad
de Peguche, quien en el film realiza un ritual de purificacion; el segundo es Sayri, un
kichwa Otavalo cuyo cuerpo ha sido poseido por tres espiritus y va a ser purificado. Para
ello se efectuaron los didlogos en idioma kichwa con la finalidad de mantener el
verdadero significado de lo mencionado. Por ejemplo, Lisandro Morales, quien interpretd
al Yachak, me dijo que al decir Yukshi Carajo (vayase) “se esta alejando a esa energia
negativa que ha tomado ventaja sobre la energia positiva, pero no se la desconoce, forma
parte de nuestro equilibrio emocional, solo se le dice a la parte sobrante que se vaya, esa

parte que no nos deja tener estabilidad” (L. Morales, 2014, entrevista).
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De esta manera, la recreacion metaférica de sus propios cddigos culturales son
gestos que conscientemente reinterpretados posibilitan su continuidad; ya que la
ritualidad tiene como propdsito la configuracion y reproduccion de las sabidurias y
conocimientos de los kichwa otavalos. Appadurai (2001) considera que el ritual tiene un
caracter activo que cobra impacto en la vida social de los sujetos involucrados; de ahi
que mantener estos ritos “tiene como fin la produccion de lo local en tanto una
determinada estructura de sentimientos” (Appadurai, 2001: 189). Asimismo, el autor se
valié del ritual (limpia espiritual) para cuestionar los abusos de poder, dado que con la
representacion del ritual se intentaba separar del cuerpo de Sayri, las energias de un
politico corrupto, de un soldado prepotente, y de un pastor dogmatico que se habian
introducido en su ser.

Por esta razon, para los realizadores kichwas el profundizar en temaéticas y recrear
précticas locales despliegan un sentido critico de la realidad social de la cual son parte.
De ahi que, traslado las categorias de Berger examinante y examinado (2000) para
reflexionar sobre lo que implica una produccion audiovisual critica alrededor de la
imagen de los kichwas realizada por los propios kichwas. Por un lado, tienen la
responsabilidad de representar la imagen que tienen de si mismos; es decir, los
realizadores son los propios examinantes de sus practicas, tradiciones, cuerpos e
interrelaciones socio-culturales actuales; y por otro lado, al exponer sus comportamientos,
tienen la presion de estar examinados y regulados bajo categorias como — bérbaros,
salvajes, incivilizados, tradicionales, esencializados, resentidos — que se constituye desde
una mirada externa, ejerciendo asi relaciones de dominio y subordinacion.

Para demostrar estos aspectos, citaré lo mencionado por Humberto Morales,
cuando le consulté durante el rodaje sobre el hilo narrativo en el que se sustenta su sketch:

Este ha ido tomando forma medio chévere. Primero eran ganas de decir
coémo estaba la situacion pablica aqui en el Ecuador, que a veces no
estads muy acorde con algunas cosas, y luego le cambiamos un poquito
el guion porque estaba muy dirigido a ciertos entes que ahora estan en
el poder, pero nos dimos cuenta que hay entes que siempre han estado
en el poder como la iglesia, los politicos y la milicia (Morales, 2014,
entrevista).

Para relacionarlo con lo enunciado anteriormente, describiré una negociacion que
se presento en una escena del rodaje de este sketch. Al volver a repetir la secuencia en
que Sayri es poseido por el espiritu de un politico, lo visten con poncho y sombrero para

representar el papel de un alcalde corrupto; sin embargo, surgieron comentarios sobre la
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vinculacion que el espectador podria hacer con una figura del ex alcalde de Otavalo, por
lo cual decidieron, colectivamente, que el funcionario corrupto no sea un alcalde sino un
ministro. De este modo, la narrativa, entendida como un método de aproximacion a los
multiples movimientos y contradicciones entre lo “local-global y local —local” (Garcia
Canclini, 2001: 47), nos permite pensar que las representaciones estan constantemente en
negociacion entre su propia mirada (examinante), su imaginacion, y la mirada que tienen
el perceptor de él (examinado).

Por lo tanto, el empoderamiento de los realizadores kichwa otavalos sobre la
construccion de iméagenes que autorepresentan sus personajes, encarnados por sus propios
cuerpos, les permite actualizar desde el campo artistico, argumentos narrativos que
evidencian visualmente los encuentros y desencuentros étnico-culturales. Es asi como
este emergente modo de produccién audiovisual se enmarca dentro de significados
compartidos por los realizadores kichwas, que actualizan asi sus sentidos identitarios. De
ahi que, siguiendo a Hall (2003), sus practicas discursivas agencian un caracter de
representacion tanto para si mismos como para perceptores que pertenecen a otro grupo
cultural.

Esto lo vi reflejado en el momento cuando consulté con camara en mano a
Lisandro Morales, quien interpretd al Yachak en el sketch Pachakutic Nowday, sobre su
sentimiento al momento de representar a un personaje local. Su respuesta estaba dirigida
y sustentada por tres lugares de identificacion: 1) definid su pertenencia étnica al
hablarme en idioma kichwa; 2) vié en la camara la posibilidad de presentarse hacia otras
comunidades vecinas, y 3) no toma de referencia para su actuacién a un Yachak de la
comunidad, sino que su principal referente es un actor de Hollywood. Entonces,
comprendi que las préacticas discursivas que representan su identidad estan
constantemente en construccion:

Ima shymipita nipasha runashimipichu castellanupichu ninakapani ima
charipash

En que lengua le digo, en la lengua kichwa o en castellano le digo ¢Qué
sera pues?

Bueno todo el mundo sabe mi nombre, Humberto Morales, mas
conocido como Lisandro, siempre haciendo el talento que uno se ha
tenido, representando a Peguche unos compafieros de otras
comunidades a ver si el talento me hacen valer [...]

Natural, siempre me ha gustado hacerlo natural asi como lo hacia
Silvester Stallone asi lo hace natural y yo lo hago natural (L. Morales,
2014, entrevista).
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Por ello, en lugar de entender los modos de autorepresentacion como un proceso
que viene desde un solo frente — realizadores o imagineros —, con este discurso se resaltan
los diversos factores que intervienen y modifican constantemente las posibilidades de
alcanzarlo; no so6lo porque el intérprete asume un rol que ha sido imaginado por el
realizador que escribié el guion, su participacion es pasiva. Asimismo, el nivel de
motivacidn y compromiso estructura jerarquia que muchas de las veces es encubierto por
generalidades totalizantes y discursivas como la de reivindicacion étnica, Sin embargo,
lo cierto es que el cruce de miradas y voluntades es valido para agenciar procesos de
intercambio de saberes, que a su vez, son fuerzas contingentes que continuamente

renuevan de conviccion el hecho de constituir una alter-nativa practica audiovisual.

3.5 Conclusiones: Runacinema: la articulacion de un emergente grupo de
realizadores audiovisuales kichwa otavalos
Pensar las relaciones que se dinamizan alrededor de una practica autogestionada, implicd
pensar las identificaciones que mantienen en comun, quienes han idealizado una
plataforma para la creacion y representacion audiovisual de su pasado, presente y de lo
gue aun no existe —futuro —, pero que nace como una suerte de proyeccioén de un
conocimiento particular en dos niveles; afirmacion identitaria e intercambio cultural. De
ahi que, pensar los modos de articulacion signific6 indagar en la memoria individual y
colectiva del grupo de realizadores, para comprender sus experiencias culturales
interiorizadas en su memoria y, que han sido expuestas hacia fuera en un formatos que
reconstruye y enriquece sus propia historia, cortometrajes en género ficcion.
Definitivamente, esta practica audiovisual autogestionada y autosuficiente en
términos de uso tecnoldgico por parte de kichwa otavalos, no se da a causa de un proceso
lineal de apropiacion de medios, sino por la intencién determinante de intervencién
politica donde prima, hacer evidente su lugar de enunciacion. Como decia Segundo
Fuérez, “cada uno tiene una forma de expresar, de sentir y de mirar y, cada mirada, cada
sentimiento y forma de expresarse tiene un lugar de donde proviene” (Fuérez, 2015,
entrevista). Esta frase pone de manifiesto un particular tipo de pensamiento vinculado a
un campo especifico de produccién cultural, como es el cine, en donde se han presentado
nuevos retos y desafios por superar, y que a su vez, se han convertido en campos

estratégicos para la afirmacion de identidades diversas.
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En tal sentido, este grupo de realizadores que recrean en argumentos narrativos
sus vivencia personales que en la mayoria de los casos tiene relacion con practicas ligadas
a su especificidad étnica, logran de esta manera proporcionar elementos significativos
generadores de contextos, que sitlan al grupo de realizadores en un determinado
discursos visual. Sin embargo, al interno se hacen presentes las distancias generacionales,
las diferencias en cuanto a género y posicionamientos criticos, lo cual ha llevado a
constituir estrategias de produccion basadas no sélo en alianzas dadas por su pertenencia
étnica, sino por el grado de confianza y afinidad establecidos entre sujetos pertenecientes
a diferentes circuitos culturales.

En este escenario, su diferenciacion y distincion se puede reconocer a partir de la
incorporacion de la lengua kichwa como elemento comun, tanto en su auto-denominacion,
en la de sus cortometrajes y en los dialogos planteados entre los personajes recreados.
Esta diferenciacidn supone una auto-valoracion resultante de la autogestion en la practica
audiovisual, que entra en contradiccion y disputa con matrices estandarizadas por la
institucionalidad oficial. Es decir, los conceptos enunciados en lengua kichwa como
RUNACINEMA, tienen como funcion el reconocimiento social de la existencia de una
raiz filosofica, en la cual el significado de cada palabra esta en relacién a la comprension
del mundo desde una perspectiva kichwa. Sin embargo, su dimensién integral ain no es
valorada ni comprendida por los circuitos institucionales del cine en el Ecuador, dado a
las exigencias planteadas a través del uso de formatos estandarizados.

La interculturalidad en este caso es un desafio que debe ir méas alla de lo discursivo,
para encontrar en el intercambio bastas oportunidades de produccion audiovisual bajo un
trabajo consciente y colaborativo en doble via. Esto sugiere que en esta emergente
practica audiovisual se han activado coyunturales encuentros e interrelaciones entre
sujetos y conocimientos que pertenecen y habitan circuitos culturales diferentes, pero
comparten los mismos intereses en el campo audiovisual, entre ellos, la necesidad de
adquirir mayor destreza durante los rodajes. En tal sentido, han sido los realizadores
kichwas quienes a partir de sus proyectos instituyen espacios para reflexionar y negociar
la representacion de su propia imagen.

En definitiva, en esta particular practica audiovisual de la construccion de la
representacion de su propia imagen, surgen maltiples percepciones; por un lado, de la

intencion e imaginacién del realizador, que ha sido a su vez permeada por una imagen
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que socialmente es identificable, y por otro lado, se toman en consideracion las
interpretaciones que se pueden generar en publicos tanto locales como globales a partir
de representar su imagen. De manera que, este proceso de asociacion-articulacion abre
una fisura para repensar de forma conjunta las miradas y percepciones que integran la

representacion audiovisual de su propia imagen y comportamiento.
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Durante el rodaje del largometraje “Killa Antes que salga la Luna”

Segundo Fuérez (Peguche 2012)
Foto: Laboratorio Runacinema
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CAPITULO IV

LA IMAGINACION, CREACCION Y RECREACION EN LAS NARRATIVAS
AUDIOVISUALES DE REALIZADORES KICHWA OTAVALOS.

La representacion y el modo de produccion audiovisual de los realizadores kichwa
otavalos conjuntamente constituyen estrategias de intervencion social, politica y cultural;
por ende, en los argumentos narrativos se identifican las proyecciones e idealizaciones
que han sido resultado de “la relacion entre sujetos y practicas discursivas” (Hall, 2001:
15). Por ello, en este capitulo se analizaran los contenidos significativos de las imagenes
que forman parte de sus narrativas, poniendo atencion a los elementos simbdlicos,
codigos y metaforas que ironizan y subvierten ciertos modos de contar legitimamente
dominantes y aceptados socialmente.

En tal sentido, surgen a partir de la interpretacion de iméagenes visuales una serie
de combinaciones y contrastes de multiples “iconos claves” (Carrefio, 2005: 134) que al
coexistir operan como recursos de diferenciacion e identificacion en la representacion de
la imagen de un nosotros, kichwa otavalos. De ahi que se indagan los regimenes de
valoracion de las imagenes mediante tres apartados de andlisis: 1) la creacidn de narrativa
entendida como la yuxtaposicion de elementos culturales, 2) la incorporacion del idioma
kichwa como estrategia de trascendencia y de contacto intercultural, 3) la metafora como
resignificacion subversiva que revierte el caracter colonial de representaciones visuales.

Esto mediado por las emociones y accion que evocan las imagenes.

4.1 La representacion en narrativas audiovisuales de los otavalos

Todas las historias contadas por los realizadores kichwa otavalos mediante narrativas que
recrean o crean hechos historicos, presentes o contingentes, son vehiculos de aprehension
y transmision cultural, puesto que no solo reflejan simbolos distintivos de su pertenencia
identitaria como el idioma, religiosidad, fenotipo, tradiciones, ritualidad, sino que a su
vez, tienen la potencialidad de influir en la subjetividad de su entramado social,
permitiendo asi su continuidad. De ahi que, la imaginacion, creacion y recreacion en la
autogestionada préactica audiovisual de los realizadores otavalefios, constituye a las
representaciones como procesos que se han moldeado desde la yuxtaposicion de miradas

Yy elementos gue se contrastan o complementan.
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Es asi como en el marco del Festival de cine y video de los Pueblos y
Nacionalidades “Kikinyari”, organizado por la Corpanp en el mes de Marzo de 2015, tuve
la oportunidad de asistir a una serie de conferencias desarrolladas en la Universidad
Andina Simon Bolivar, y colaborar principalmente en el espacio de cine foro denominado
“La imagen visual y sonora de las Nacionalidades y Pueblos”. La metodologia consistid
en ver dos cortometrajes: 1) “Segundo” (2014) de Diego Cabascango; 2) y “Yachak”
(2011) de Humberto Morales; a partir de ello, en dialogo colectivo entre los-as
espectadores-as se identificaron los valores y caracteristicas adscritas en los argumentos
narrativos como la religiosidad, lengua, territorio, tradiciones e historia (Gutiérrez, 2008).

Se trat6 de observar de forma critica y reflexiva dos cortometrajes que forman
parte de una serie de producciones que se vienen impulsando en el periodo comprendido
entre los afios 2008 — 2015; las cuales corresponderian, en el caso de Morales y
Cabascango, a su segunda obra personal en el formato de género ficcion. En tal sentido,
se puede decir que después del cortometraje Yapayak, producido por el cineasta kichwa
Alberto Muenala en el afio de 1989, este formato de produccion audiovisual ha aumentado
significativamente. Ya que el grupo de realizadores otavalos han encontrado en la
imaginacidn, creacion y recreacion audiovisual un ejercicio colectivo que permite narrar
historias relacionadas con su realidad sociocultural, éstas a su vez actian como
representaciones que redefinen constantemente su identidad.

Diversas son las tematicas representadas en los cortometrajes que forman parte
del archivo filmico de realizadores kichwa otavalos. Sin embargo, estos dos films se
inscriben dentro de las dos grandes lineas tematicas predominantes; por un lado, cultura-
identidad, es decir relatos audiovisuales que recrean una serie de tradiciones, fiestas,
dialogos interculturales, conflictos de migracion, defensa del territorio y, por otro lado,
cortometrajes que abordan la mitologia-cosmovisién que si bien estan estrechamente
vinculados con lo que seria cultura-identidad, estas historias se distinguen por recrear en
su argumento narrativo “iconos claves” (Carrefio, 2005) como: la ritualidad, las creencias,
los conocimientos situados Yy la historia oral; las cuales forman parte y se despliegan de
la memoria e identidad de los kichwa otavalos.

Por lo tanto, a través de disefiar un cuadro que detalla cada una de las producciones

en el seno de los géneros cinematograficos imaginados por el grupo de realizadores
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otavalefios en colaboracion con distintos actores sociales, se reconocera dentro de cudl

eje tematico se ubican estos dos cortometrajes:

Cuadro No.3
Cortometrajes segun tematica 2008-2015
Tematica | Afio Narrativa Titulo Autor
1989 | Comedia Yapayllak Alberto Muenala
1995 | Drama Mashikuna Alberto Muenala
2009 | Drama Cuando te vuelva a ver Humberto Morales
2009 | Drama Ayllu José Espinosa
§ 1010 | Drama Bienaventurados José Espinosa
§ 2011 | Comedia Ella Frida Muenala
% 2011 | Comedia/drama Otavalo Kanda Juyani José Espinosa
3 2014 | Accion/Comedia Pachakutic Nowaday Humberto Morales
3 2014 | Comedia Segundo Diego Cabascango
2014 | Drama Wafuy wakay Segundo Fuérez
2014 | Drama Wayta sisagu Segundo Fuérez
2015 | Comedia Wannabe Segundo Fuérez
2015 | Drama Huahua José Espinosa
2009 | Drama (animacion) | Yaku Wiki Segundo Fuérez
2011 | Fantasia Hatun Aya Segundo Fuérez
S 2011 | Drama Apaylla Diego Cabascango
2 2012 | Fantasia Kuychi Pucha Segundo Fuérez
g 2012 | Fantasia Canto a la muerte Segundo Fuérez
§ 2012 | Drama Un buen dia Frida Muenala
% 2011 | Drama Yachak Humberto Morales
g 2012 [ Drama Fresca Juventud Humberto Morales
s 2012 | Fantasia Nuestro Interior Raymitico | Diego Cabascango
2015 | Comedia Limpia Humberto Morales
2015 | Drama Limbo Humberto Morales

De este cuadro podemos identificar que se registran 13 cortometrajes que se sitian dentro

del drama como género cinematografico, prestando especial tratamiento a la

autorepresentacion de las experiencias personales de los directores, vinculadas

directamente con su cultura e identidad. Seguidamente, la tendencia ha sido la comedia

con 7 cortometrajes, que conectan el humor con un sentido critico sobre los encuentros,

intercambios y choques culturales. Por otro lado, agrupados en una categoria de narrativa

fantéstica, se han producido 4 cortometrajes que atribuyen relevancia a la combinacion
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entre cosmovision e identidad, iconos claves utilizados conscientemente para asociar el
producto audiovisual con su identificacion étnica.

Esta combinacion entre géeneros narrativos cinematograficos provenientes de las
convenciones del cine occidental, con los intereses y las cosmovisiones de los
realizadores otavalefios, revela una apropiacion y una creacion propia sobre la base de
estos géneros. Pues, siguiendo la nocion filosofica de Silvia Rivera, el ch'ixi “plantea la
co-existencia en paralelo de mdaltiples diferencias culturales que no se funden, sino que
antagonizan o se complementan” (Rivera, 2010: 70). Por lo tanto, en estas narrativas
existe una yuxtaposicion de iconos claves como los gestos, actos performaticos, lenguas
que se relacionan y posibilitan la representacion de un “nosotros” kichwa otavalo.

De modo que en los dos cortometrajes: “Segundo” de Cabascango y “Yachak” de
Morales, es la puesta en practica de diversos conocimientos durante las etapas de
produccion audiovisual, la que permite reproducir géneros narrativos entretejidos con
simbolos capaces de renovar las identidades culturales locales. Esto es posible por
mediaciones basadas en actos de complementariedad al interior de la creacion de
narrativas audiovisuales imaginadas por los realizadores otavalefios, pues de ello surgen
lenguajes audiovisuales complejos atravesados por la autonomia y la mezcla de
contenidos y conocimientos, que a su vez forman parte del entretejido cultural en el cual
habitan los sujetos kichwas.

De manera que esta doble via para la interpretacidn de las narrativas ha permitido
develar la compatibilidad y relacién entre conocimientos y contenidos significativos
distintos, que hacen parte tanto de la practica audiovisual, como de la representacion
audiovisual. Esto se hizo més evidente en las entrevistas desarrolladas a los directores de
los dos cortometrajes y mediante las reflexiones e interpretaciones de los espectadores
después de mirar los films, siendo estos discursos una entrada para comprender los

sentidos, ideas y emociones que evocan estas imagenes.
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4.2 Cortometraje: Segundo

Titulo Segundo
Autor Diego Cabascango
Afo 2014

Duracién 15 min

Sinopsis Segundo, un joven kichwa-otavalo de 23 afio, vive en una pequefia comunidad
ubicada a las afueras de la ciudad de Otavalo. Al recibir la noticia de que su novia
Dolores esta embarazada, emprende una busqueda para conseguir dinero y poder
casarse por la iglesia. Sin embargo, Segundo descubre gue su mejor amigo Pedro,
se adelanto a pedir la mano de Dolores.

4.2.1 Narrar historias: apropiacion, combinacion y negociacion inter-cultural
Segundo (2014), escrita y dirigida por Diego Cabascango, es un cortometraje que permite
comprender mejor los préstamos culturales en la construccion de la narrativa audiovisual.
El cortometraje narra una historia que transita entre el romance, la comedia y el suspenso,
y esta relacionado con una situacion singular protagonizada e interpretada por personajes
kichwa otavalos; lo cual demuestra como se pueden combinar generos narrativos
tradicionales con relatos propios que forman parte de la matriz cultural del director
kichwa otavalo.

La produccion de este cortometraje de 15 minutos de duracion, igualmente
realizado como parte de un ejercicio del tercer afio de estudio de Diego Cabascango, conto
en su equipo de produccion con compafieros de la universidad blanco-mestizos, ademés
de que los personajes han sido interpretados por otavalefios amigos y familiares del autor.
Es asi que el proceso de produccion se articula con una heterogeneidad de miradas que
intervienen en la préctica audiovisual, y tiene como proposito recrear una experiencia
particular y personal imaginada por el autor, en la que conecta el humor con un sentido
critico, y al mismo tiempo es una representacion que se deriva de una situacién vivida de
forma colectiva.

Al inicio del cortometraje se presenta una escena en donde una pareja de jovenes
indigenas (Segundo y Dolores) hablan sobre la paternidad después de haber tenido
relaciones sexuales. En ese momento, Segundo se entera que sera pap4, y su preocupacion
tratada visualmente de manera humoristica nos permite comprender un primer codigo que
corresponde al género de comedia. Segin Cabascango, en esta historia el personaje
protagonista es un joven otavalefio interpretado por un otavalo mismo que habia pasado

por una situacion similar, lo cual le facilito encajar al actor con el personaje, ya que como
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senald el propio autor, “esta experiencia al ser recreada por alguien que vivio este
problema, facilito su actuacion” (Cabascango, cine foro: Marzo: 2015).

Aun cuando el cortometraje corresponda a una convencion generica de narrativas
como la comedia, al mezclarse con una problematica local-actual, se evidencia, como
sefiala Cabascango, que la escritura del guion fue parte de un trabajo académico en el que
influyen diversos referentes, como la novela Huasipungo de Jorge Icaza. Es decir, la
vinculacion entre la realidad y la ficcion, siguiendo a Jorge Grau, se estaria trabajando
como “alternativas narratoldgicas que pueden, potencialmente, combinar sus recursos
estilisticos para la comunicacion” (Grau, 2005: 07). Es asi que, en este proceso creativo
se vinculan criterios, ideas, pensamientos, conocimientos y analisis no sélo de la matriz
e intencion cultural del autor, sino también provienen del contexto académico y de los
grandes géneros clasicos, como es la comedia.

De este modo, amparadas en la comedia como género narrativo, las acciones que
va realizando Segundo para poder casarse con Dolores, cuestionan de forma irénica y con
humor las relaciones de poder externas (el dogma de la iglesia) y a su vez, las deslealtades
internas (traicion). Esto se evidencia en dos escenas presentes en los fotogramas
siguientes: Fig. 1. cuando Segundo pregunta al sacerdote qué es lo que necesita para
casarse y uno de los requisitos que menciona el parroco es dar dinero a la iglesia; Fig.2
cuando descubre que su amigo Pedro también estaba en busca de dinero para pedir la
mano de Dolores. De ahi que el recurso del humor visualiza y cuestiona sutilmente los
usos del poder institucionalizado, asi también nos lleva a problematizar la mirada del

kichwa sobre el mismo kichwa, sin caer en esencialismos.

Fig.1. Fotograma 16 mm Fig.2. Fotograma 16 mm
(Cabascango, Segundo, 2014: 2:30) (Cabascango, Segundo, 2014: 13:30)

Al presentar una situacién que le puede ocurrir a cualquier joven de otra etnia,

Cabascango recurre a la vestimenta tradicional como icono clave para que la mente del
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espectador identifique la imagen del kichwa, que en palabras de Cabascango es “un
simbolo visible de identificaciéon con el cual nos reconocen los demas pueblos”
(Cabascango, cine foro: mayo 2015). Igualmente para identificar al sacerdote utiliza la
indumentaria eclesiastica clasica, lo cual da cuenta de que la materializacion de codigos
culturales marcan la diferenciacion en los roles de los personajes del cortometraje. De
manera que la identificacion “se construye sobre la base del reconocimiento de algun
origen comUn o unas caracteristicas compartidas con otras personas 0 grupos 0 con un
ideal, y con el vallado natural de la solidaridad y lealtad establecida sobre este
fundamento” (Hall, 2001: 15).

Todo junto convierte a la narrativa en un discurso visible que identifica a los
otavalos; y a su vez los diferencia de otros pueblos indigenas. Sin embargo, no sélo es un
recurso de autenticidad, reconocimiento y diferenciacion, sino que es un enlace
estratégico entre el ser y pertenecer a una historia que se proyecta desde mudltiples
singularidades culturales como el idioma, los cuerpos, lo performativo y la vestimenta.
Esto a su vez devela la autoconciencia de Cabascango sobre la importancia de subvertir
los estereotipos al mencionar que “la vestimenta fue también una imposicion, pero ahora
la hemos adoptado como nuestra indumentaria tradicional y la vamos transformando

segun nuestra propias necesidades” (Cabascango, cine foro: mayo 2015).

4.2.2 El idioma como simbolo de historicidad e identificacion cultural
En el cortometraje el idioma kichwa se presenta como un enlace para el didlogo entre
generaciones distintas. Si bien el protagonista Segundo no entabla conversaciones en
idioma kichwa con todos los personajes, los dialogos que mantiene con su padre José y
con Miche, madre de Dolores, es en lengua kichwa. Estas conversaciones se presentan de
forma fluida, lo cual demuestra que mas alla de la representacion o recreacion de una
escena, existe una buena parte de jovenes otavalefios que aun contintian hablando en su
lengua originaria. Sin embargo, al desplegar en castellano los didlogos dados entre los
mas jovenes devela la discontinuidad de su uso en el cotidiano, y a su vez confirma la
presencia de una lengua dominante, el castellano.

Para Cabascango, la inmersion e interseccion del idioma kichwa y espariol en los
dialogos, es una estrategia que plasma su interpretacion de la realidad local, pues sefiala

que “en la actualidad existen jovenes que hablan muy bien el kichwa, otros que lo
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entienden y algunos que sabemos poco por convivir en el sector urbano. Pero con los
mayores, por respeto se intenta habla en kichwa mas que en espaiiol” (Cabascango, cine
foro: mayo 2015). En tal sentido, la presencia del idioma en el cortometraje refleja las
transformaciones que van asumiendo las actuales generaciones kichwa otavalos al
coexistir en un entorno urbano, en donde prima el espafiol en las interrelaciones cotidianas.
Y demuestra, por lo tanto, que las “lenguas indigenas son lenguas minoritarias, o mejor
dicho minorizadas, o sea convertidas en lenguas menores de segundo rango, por la
sociedad dominante y no por ley natural” (Castells, 2003: 52).

No obstante, en el personaje Segundo se hace explicita la facultad bilingte de los
otavalos, ya que es un icono clave que demuestra la capacidad de apropiacion de otras
lenguas y que no necesariamente son procesos de aculturacion y pérdida de identidad de
un sujeto carente de agencia social, sino que se perfila como la representacion de un sujeto
capaz de cohabitar con sus propios cédigos culturales, en interrelacion y combinacion
con otros sistemas culturales en la actual realidad contemporénea. Es decir, la
representacion de un kichwa bilinglie deconstruye el imaginario estereotipado de un
indigena congelado con sus tradiciones en un pasado romantico y primitivo, y propone la
representacion de un sujeto familiarizado con diversos sistemas linguisticos.

De esta manera, los didlogos que mantiene Segundo con Dolores y con Pedro son
hablados en espafiol debido a que los actores pertenecen a la actual generacién de jovenes
en la que no todos saben el kichwa. Asi lo comentd Cabascango: “en este cortometraje
quien protagoniz6 a Dolores no sabia hablar kichwa, entonces se caracterizd a los
personajes y los didlogos tomando en cuenta esta problematica que existe en nuestro
medio” (Cabascango, 2015: cine foro). Esto demuestra que la practica audiovisual actia
como un espejo de mediacion, que encarna las actuales dinamicas culturales locales en
relacion al idioma, y a su vez significa una representacion de su propia historicidad.

Asi también, el conocimiento que se debe tener del idioma kichwa durante el
proceso de produccidn se problematizé en el foro. Pues para una cineasta kichwa, quien
se especializo en sonido en el INCINE, es importante que “en el equipo técnico, cuando
existen didlogos en kichwa esté una personan que entienda y hable el idioma en la
direccion de sonido, para corregir o mejorar la inteligibilidad de lo dicho” (espectadora,
2015, cine foro). Esto, nuevamente me lleva a reflexionar sobre la importancia del idioma

en los procesos de articulacion del equipo humano para la etapa de produccion, lo que
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ademaés se vuelve un requisito necesario en la configuracién de esta particular préctica
audiovisual. Con ello, el idioma es un elemento que invita a los colegas del mismo campo
disciplinar para que se acerquen y aprendan la segunda lengua oficial del Ecuador, el
kichwa.

En tal sentido, la incorporacion de lenguas indigenas en narrativas de diversos
géneros clasicos cinematograficos (drama, comedia, accién, fantasia etc.), es para
Castells una estrategia de resistencia cultural que posibilita la sobrevivencia y desarrollo
de los diversos pueblos indigenas, ya que el cine es una “herramienta cultural para la
asimilacion (...) para la resistencia” (Castells, 2003: 55). Asi mismo, la lengua kichwa
es la expresion de una vision particular del mundo, por ejemplo, cuando el protagonista
Segundo pide prestado dinero a su padre José para poder casarse con Dolores, José le
habla sobre el Ranty-Ranty, término que tiene varios significados y en traduccién textual
seria dando-dando, pero proviene de una raiz filos6fica del mundo andino que se refiere

a la reciprocidad:

Mana llankankapak shamunki (No me vienes a trabajar,
Llankankrini minki shinapash y dices que vas a pagar
trabajando,)

mana llankankapak shamuninki pero como vas a pagar Si

no vienes a trabajar)
Tanto el idioma como el significado se corresponden con la cosmovision del pueblo

kichwa. Por ello, los didlogos en kichwa incorporados en la estructura narrativa no
necesariamente son propuestos como discursos explicitos donde reflejan sus
posicionamientos criticos, culturales y politicos, sino que trastocan la normalizacién de
las lenguas dominantes oficialmente legitimadas. De ahi que, siguiendo a Walsh, la
afirmacion del kichwa en los films posibilitaria el intercambio y el didlogo de saberes,
racionalidades, conocimientos y principios de vida culturalmente diferentes (Walsh,
2009).

4.2.3 La metafora como una estrategia interpretativa

El tratamiento del cortometraje Segundo, enfatiza el humor como una estrategia para
hacernos percatar del significado metaférico que tienen las imagenes, al incorporar un
sacerdote que hace las veces de la autoridad espiritual y social en un entorno rural. Esto
podria interpretarse como la vigente influencia que tiene la religion como institucion

dogmatica sobre los pueblos indigenas. Es asi que, en palabras de Rivera “las imagenes
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me han permitido descubrir sentidos no censurados por la lengua oficial” (Rivera, 21:
2010). De ahi que el film movilizd reacciones y emociones, a partir de encontrar
similitudes entre las relaciones de poder representadas con las propias experiencias
vividas por los espectadores (personas de diversos pueblos y etnias). De modo que la
apreciacion de los espectadores supone un proceso de validacién del contenido imaginado,
creado y recreado de forma irénica por Cabascango.

En tal sentido, el tributo que Segundo debe pagar a la iglesia por casarse es una
expresion metafdrica de sumision que ha sido representada con humor. Sin embargo, esta
secuencia logré activar un sentido critico en los espectadores, ya que en distintas
reflexiones se cuestiond este tipo de atribuciones que ha tenido la iglesia y que adin
continda manteniendo en sus comunidades:

El cortometraje refleja lo que somos y lo que nos paso en historia, ya
gue es muy cierto que la iglesia nos cobra, en el sector de Cayambe se
aprovecharon de la religion para que a través de la palabra de Dios
seamos mas sumisos, Yo por eso no me he querido bautizar, pero a mis
21 afios solo por influencia de mis padres he tenido que hacerlo y pagar
para hacerlo (Espectadora, 2015, cine foro).

Este relato sugiere que la recreacion audiovisual se convertiria en un agente que
devela la continua sumision que sobrellevan histéricamente los pueblos indigenas desde
la conquista, y ademas pone en evidencia los tributos econémicos que se debe pagar a la
iglesia para cumplir con los sacramentos del cristianismo, como el matrimonio y el
bautismo. En tal sentido, el argumento narrativo condensa en particulares escenas las
asimétricas relaciones de dominacion y subordinacion, tal como la evangelizacion
enraizada en el pasado colonial. Asi también, el comentario ademas de hacer evidente la
continuidad de este tipo de practicas coloniales, reconoce la verosimilitud con que el
realizador kKichwa interpretd y represent6 esta situacion, pese a que el género narrativo
empleado es la comedia.

Cabascango hace uso de la comedia como género narrativo como una forma
estratégica para crear, imaginar y proyectar sus propias representaciones de manera
amigable con diversos espectadores. Esto corresponderia, siguiendo a Pratt, a
representaciones auto-etnograficas que se apropian de los recursos y lenguajes del
colonizador y las mezclan con sus propios cddigos culturales, dado que estan dirigidos
tanto a espectadores blanco-mestizos como a espectadores del propio grupo social del

realizador (2010: 36). EI contenido reflexivo del film no se presenta como un panfleto
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direccionado, sino que posibilita una entrada a las sensibilidades y consciencias de los
sujetos procedentes de diversas matrices culturales. Esta perspectiva se hace evidente en
el siguiente comentario que surgié en el cine foro:

Me gustdé mucho el humor que tienen algunas escenas del cortometraje
porgue veo que el humor es un desafio dentro de las producciones
audiovisuales de los pueblos y nacionalidades; desde que me he
interesado en ver sus formas de contar historias he visto mas
documentales que le apuestan a la denuncia social o reflejan la riqueza
cultural, pero la risa y la alegria, el hacernos reir de nosotros y de
ustedes mismos, me parece que expresa mucho de su generosidad
(Espectador, 2015, cine foro).

Ademas de constituirse como un puente para el intercambio de perspectivas
interpretativas, el contenido audiovisual posibilitaria activar procesos de memorizacién
de experiencias individuales y colectivas; siguiendo a Carmen Guarini (2010) lo visible
puede transformarse en un camino hacia lo no-visible. Esto significa que al recrear
problematicas concretas, como el tema del embarazo fuera del matrimonio, que si bien es
el punto de giro de la historia, el relato audiovisual no ahonda la complejidad de dicha
situacion, sino que narra con humor las dificultades que tiene Segundo por conseguir
dinero para poder casarse con Dolores. Sin embargo, al hacer visible dicha tematica se
convierte en un detonante que extiende la discusion a marcas individuales o familiares,
que justamente emergen de aquella representacion.

El sentido del humor puede ayudar a la construccion de cdmo nos
gueremos mostrar. En la comunidad hay anécdotas que tal vez no hay
en la ciudad, como en la ciudad hay anécdotas que no hay en el campo,
cuando hablo con mi abuelita de mi maméa me cuentan anécdotas de su
embarazo que para mi son muy graciosas, pero para mi abuelita fueron
muy dolorosas en su tiempo. Asi también cuando se redinen con mis tios
y empiezan a contar experiencias que para ellos fueron fuertes, ahora
ellos pueden hablar y reirse de ello (Espectador, 2015, cine foro).

Asi, la representaciones activan procesos de construccion de memoria, a partir de
la produccién de imagenes visuales que desbordan su valor material a significados no-
visibles que forman parte de las historias no contadas, olvidadas y muchas veces negadas
(Guarini, 2010). Es decir, a través de representaciones auto-etnograficas que recrean con
humor condiciones y situaciones complejas de una realidad concreta, se constituye un
proceso de resignificacion sentimental y emocional, que solo a través del tiempo vuelve
a re-existir y coexistir con nuevos significados a partir de la reflexion, creacion y puesta

en escena. En definitiva, el valor de este cortometraje consiste en su capacidad para dar
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continuidad testimonial de una identidad individual y colectiva, y a su vez reafirma el
particular punto de vista y lugar de enunciacion del kichwa otavalo.

Finalmente, el argumento narrativo evidencia una permanente negociacion entre
la imaginacion y creacion del autor con la recreacion de una realidad historica que habita
con el tiempo en la memoria individual y colectiva del pueblo kichwa otavalo. A esto se
atraviesa el sentido de identidad étnica que busca visibilizar y dar continuidad a historias
particulares que se gestan dentro de su matriz cultural en dialogo con otros circuitos
culturales. De ahi que se reconoce este enfoque en la siguiente reflexion:

Nosotros, cada uno tiene miradas distintas alineadas a cada uno de
nuestros pueblos con los cuales estamos produciendo ficcion, es decir
cada uno desarrolla algo que da identidad personal y colectiva a lo que
se esta diciendo-haciendo. Me parece que intentamos contar una
historia a través del audiovisual que nos refleje como seres continuos
gue no tienen un principio o un final, porque asi son nuestras vivencias
(Espectadora, 2015, cine foro).

Son ciclicas las vivencias, no hay principios ni finales cerrados. Asi presenta y
representa Diego Cabascango una historia que relata un momento complejo de Segundo,
y nos deja con la incertidumbre de las consecuencias que vendrian después de develar los
diversos intereses articulados en aquel espacio-tiempo. Pues, al ser reflejo de una
situacion cercana de maltiples acciones, y a su vez percepciones, nos invita a imaginar,

proyectar y dar continuidad a las cosmovivencias de nosotros los kichwa otavalos.

4.3 Cortometraje: Yachak

Titulo Yachak

Autor Humberto Morales

Afio 2011

Duracion 19 min

Sinopsis Yachak es un viejo ermitafio que practica el shamanismo como parte de un estado

natural de existencia. Al enterarse que su Unica hija fue asesinada, inevitables se
vuelven sus reacciones. Nadie podra controlar el poder mistico que maneja. Justos
pagaran por protectores, y a pesar de que la verdad es revelada a Yachak mediante
sus visiones, esté no permitira que su corazén improvise, vengara hasta al Gltimo
culpable de la muerte de Maria, su hija.

4.3.1 Narrar historias: apropiacion, combinacion y negociacion inter-cultural.
Yachak (2011), escrita y dirigida por Humberto Morales, es el Gnico cortometraje que
hace una adaptacion a la época de las haciendas. Sin embargo, en este relato no

encontramos la personificacién del sujeto indigena con una actitud de pasividad o
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victimizacion, al contrario se despliega visualmente su agencia y sus poderes misticos,
como una estrategia argumentativa que le posibilita al autor profundizar las referencias
locales, practicas y conceptos que son parte de su matriz cultural.

Es asi como este cortometraje de 19 minutos de duracion, producto de un ejercicio
de fin de semestre de Humberto Morales y realizado con un equipo técnico conformado
entre sus comparieros de la universidad y miembros del laboratorio Runacinema, en el
cual yo también colaboré, basa su estructura en la tragedia como género narrativo. El
cortometraje reconstruye desde su inicio la ambientacion y relaciones sociales del tiempo
de la hacienda, en el cual habitaban los patrones como terratenientes y los indigenas como
trabajadores de las tierras. De ahi que, esta marca estilistica se presenta como “una
herramienta fundamental para el andlisis tanto de fendmenos sociales como de la
percepcion que determinados individuos o colectivos sociales tienen” (Grau, 2005: 07)

El cortometraje Yachak arranca con una escena en la que sitla a los personajes
Rumi y Lora en un conflicto que gira alrededor de las pasiones humanas y las diferencias
culturales. La siguiente secuencia irrumpe con la imagen del Tayta Shirico (Yachak),
interpretado por un actor profesional mestizo, quien esta lamentando la muerte de su Unica
hija Maria, esposa de Rumi, y haciendo énfasis especial en el dolor y furia de su personaje.
Seguidamente aparece Shirico junto al arbol del lechero, lugar sagrado, donde a través
del fuego, misteriosamente se pone en contacto con el espiritu de Maria para saber quién
fue el culpable de su muerte, y asi, emprender acciones para hacer justicia por sus propios
medios, desembocando esto en una tragedia generalizada. De acuerdo con esta
interpretacion, el trasfondo de la historia mantiene una estructura y formato
cinematogréafico basado en la forma de la antigua tragedia griega.

Esta forma de contar ha sido producto del aprendizaje académico del autor, como
lo coment6 en una entrevista: “en la universidad te guian para poder contar una historia,
y la estructura clasica es un camino, pero uno ve como hacer este viaje. Si llevas e
incorporas tus cosas o te encuentras con otras. Vez que casi siempre, retornas con tus
propias historias” (Morales, 2015, entrevista). A través de lo expuesto por Morales, se
reconoce que la decision de incorporar en un tipo de estructura narrativa clasica, historias
locales, es una estrategia de apropiacion consciente para visualizar y construir un
producto audiovisual que mantiene coherencia en el encadenamiento de las secuencias, y

a su vez, verosimilitud con la historia de su propia cultura kichwa otavalo.
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Por lo tanto, al hacer uso de la tragedia como género narrativo, la construccion del
argumento central, con el cual se asocia el poder mistico del Yachak, esta configurada
desde la técnica de elipsis como retdrica que permite el anclaje con el misticismo andino.
Se trataria de la “capacidad de organizar la sociedad a nuestra imagen y semejanza, de
armar un tejido intercultural duradero y un conjunto de normas de convivencia legitimas
y estables” (Rivera, 2010: 71). Este intercambio simbolico entre la estética de la elipsis
con la ritualidad kichwa, lo podemos reconocer a partir de las secuencias en que Shirico
observa el pasado a través de un fuego ardiente con la intencién de indagar las situaciones
que desembocaron en la muerte de su hija Maria.

De ahi que, la constante repeticion del ritual me lleva a problematizar las
convenciones sociales alrededor de la imagen de un Yachak, pues esta representacion de
Shirico, en tanto sus gestos, poses y poderes componen un conjunto de normas legibles
que el autor usa intencionalmente para dilucidar una imagen de un sujeto indigena que ha
logrado alcanzar una sabiduria distinta a la racionalidad occidental. Por lo cual, la imagen
de Shirico estaria operando como un icono clave que permite su identificacion como
Yachak a través de su diferenciacion. De este modo, la representacion de la imagen de un
Yachak adquiere un significado alineado al pensamiento magico-mitico, como estrategia

de diferenciacion del pensamiento racional-ilustrado.

Fig. 1. Fotograma 16 mm Fig. 2. Fotograma 16 mm Fig.3. Fotograma 16 mm (Morales,
(Morales, Yachak, 2011: 2:02) (Morales, Yachak, 2011: 3:18) Yachak, 2011: 11:20)

De esta manera, entran al andlisis los conceptos problematizados por Belting (2002)
“medio-imagen-cuerpo”, puesto que la imagen elaborada de un Yachak circunscripto en
la representacion cinematogréafica asigna la presencia de un cuerpo que surge de un
modelo especifico de pensamiento. Es decir, el actor encarna por medio del gesto y un
tipo de vestimenta la imagen de un Yachak, y con ello ese cuerpo agencia un ser social
en los espectadores. Para Belting, “[e]] cuerpo eS en si mismo una imagen desde antes de
ser imitado en imagenes”. (Belting, 2002: 112).

Aqui se genera una negociacion interesante, dado que dentro de una narrativa

clasica, se incorpora una historia local encarnada por personajes de la misma poblacion
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kichwa. La produccion de la imagen de los personajes Rumi y Maria, presentes en la
figura 1., e interpretados por sujetos indigenas, tuvo como resultado la
autorrepresentacion visual, a través de la participacion protagonica de sus propios cuerpos,
y ademas el de asumir sus propios personajes, como es el caso del Yachak. Esto adquiere
una doble intervencidn politica, ya que la proyeccion de la identidad de un sujeto kichwa
estd imaginada y corporizada conscientemente por ellos mismos.

Este tipo de representaciones se diferencia de otras imagenes de lo indigena que
han sido construidas en base a practicas coloniales, donde por lo general el cuerpo del
indigena esté asociado a su rol de subordinado, vinculando su constitucion fisica a la
condicion de dominado, sumiso y sin agencia social. Esta historia, en cambio, permite
que la fantasia sea provocada por medio de la intervencion repetitiva de gestos vy ritos
“performaticos” (Butler, 2002) de los cuerpos, que lejos de una representacion tal cual de
la realidad, es una estrategia creativa que constituye a los sujetos indigenas con
conocimientos y corporeidades propias de la realidad cultural de aquella época recreada.

En el film Yachak se trata de colocar en el cuerpo de Shirico una sensibilidad y
fuerza espiritual que sobrepasa los esquemas o adaptaciones de diversidad cultural que
el discurso indigenista produjo en relacién a los sujetos indigenas, creando un imaginario,
que en palabras de Christian Leon seria “un ser sin cultura ni capacidad de defenderse por
si mismo” (Leon, 2010: 44). La discontinuidad con ese tipo de representaciones
vinculados al poder y dominacidn sobre los cuerpos indigenas, ha sido transformada por
la idealizacion de Humberto Morales, quien confiere de identidad a este personaje a través
de citar las précticas y actitudes de un Yachak que justamente precede al de la
representacion.

Con este tipo de imagen del sujeto — indigena kichwa, Yachak, padre — se muestra un
personaje consciente, inserto en una dindmica social de confusién, lo cual motiva a que
emprenda acciones para hacer justicia por sus propios medios. El temperamento reflexivo
y fuerte del personaje se asocia con la personalidad mistica de un Yachak; de manera que
la evolucion psicologica del personaje presente en los ritos que se muestran en los
fotogramas: 1.- limpia en la cascada, 2.- ceremonia en lugar sagrado el lechero, y 3.-
preparacion de medicina con plantas naturales, actia como accion vinculante a las

convenciones de este personaje dentro de la cultura kichwa, puesto que siguiendo a Butler
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“primero hay un discurso que lo precede y que lo habilita, un discurso que forma en el

lenguaje la trayectoria obligada de su voluntad” (Butler, 2002: 317).

4.3.2 El idioma como simbolo de historicidad e identificacion cultural

Ademas de la combinacion entre el uso de la tragedia como geénero narrativo y el
tratamiento conceptual que se expresa en los personajes dentro de la trama del film
Yachak, en los didlogos se incorpora otro icono clave de la matriz cultural kichwa, el
idioma. En las distintas secuencias en donde interactian sujetos indigenas, las
conversaciones de los personajes se desarrollan en idioma kichwa; ésta ha sido una
persistente estrategia que Morales utiliza en sus cortometrajes “como una invitacion para
propiciar la continuidad del idioma kichwa y para evidenciar la riqueza de la diferencia
cultural” (Morales, 2015, entrevista).

El concepto de “invitaciéon” al que se refiere Morales considero que actiia como
una posibilidad de intercambio, preservacién y consumacion del kichwa como idioma
oficial de relacion intercultural reconocido en la Constitucion. En tal sentido, la
intervencion que hacen los dialogos en kichwa, producto del posicionamiento critico y
creativo de Morales, se presenta como una apertura para la reflexion de los espectadores
locales y externos sobre el grado de conocimiento y dominio fluido del idioma que
tenemos los propios otavalefios, y el grado de aceptacidn, tolerancia y acercamiento que
pueden tener los distintos pueblos.

En Yachak, la construccion de la imagen de los sujetos kichwas esta relacionada
directamente con los enunciados realizados en su propio idioma, lo que en palabras de
Carreflo opera como “simbolos importantes de la identidad colectiva y a través de ellos
se manifiestan las posiciones adoptadas respecto de la diferencia cultural” (Carreno,
2005: 135). Este hecho se reconoce cuando los personajes indigenas hablan entre ellos en
kichwa; sin embargo, en las secuencias cuando Rumi, Maria, Luz y Shirico interactuan
con personajes blanco mestizos, como Lora y Salvador (patrones de la hacienda),
predominan los dialogos en espafiol, lo cual evidencia la jerarquia y superioridad de la
matriz cultural occidental por sobre las otras culturas.

Estos contrastes en los dialogos realizados entre kichwas con kichwas y kichwas
con mestizos presentes en las distintas escenas del cortometraje, se convierten en

referencias particulares que me permitieron repensar la construccion de los vinculos entre
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la especificidad étnica, zona de contactos y los sistemas de dominacion asociados a la
hegemonia blanco-mestiza dentro del contexto en el que se desarrolla la trama. Con esto
quiero decir que el idioma en yuxtaposicion con otros elementos como el cuerpo, el
habitus, la vestimenta, los gestos, etc., a méas de ser simbolos de autorepresentacion,
operan como caracteristicas de tipificacion, clasificacion y diferenciacion étnica, cultural
y de clase.

El argumento central del film Yachak reconstruye una zona de contacto, entendida
como “lugares en los que confluyen o entran en comunicacion culturas que han seguido
histéricamente trayectorias separadas y establece una sociedad, con frecuencia en el
contexto de una relacion de colonialismo” (Pratt, 1996: 2). Sin embargo, con la
incorporacion del idioma kichwa a lo largo de las secuencias en las que Rumi, Shirico y
Luz interactuan, no sélo se refleja una especificidad étnica o diferencia cultural, sino
que con su sola pronunciacion se adjudica en los personajes indigenas un sentido de
historicidad dentro del relato audiovisual. De esta manera, el hablar en lengua kichwa
funciona como un sistema discursivo que tiene efectos politicos, pues afirma la presencia
historica de la diversidad de pueblos y nacionalidades con sus propios conocimientos
ancestrales, que han sido cultivados y transmitidos internamente entre las distintas
generaciones.

Asimismo, en las secuencias que muestran las relaciones inmediatas entre los
patrones y los sirvientes, se adjudica a los personajes indigenas la capacidad de
convivencia e intercambio mediante una consciencia bilingtie gestada por su condicion
social de subordinacion dentro de las haciendas serranas. Este icono clave representa la
asimilacion y apropiacion del espafiol por parte de los sujetos indigenas, como una accion
natural que posibilita el entendimiento y negociacién entre los dos grupos sociales. Sin
embargo, y al mismo tiempo, devela un fendmeno histérico marcado por esquemas
coloniales que abogaron para que las poblaciones indigenas abandonen sus idolatrias,
ritualidades y lengua.

No obstante, pese a las complejas relaciones de sometimiento en que estaban
inmersos los sujetos indigenas, derivadas de las jerarquias politico-econdmicas que
determinaron su rol como sirvientes dentro de la hacienda, el argumento narrativo
construido por Morales no profundiza las dificiles condiciones de vida de los indigenas,

sino que, a partir de un encadenamiento de elementos simbolicos como el idioma, la
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limpia de purificacion, el ritual de conexion entre vivos y muertos, la hechiceria y la
magia, dinamiza las relaciones entre los personajes que interactian en el cortometraje,
cambiando asi los roles entre quienes dominan y quienes son subordinados. Como lo
sefiala Andrés Guerrero (1991), en el tiempo de la hacienda las comunidades indigenas,
al reproducir constantemente un tejido social a partir de cohesiones simbdlicas,
alcanzaron una eficaz capacidad de control sobre sus rituales y celebridades en donde el

hacendado era muchas veces quien acataba esas normas.

4.3.3 La metafora como una estrategia interpretativa

El tratamiento del cortometraje Yachak se destaca por la combinacion entre lo “real” y lo
“fantastico”, que segun lo auto-denominado por Morales es una narrativa cercana al
“misticismo andino”. Estos elementos discursivos presentes en el relato audiovisual se
reconocen a través de la distintas secuencias en que se emplean metéaforas “que explican
el significado de algo por comparacion con lo diferente” (Garcia Canclini, 2001:52). Es
decir, en la narrativa se presentan flujos de informacién a modo de metaforas que
movilizan no s6lo la reflexién interna, sino que sutilmente inciden en la toma de
conciencia colectiva, como una estrategia de subversion a la historia oficial.

De ahi que, en la representacion distintiva de los diversos personajes: patrones y
sirvientes, mestizos y kichwas, se refleja el sistema feudal de hacienda que se mantuvo
vigente hasta buena parte del periodo republicano; sin embargo, el autor hace un espacial
énfasis en recrear la ritualidad mégico-mitica relacionada con la cosmovision andina. Se
logra, entonces, reconfigurar la construccion de la imagen del sujeto indigena con
capacidad de activar acciones que transforman las jerarquias sociales, a partir de sus
propios conocimientos y practicas rituales que autoafirman la constitucién de sus
identidades y aportan con “figuras nuevas al patrimonio simbolico universal” (Escobar,
2013: 7).

La “metaforizacion”, a la que alude Morales, es la alteracion y el cambio en la
identificacion de roles que cumplen los personajes en la historia. Esto se expresa en las
secuencias finales, tanto en la imagen como en los dialogos, cuando en escenas continuas
se visualiza a Lora despertarse junto al cadaver de su esposo Salvador. Enseguida, sale
de su habitacion y encuentra al filo de su puerta parasitos muertos sobre una fotografia

de Salvador, creandose la sensacion de que su muerte es consecuencia de una brujeria.
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Inmediatamente Lora corre hacia la casa de Shirico y, en una secuencia larga, se observa
a Shirico en un cuarto oscuro afligido frente a una vela y un cuchillo, como si hubiese
estado esperando con anterioridad la llegada de Lora. En ese momento entablan un
diélogo, en el que Shirico entiende el espafiol pero tiene dificultad en pronunciarlo.

- Lora: Usted, qué le hizo a mi marido.

- Shirico: Como usted dice, era justi y necesari, deben pagar por la muerte

de mi hija

- Lora: Oiga, yo solo quiero que me dejen en paz

- Shirico: Wafiuy (Muere)
Considero que este dialogo sugiere varias interpretaciones, y me posibilita develar la
descomposicion de los referentes personificados en la trama, dado que Lora se dirige a
Shirico en espafiol con una expresion desafiante. Shirico por su parte, con actitud irdnica
le responde de forma amenazante con una frase en espafiol mal pronunciada, lo cual
influye en el cambio de conducta de Lora. Sin embargo, el juego de roles que plantea
Morales ocurre cuando Shirico es quien ordena a Lora con una palabra en kichwa
(Wafiuy), y ella, en contra de su voluntad obedece. Es a partir de esta expresion y la
intervencion de una fuerza externa que se hace visible la recomposicién de las relaciones
de poder.

Si igualmente interpretamos las imagenes representadas en las escenas continuas,
vemos cOmo Morales evita caer en estereotipos de afinidad étnica. Me decia Morales que
la personalidad con que se construyd al personaje de Shirico gira principalmente en torno
a la busqueda por “hacer justicia, pero como todo padre cegado por el dolor de la muerte
de un hijo, puede equivocarse” (Morales, 2015, entrevista). De ahi que, vemos en el
fotograma 4, como Shirico alcanza a descifrar las situaciones a través de las revelaciones
que expresa el fuego. En el fotograma 5, vemos en imagenes en blanco y negro a Rumi
colocando veneno en la comida de Salvador, que por equivocacion es consumido por
Maria. En el fotograma 6, regresamos a un primer plano de Shirico, para volver a
reconocer en su rostro el dolor y la rabia que tiene hacia quien es el verdadero culpable

de la muerte de su hija, Rumi.
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Fig. 4. Fotograma 16 mm Fig. 5. Fotograma 16 mm Fig. 6. Fotograma 16 mm
(Morales, Yachak, 2011:15:45) (Morales, Yachak, 2011: 15:56) (Morales, Yachak, 2011: 17:00)

Rumi: Shirico. ¢Por qué le mataste? jFue mi culpa, mi culpa! Ella no
tiene nada que ver

Shirico: A veces las pasiones, confunden nuestro corazon

Rumi: No queria que muriera Maria. DiscUlpame Tayta

Shirico: Te voy a dar algo, para que no te enfermes de la pena

Esta divergencia respecto a la identidad de Shirico en estas secuencias, se define por dos
aspectos contradictorios como resultado de las distintas acciones; por un lado, Shirico es
un brujo desde la mirada del mundo occidental, o bien un asesino en serie; por otro lado,
Shirico hace visible la coexistencia de saberes multiples como contraste al modelo de
pensamiento universal proclamado por el paradigma occidental. Es asi como estos
enunciados audiovisuales nos permiten repensar las dificultades de las relaciones
interculturales, donde los conocimientos, si bien estan interconectados o fraccionados,
son los que ordenan las diferencias culturales sin suprimirlas.

Esta recreacion de aspectos reales, irreales o fantasticos en la secuencia, ademas
actlia como una metafora que da cuenta de las reconfiguraciones de los imaginarios que
se van produciendo en las estructuras sociales, pues el relato trasciende las asimetrias
estereotipadas, para admitir una heterogeneidad de sujetos indigenas que igualmente
sienten deseo, sufrimiento, angustia, venganza, y que a su vez pueden tener la razon o
equivocarse drasticamente. Asimismo, nos presenta a sujetos indigenas inmersos dentro
de flujos de interactividad, intercambio y movilidad cultural, lo cual demuestra su
capacidad de sobrellevar y sobrevivir en determinados momentos histdricos, participando

no con una misma intensidad en distintas matrices culturales.

4.4 Lo que evocan las imagenes

Los dos cortometrajes son valorados en su forma y su funcién, por su composicion y por
distintas corrientes de pensamiento, que se entrecruzan mediadas a la vez por disputas y
convivencia entre diferentes. En tal sentido, los regimenes de valoracién de estos

cortometrajes los interpelamos a partir de las situaciones e interpretaciones que
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provocaron las imégenes en los productores y realizadores audiovisuales de diversos
pueblos y nacionalidades quienes apreciaron y comentaron con discursos criticos los
filmes durante el cine foro. Asi, se amplia el andlisis del significado esteticista de las
representaciones, e indagamos la vida social que adquieren los films dentro de un espacio
y discurso especificos. Es decir, al prestar atencion a “las mediaciones sociales indica que
el objeto artistico no posee una naturaleza intrinseca fuera del contexto relacional que le
da lugar” (Martinez, 2012. 177).

De ahi que los relatos y argumentos que surgieron a partir de estas dos narraciones
visuales, revelaron la cercania que tiene el modo de produccion y el contenido
representacional con la matriz cultural en la que estdn engarzados. Las narrativas
argumentativas pasaron por diversas consideraciones, entre las cuales se destacan: la
proyeccion de identidades e ideales que se establecen a partir de la recreacion de la
imagen de los sujetos indigenas, una vision renovada de la trayectoria histérica del pais
—teniendo como protagonistas a los pueblos indigenas pese a su posicion de subordinados
en la estructura social —, y la construccion de una estrategia estética que seduce y moviliza
sentidos en los espectadores.

Ademas, estos productos audiovisuales proyectan una imagen del sujeto otavalefio
socialmente reconocible y familiar para diversas miradas. Siguiendo a MacDougall, los
films “transmiten rasgos mucho menos diversos y mas facilmente reconocibles de la
apariencia y de la sociabilidad humanas” (MacDougall, traducido por Espinosa, 2009:
50). Por ello, los espectadores encontraron en las imagenes una particular identidad
cultural a partir de la identificacion de rasgos fisicos y psicolégicos de los personajes, asi
como de lugares y situaciones comunes que si bien no son similares para todo el grupo
étnico, logran comunicar rasgos externos y sentidos conductuales, los cuales reflejan
relaciones sociales especificas.

En tal sentido, las interpretaciones de los rasgos significativos de las
representaciones filmicas permitieron una reflexion conjunta en torno a la perspectiva
con la cual se enlazan los personajes con sus propios contextos culturales. Es decir, los
personajes representan o encarnan un grupo de personas que conforman un cuerpo mas
grande — nacionalidad kichwa, pueblo otavalo —. Esto lo puso en consideracion el director

del Festival de cine comunitario “La Imagen de los Pueblos”, al compartir sus
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apreciaciones sobre las posibilidades que brinda el campo cinematogréfico para inscribir
en las imagenes referentes de identificacion étnico-cultural,

Me parece gque Yachak hace un aporte valioso al campo del cine, porque
desde ahi podemos contar muchas historias, y estar o no de acuerdo con
su contenido. Esta historia me parece que nos identifica porque esta
presente el idioma, los trajes; estad también representado el tema de las
haciendas que es parte de la historia del Ecuador. Esta es una narrativa
bien cercana para los pueblos indigenas; sin embargo, varias personas
pueden o no estar de acuerdo con la historia, porque se podria
interpretar que el Yachak termina siendo un asesino. Pero la historia
puede también ser esa, no solo verle al Yachak de forma romantica que
limpia con un huevo o con el cuy, sino que el cine nos permite contar
otras historias, con formas mas fantasticas de narrar. (Espectador, 2015,
cine foro).

Aun cuando el espectador reconoce en la narrativa distintos codigos visibles que
forman parte de las vivencias y de la memoria histdrica de los kichwas y de otros pueblos
indigenas en el contexto ecuatoriano, hace un especial énfasis en la importancia gque tiene
la produccién de imégenes desde el campo cinematografico. De modo que el
protagonismo en la creacion, recreacion e imaginacion de discursos visuales juega un rol
determinante en la materializacion de un imaginario social. Por lo tanto, su reflexion se
enmarca en la importancia del uso autosuficiente de las tecnologias de produccién de
imagenes, para incidir en la persuasion de los estereotipos que han implementado un
sentido distorsionado sobre su identidad.

Con este relato, reconocemos también que la practica audiovisual hace posible el
despliegue creativo de un tipo de mirada vinculada a un pensamiento y conocimiento
particulares en interconexion con otros conocimientos y miradas, logrando asi comunicar
la existencia de un personaje Yachak, a través de la representacion de gestos, actitudes,
afectividades y practicas reconocibles, estables y diferenciadas por la manera como se
afronta la produccion. Por lo tanto, al ser Humberto Morales quien promueve la
produccién de la imagen de una Yachak, siguiendo a MacDougall, las imagenes pueden
describir “un mundo en el cual lo fisico, lo social y lo estético estdn intimamente
entrelazados, en el cual los aspectos performaticos de la interaccion social estan presentes”
(MacDougall, traducido por Espinosa, 2009: 70).

Asimismo, una comunicadora y realizadora audiovisual del pueblo Kitu Kara
considera que para interpretar el contenido significativo de la representacion, influye el
lugar desde donde el realizador da forma a su enunciado audiovisual. En sus argumentos

subraya los riesgos, ventajas y peligros de una representacion recreada casa adentro, que
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a su vez puede comprometer e idealizar la imagen que encarna a un personaje importante
de la comunidad. Sin embargo, mas alla de la autenticidad o no del referente, la
espectadora destaca del relato audiovisual la dimensién emocional con la que el personaje
encarna una experiencia:

El cortometraje, yo lo he valorado desde la historia, y me parece que
logra reflejar que en los pueblos indigenas también existe esa
desestabilidad emocional, de que no sélo somos buenos. Porque a veces
pasa que nos contamos sélo buenos o sélo victimas. Me parece que ahi
se rescata en cuanto a la historia eso de mostrar una realidad de nosotros
y qué bueno que sea contada por nosotros mismos, porque capaz que
esa misma historia contada desde mestizos, nos iba a caer mal porque
nos estan haciendo quedar mal. Me parece que la representacién de un
Yachak, que para nosotros es una entidad practicamente perfecta, en
este caso evidencia un caracter dual de lo bueno y lo malo en un mismo
ser Runa (Espectadora, 2015, cine foro).

En este relato, la espectadora se ubica desde un lugar similar de procedencia que
el realizador, para hacer una distincion entre una cierta autonomia sobre la practica
audiovisual y las representaciones que surgen desde una mirada foranea. Ella sugiere la
posibilidad de interpretar los textos visuales como poseedores de caracteristicas
personales, historicas y politicas, lo que nos lleva a reflexionar sobre las politicas de
representacion desde la capacidad de accion que evocan las imagenes al ser interpretadas.
De ahi que, las apreciaciones entre el adentro y el afuera en la produccién e interpretacion
de las imégenes pueden generar mayor afinidad con las experiencias encarnadas por el
personaje Yachak.

Si bien estos comentarios permiten encontrar vinculos entre el modo de
produccion de las imagenes, el modo de representacion y el modo de interpretarlas,
también demuestran la importancia de la mirada como un proceso en el cual los tres
elementos estan inseparablemente fusionados. Lo que aparece en la imagen cobra una
relacién significativa en el espectador a partir de que las mira y relaciona con las acciones
e intereses del realizador. Es decir, dentro del contenido representacional se “pueden
reflejar intereses politicos y son parte integral de un sistema particular de conocimiento,
afectando lo que se sabe y el modo en que es interpretado y entendido por otros” (Sel,
2004: 488).

Si la préactica audiovisual efectivamente va configurando un tipo de conocimiento
particular, también tiene como derivacion la composicion de un lenguaje estético propio,

que se inscribe dentro de eficaces presupuestos filoséficos y culturales del pueblo Kichwa
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Otavalo. Sin embargo, esta claro que se debe a una apropiacion de lenguajes estéticos
mas dominantes y de un uso apropiado de las herramientas tecnoldgicas de produccién
cinematogréfica, lo que incide en los tratamientos narrativos que buscan transmitir las
experiencias sociales con rasgos expresivos y sugerentes de su entorno. Diego
Cabascango, miembro del equipo técnico de produccién de Yachak, sugiere que;

La primera vez que vi el primer corte del cortometraje Yachak me quedé
impactado porque es uno de los primeros cortos realizados por
indigenas que intenta proponer una estética visual. Encontré su aporte
en la incorporacion del misticismo andino en la personificacion del
protagonista Yachak. EI mismo hecho de que el personaje Yachak
pueda ver en el espiritu del fuego la energia de otras personas y para
ello técnicamente se utilice el flashback se logra construir planos
estéticamente bien logrados, que en parte obedecen a una estructura
narrativa que hace entendible la historia (Cabascango, 2015, cine foro).

Al tiempo que Cabascango reconoce la incorporacion del espiritu del fuego como
un elemento del contenido representacional de la cosmovisién del pueblo kichwa,
también lo ve dentro de la estructura narrativa como un filtro continuo de transicién o
flashback, lo cual posibilita ser entendido por el espectador. Morales, en este sentido, se
apropia y negocia las estructuras clasicas del cine occidental con las vertientes
conceptuales de la filosofia local. Es asi como en el cortometraje Yachak, el espiritu del
fuego es entendido desde el pensamiento andino, que en palabras de Ariruma Kowii se
caracteriza porque “los sujetos animados e inanimados no son vistos como objetos, sino
como sujetos que cumplen roles que se complementan con el de las personas” (Kowii,
2005: 3).

En tal sentido, la vision que prevalece en las imagenes nos sitda en relacién con
procesos de autorepresentacion, desplegando negociaciones e intercambios entre
conocimientos y sabidurias del pueblo kichwa y los sistemas y estructuras narrativas
predominantes y legitimadas en el campo de cine. De esta manera, los realizadores
kichwas promueven acciones alternativas en la produccién audiovisual, que interpelan lo
subalterno con proyectos que enlazan su sentido critico con su imaginacion. A esto
podemos sumar la creacion de su propia imagen mediada por elecciones estéticas como
perspectiva, angulo, encuadre con las cuales se busca crear identidades diferenciadas.

Finalmente, el aporte de un docente, investigador y critico en temas de visualidad,
comunicacion y arte, define este tipo de practicas audiovisuales y su resultado como una

creacion de representaciones interculturales:
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De entrada, lo que me parece interesante es que hay una especie de
fusién de narrativas, de géneros, por ejemplo suspenso, con una serie
de mitos y de valores que vienen de la cultura kichwa. Me parece que
es como apropiarse de otras formas de narrar otras culturas pero
combinarlas con relatos propios de la cultura kichwa. Me parece
fascinante esta posibilidad de generar narrativas interculturales,
apropiarse de otras narrativas para hacerlo propio (Docente, 2015, cine
foro).

4.5 Conclusiones: La imaginacion, creacién y recreacion en las narrativas
audiovisuales de realizadores kichwa otavalos

Los cortometrajes en formato ficcion imaginados, creados, y autogestionados por
otavalefios, se caracterizan por conjugar algunos elementos significativos que se
yuxtaponen a fin de presentarse en imagenes que surgen de la relacion entre las propias
experiencias culturales y aquellas de participacion en el campo especifico de produccion
audiovisual. De ahi que las propiedades que encarnan las imagenes estan articuladas por
multiples valores e intereses que se extienden desde expresiones linglisticas en kichwa
hasta comportamientos y acciones performaticos que posibilitan el entendimiento y
reconocimiento de los espectadores.

Respecto a la construccion de los argumentos narrativos, se ha demostrado como
en diversos estilos y géneros cinematograficos clasicos, se han incorporado un repertorio
simbdlico y filosofico de lo kichwa, cuyas expresiones son potencialmente significativas.
Esta articulacion entre el formato y el contenido basada en apropiaciones y maniobras
que ponen en dialogo distintos conocimientos, ha conformado un tipo de relato
audiovisual que refleja de forma combinada tanto lineas de pensamiento como
gestualidades y ritualidades. Asi, en los argumentos narrativos se devela el
posicionamiento politico del autor sobre determinadas situaciones, puesto que muchas de
las imagenes y discursos reivindican las identidades representadas de forma distorsionada,
y a su vez, constituyen su propia diferenciacion.

Es asi como en estas narrativas audiovisuales, la construccion de la imagen nos
aproxima a los aspectos experienciales de los kichwa otavalos, evidenciando
caracteristicas compartidas entre el grupo, como el idioma, lo performativo, la vestimenta,
entre otros elementos que hacen identificable su lugar de pertenencia, y a la vez los
diferencian de otros pueblos indigenas. En tal sentido, el integrar la lengua kichwa en los

didlogos tiene implicaciones sociales al momento de identificar codigos linglisticos
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especificos de los otavalos, y adquiere un valor reivindicativo al ser una estrategia
consciente para la sobrevivencia de su identidad, que apela por una autonomia para
describir y nombrar el mundo.

De esta manera, la imagen de lo kichwa representada en relatos audiovisuales
adquiere un caracter necesariamente verosimil con los comportamientos descubiertos y
asimilados por los individuos al interior de una matriz cultural especifica. Sin embargo,
este volver a presentar nuestras practicas culturales no es dado de forma azarosa ni
inocente, sino que corresponde a un posicionamiento critico frente a representaciones
estereotipadas, Yy responde creativamente a un conjunto de supuestos, percepciones e
idealizaciones que buscan el entendimiento intercultural.

En este sentido, al recrear experiencias individuales y colectivas de los otavalefios,
los relatos audiovisuales contribuyen a recuperar la memoria historica y significativa de
préacticas sociales, costumbres tradicionales y perspectivas filosoficas que facultan la
toma de conciencia tanto a los realizadores como a los espectadores. Esto se ve reflejado
en como las interpretaciones de las historias contadas en imagenes y sonidos pueden
hacer perceptibles situaciones historicas y contemporaneas que movilizan emociones
reales, mediadas por la mirada. Es decir, estas narrativas audiovisuales revelan un tipo de
vision, pensamiento y sentimiento que no necesariamente se ven reflejado en fuentes
materiales visibles, sino que de ellas se desprenden experiencias sociales de un tejido
cultural particular.

Finalmente, la interpretacion y valoracion de las imagenes también depende de las
experiencias compartidas en relacion con los contenidos que se hacen perceptibles en los
argumentos narrativos. Esto supone que la experiencia social influye tanto en la
construccién de la imagen de lo kichwa, como también en la forma de comprender y
percibir lo que se mira. De ahi que las imagenes movilizan transformaciones en las
subjetividades y en las acciones individuales y colectivas frente a lo representado, dado
gue la imagen agencia procesos de intercambio e interrelacién entre las audiencias; entre
personas pertenecientes al mismo grupo representado y personas de otros universos

culturales, estableciendo asi una consciencia compartida.
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Durante el rodaje del cortometraje “Yachak”

Humberto Morales (Otavalo 2011)
Foto: Humberto Morales.

116



CAPITULO V
CONCLUSIONES

El transitar por una practica audiovisual autogestionada, implic6 aproximarse a las
I6gicas de integracion, articulacion y produccion de un grupo de realizadores kichwa
otavalos, quienes actualmente se estan imaginando a si mismos mediante un re-
aprendizaje de su propia particularidad cultural. Este desafio, permite pensar que la
constitucion de la imagen de lo kichwa mantiene una convergencia entre los modos de
produccion y los modos de representacion, que de forma coyuntural autorepresentan una
serie de valores, cddigos y principios filosoficos propios, en dialogo con otros sistemas
culturales. En tal sentido, al identificar al grupo de realizadores se pudo comprender que
la construccion de sus argumentos narrativos surge del aporte de sus experiencias
culturales y de la autosuficiencia en el uso de tecnologias de representacion, haciendo
visible de forma creativa, la continuidad historica de su identidad étnico-cultural.

De la misma manera en que esta practica audiovisual tiene un caracter alter-nativo,
organizado a partir de alianzas colaborativas entre kichwas y no kichwas, las narrativas
son producto de la combinacion entre formatos y géneros clasicos del campo
cinematogréafico e imagenes que provienen de la matriz cultural kichwa. Es asi que la
imaginacion, creacidn y recreacion audiovisual se enmarca en procesos de negociacion,
resistencia e intercambio, que buscan cuestionar y marcar distancias con imagenes de lo
indigena representadas desde imaginarios dominantes-coloniales. Como decia Segundo
Fuérez, “nuestros cortometrajes son resultado de nuestras experiencias de vida y surgen
de nuestro esfuerzo, sacrificio y amor por mostrar lo que en verdad somos” (Fuérez, 2015:
Entrevista). Esta frase refleja la complejidad inmersa en esta emergente practica
audiovisual, ya que el presentarse a si mismos en un tipo de formato — genero ficcion —
permite conectar sus experiencias significativas con las proyecciones e ideales arraigados
a una matriz cultural de caracter identitario.

En este sentido, se puede concluir que en esta emergente practica audiovisual se
han instituido relaciones sociales basadas en afinidades y confianzas, lo cual ha
fortalecido los nexos entre el lugar de pertenencia de los realizadores kichwas y el
posicionamiento critico frente a la representacion de lo indigena. Asi también, la
especializacion académica en distintas areas de produccion ha permitido la

autosuficiencia para imaginar y recrear historias locales que evidencien los encuentros
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generacionales e interculturales. De ahi que, el laboratorio RUNACINEMA articula los
desafios que actualmente enfrentan los kichwa otavalos quienes mediados por su
protagonismo y compromiso, renuevan de agencia social su propia imagen, tanto en la
produccion como en los productos audiovisuales.

Asi, en los nuevos formatos audiovisuales que actualmente experimentan los
realizadores otavalefios (comedia, drama, fantasia etc.), se han incorporado personajes
provenientes de su entorno cultural, los mismos que han sido interpretados por personas
de la misma comunidad, sin que sea un limitante el no contar con un alto conocimiento
en actuacion. Esto ha sido visto por los realizadores como un importante elemento
identitario en la construccion de su propia imagen, ya que el protagonismo del mismo
grupo étnico promueve la recreacion y preservacion de la memoria historica del pueblo.
Es decir, el tomar conciencia de sus propias experiencias culturales y corporeizarlas
colectivamente refleja un fuerte vinculo de proximidad y pertenencia con el lugar desde
donde surgen sus enunciados visuales.

Pues, si bien los argumentos narrativos han sido imaginados por el grupo de
realizadores otavalefios que provienen de heterogéneas experiencias de vida, resulto clave
entender la yuxtaposicién de diversos elementos significativos como la lengua kichwa,
los cuerpos, las vestimentas, los entornos territoriales, las ritualidades etc. Estos valores
inscritos en las imagenes cobran importancia representativa, al punto de convertirse en
iconos claves de identificacion étnico-cultural. De ahi que las audiencias locales han
identificado en las iméagenes una codificacion de significados identitarios que vinculan
tanto la apariencia de los cuerpos, la perfomatividad, los didlogos en lengua kichwa etc.,
permitiendo asi, su diferenciacion en la imagen representada.

Igualmente, durante el proceso de investigacién, el dialogo y la reflexividad
compartida con el grupo de realizadores fue la base de la escritura etnogréfica; esto con
la finalidad de reflejar la expresividad y auto-interpretacion de su practica audiovisual en
relacién a su pertenencia étnica. Es decir, en la representacion textual se incorporaron las
reflexiones criticas de los realizadores como elementos significativos de identificacion,
que se entretejen dentro de un marco tedrico que tuvo el proposito de ubicar sus
reflexiones en dialogo con postulados academicos de la antropologia visual, antropologia

de la representacion y antropologia del arte. Ademas, es importante resaltar que el
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profundizar una emergente practica audiovisual también posibilita la trasmision y
trascendencia de sus coyunturales modos de sentir, pensar y existir.

De modo que aun cuando no se puede hablar de una experiencia o definicion
homogeénea de la préctica audiovisual de los pueblos indigenas en el contexto ecuatoriano,
mediante el analisis del modo de produccion y representacion del grupo de realizadores
kichwa otavalos articulados en el laboratorio Runacinema, se ha identificado un
sinnumero de apropiaciones, intercambios y dialogos interculturales que se entretejen en
su quehacer audiovisual. Esto significo problematizar la visualidad de los realizadores
kichwas, ya que sus miradas estdn atravesadas por influencias tanto internas como
externas, y a partir de ellas se construye un discurso visual que habilita un lugar de
resistencia, lucha y esperanza.

Por lo tanto, la autogestion, autosuficiencia y autorepresentacion audiovisual se
convierten en estrategias potencialmente transformadoras, que reivindican por un lado la
capacidad creativa y organizativa que tienen los realizadores kichwa otavalos, y por otro
lado, demuestran visualmente una nueva identidad de lo kichwa, basada en la
representacion de experiencias vivenciadas y la materializacién de su propia cosmovision.
Esto a su vez evidencia la capacidad de crear mas intercambios entre universos
culturalmente distintos, donde la produccion cinematografica y la imagen representada
presentan una mirada particular que integra los encuentros y desencuentros culturales en
la busqueda de una estética visual con caracteristicas propias.

Finalmente, se debe reconocer que esta practica audiovisual y sus argumentos
narrativos han movilizado la reflexividad dentro de distintos circuitos de produccién de
conocimiento, dado que no es el lenguaje estético el resultado en si mismo, sino son los
procesos de colaboracidn basados en intercambios y préstamos culturales, los cuales han
posibilitado la consolidacién de un lugar para la representacién de lo kichwa. De ahi que,
la autogestion de un laboratorio para experimentar y crear una practica audiovisual que
desde las fisuras y complementos promueve el reconocimiento de la diversidad de

miradas, es un espacio para repensar la consciencia y dimension politica de la imagen.
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