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Resumen

La produccién de mobiliario en América Latina, de forma similar a lo
que ha ocurrido con otras practicas artisticas y culturales, ha transitado de
la apropiacién externa de formas indigenas hacia un enfoque que reconoce la
agencia de los pueblos originarios. En las tltimas décadas, impulsadas por
teorias poscoloniales y politicas identitarias, se han legitimado los saberes
tradicionales y la autoria de personas pertenecientes a grupos no hegemonicos.
En el caso del disenio de mobiliario, este proceso puede entenderse a través
de dos ejes: extractivismo y co-creacion. El primero alude a la apropiacion
de formas y técnicas indigenas sin reconocimiento cultural; el segundo, a la
colaboracion directa y al respeto por los saberes locales. A partir del estudio
de piezas paradigmaticas, se evidencia como es posible percibir el mueble
contemporaneo como parte de la cultura material que ha transitado desde los
conceptos asociados al Indigenismo hacia la nocion actual indigeneidad.

Palabras clave: mobiliario, indigenismo, indigeneidad, extractivismo
cultural, co-creacién, pueblos indigenas.

Abstract

Furniture production in Latin America, similar to what has happened
with other artistic and cultural practices, has moved from the external
appropriation of indigenous forms to an approach that recognises the agency
of indigenous peoples. In recent decades, driven by postcolonial theories and
1dentity politics, traditional knowledge and the authorship of people belonging
to non-hegemonic groups have been legitimised. In the case of furniture design,
this process can be understood through two axes: extractivism and co-creation.
The first refers to the appropriation of indigenous forms and techniques without

*ribeirorenata@uniovi.es


mailto:ribeirorenata%40uniovi.es?subject=

cultural recognition; the second refers to direct collaboration and respect for
local knowledge. Based on the study of paradigmatic pieces, it is evident how
contemporary furniture can be perceived as part of the material culture that
has transitioned from concepts associated with Indigenism to the current notion
of indigeneity.

Keyword: furniture, indigenism, indigeneity, cultural extractivism, co-
creation, indigenous peoples.

Introduccion

Si observamos la escena artistica de las Gltimas décadas, especialmente
en lo que va del siglo XXI, resulta evidente que en las salas de exposicion de
las instituciones de arte mas prestigiosas del mundo han emergido propuestas
que recuperan, invocan o resignifican los conocimientos, mitos y saberes tanto
de las civilizaciones originarias que habitaron el continente americano antes
de la conquista como de los pueblos indigenas vivos, en muchos de los casos,
guardianes, continuadores y modificadores de esas practicas culturales. Es cierto
que esta realidad no es exclusiva de la produccién artistica latinoamericana,
ya que también emergen voces que visibilizan identidades no hegemonicas en
otras partes del mundo, desde Canada y Estados Unidos hasta los pueblos de la
actual Australia. Sin embargo, el caso latinoamericano resulta especialmente
significativo, tanto historiografica como contextualmente, porque forma parte
de un proceso de construccién identitaria que se refleja en su produccion
artistica. En ella, ciertos aspectos de las culturas originarias —lo indigena—
han sido recuperados o apropiados en diferentes momentos histéricos, e
instrumentalizados segtin diversas intenciones y objetivos.

En este camino, el presente texto presenta un recorte de una investigacion
mas ampliada que analiza los mecanismos de legitimacién del llamado “arte
indigena contemporaneo” producido desde América Latina, observandolo
en conjunto con la tendencia actual (y generalizada) de invocar, incluir o
revindicar elementos de culturas originarias en las obras de artistas de la
region. Es importante destacar que, diferente de otros estudios que se estan
llevando a cabo actualmente y que separan las practicas artisticas de artistas
indigenas y no indigenas, esta investigacion parte de la hipétesis de que para
entender el panorama de forma global hay que revisar conjuntamente ambos
fendmenos: el reconocimiento y legitimacién de artistas indigenas dentro de los
circuitos autorizados del arte; junto al marcado auge de la reivindicacion de
esas practicas por artistas no indigenas, nacidos o que trabajan desde América
Latina.

En el mapeo de los casos de estudio de la investigacion en curso,
enmarcados entre 1990 y las primeras dos décadas del siglo XXI, han aparecido
una serie de artistas que utilizan la casa, lo doméstico y el mobiliario como
elementos para pensar o criticar como la visualidad indigena ha sido por veces
ignorada o, en otros casos, fue integrada a modelos occidentales, desvistiéndola
de su carga simbdlica o de su potencia como campo de resistencia.

El estudio de estas practicas artisticas invita a cuestionar si en el Ambito
del disefio y la produccién de mobiliario se estan adoptando enfoques comparables.



En otras palabras: se pretende revisar si desde el diseno de mobiliario se estan
dando acercamientos a los pueblos originarios latinoamericanos analogos a
aquellos que se estan operando en el caso de las propuestas artisticas autorizadas
y legitimadas por el sistema de arte en exposiciones, museos, bienales, galerias,
etc.

Analizar detenidamente el disenio de mobiliario constituye, sin lugar a
duda, un campo especialmente interesante, ya que su singularidad frente al
objeto artistico radica, entre otras razones, en un mayor alcance y capacidad
de consumo, abarcando distintos niveles socioecondémicos. Esto le otorga un
caracter que podria definirse como mas “popular” o democratizador. Por ello,
el mobiliario funciona como un termoémetro util para identificar tendencias,
gustos y apuestas estilisticas, informacion que deberia considerarse en futuros
disenos de investigacion.

Centrandose en elementos de mobiliario, se propone en las siguientes
paginas realizar una reflexion sobre como se ha variado las formas de percepcion,
compresion y legitimacion de las practicas culturales de los pueblos originarios
y, por ende, también de esas identidades culturales. Con el paso de tiempo se
ha transitado desde la nocién precolombino —y su variante, prehispanico— que
solamente ponia el acento en las grandes civilizaciones de época anterior a la
conquista; pasando por los Indigenismos de la primera mitad del siglo XX, donde
se empieza a poner el valor los saberes indigenas, pero sin concederles agencia;
hasta alcanzar el actual sentido de Indigeneidad, donde se reconoce, legitima
y repara el borrado de las culturas y pueblos indigenas vivos. Por otra parte,
en lo que dice respecto especificamente al disefio de mobiliario, se considera
que hay dos esferas que orbitan y estan configurando este acercamiento: el
extractivismo y la cocreacién. Después de un breve repaso y conceptualizacion
de esas esferas, el texto propone como epilogo practicas artisticas criticas que
ponen el mueble en el centro del debate.

Para alcanzar estos objetivos, no se propone elaborar un catalogo
exhaustivo de piezas ni de sus productores o productoras, ya que dicho formato
excederia tanto las intenciones como la extensién de este articulo. En su
lugar, se presenta y analiza un conjunto reducido de objetos de mobiliario
—algunos ampliamente conocidos y estudiados— que funcionan como casos
ejemplares para la formulacién y sistematizacion de las hipétesis mencionadas
anteriormente.

De lo precolombino al Indigenismo

Apuntes sobre hibridacion colonial

Para ubicarnos en los debates actuales es necesario hacer un brevisimo
repaso histérico para poder situar algunos conceptos y desenlaces que se
desarrollaron y se instauraron con el paso del tempo. La fusion, hibridaciéon
o sincretismo entre elementos originarios y foraneos —europeos, asiaticos o
africanos— comenzo6 a desarrollarse en el territorio de la actual América Latina
desde los primeros momentos de la conquista. En el ambito del mobiliario y los
objetos de uso cotidiano, esta hibridacién se manifesté de manera especialmente
compleja en ciertas tipologias —como los biombos—2, asi como en determinadas
técnicas, materiales y modos de produccion.



Entre los muchos ejemplos que podriamos trabajar en cuanto a técnicas,
uno bastante singular es la aplicaciéon de diversos procesos que remiten a las
lacas asiaticas, que entraban por el Galeén de Manila, en los objetos realizados
en los territorios coloniales —como el barniz de Pasto, con el uso de la mopa
mopa, o los objetos lacados con maque que salian de los talleres de Periban
(Michoacan) en el Virreinato de la Nueva Espana.?

También es importante senalar que se introdujeron elementos
iconograficos o programas visuales indigenas en artefactos culturales
occidentales (o encargados por) —como la propuesta de un arte tequitqui? a
ciertas manifestaciones del siglo XVI, el barroco andino de los siglos XVII y
XVIII®, la imagineria del area guarani, etc—, lo que visibiliza aspectos de
resistencia y transgresion que se operan desde el inicio de los procesos de
dominacion colonial.b

Entrado el siglo XVIII, diversos acontecimientos internacionales —como
el auge del pensamiento ilustrado, la fascinacién por las ruinas y el surgimiento
de nuevas disciplinas, como la arqueologia y la historia del arte—, junto
con factores locales, como los proyectos de independencia reforzados por un
naciente patriotismo promovido por las élites criollas y su necesidad de forjar
un “repertorio propio”’, impulsaron los primeros esfuerzos por poner en valor,
registrar y sistematizar las grandes civilizaciones originarias. De este proceso
surgi6é un vocabulario visual que, en el siglo siguiente, se aplicaria a distintos
productos culturales, incluyendo la arquitectura, la pintura, la escultura, las
artes aplicadas en general y, por supuesto, los objetos de mobiliario.”

Para ejemplificar como en ese periodo se ha ido forjando ese aparato
visual, a partir del simbolismo y significacion otorgados a determinados
elementos, conviene mencionar uno de los grandes hitos de este proceso: el
hallazgo de la Coatlicue y de la Piedra del Sol en el Zécalo de la Ciudad de México
y su posterior publicacién con ilustraciones. Descubrir —literalmente, porque
estaban enterrados— a los dos monolitos ilustra perfectamente el espiritu
de registro y sistematizaciéon de los primeros estudios que dieron forma a las
“Grandes Civilizaciones Americanas”—lleno de escritos, viajes, coleccionismo,
y expolios—. La reconstruccion de aquel pasado glorioso resulté fundamental
para el desarrollo del patriotismo criollo independentista que surgi en el seno
de élite criolla.® Mientras tanto, pocos se detuvieron a consultar o reconocer la
voz de los pueblos indigenas vivos, quienes seguian preservando sus tradiciones
y resguardando su historia, muchas veces disfrazada o adaptada bajo otros
modelos culturales.’

Lo precolombino como apuesta republicana: un silabario
nacional aplicado!

Este es el germen de lo que, en la produccién cultural y artistica, se
conocera como Neoprecolombino o Neoprehispanico —en sus diversas variantes
nacionales, como el neoincaico, neomaya, neoazteca o neomarajoara—*', estilos
que se sistematizaran como vocabularios visuales destinados a reafirmar las
1dentidades de las jévenes republicas americanas, dando forma y sentido a sus
proyectos nacionalistas.

Dentro de esta linea, desde mediados del siglo XIX, las Exposiciones



Universales funcionaron como vitrinas perfectas y catalogos de ese amplio
muestrario. En el caso del mobiliario, diferentes investigaciones han analizado,
por ejemplo, los objetos concebidos para los distintos pabellones nacionales de la
Exposicién Iberoamericana de Sevilla de 1929'2 —especie de auge de todos esos
procesos en el caso latinoamericano—: como los sillones con reinterpretaciones
de motivos “precolombinos” para el interior del Pabellon de México (fig. 1); o una
especie de peana escultérica que recuerda la monumentalidad y robustez de la
escultura andina (sobre todo incaica) realizadas para la sala de Mineria del
Pabellén de Perd. Practicamente incrustadas en dos hornacinas arrematadas
con formas piramidales, que recuerdan a falsas bévedas o bdévedas mayas,
sobresalen de la pared dos gigantescos elementos sedentes tallados en madera,
con peinados laterales en forma de trenza o monos y en cuyas piernas descansan
enormes fragmentos minerales que singularizan la riqueza natural del pais
andino (fig. 2).

En contrapartida, otros paises que no habian “encontrado” ni
sistematizado una “gran civilizaciéon” anterior sobre la cual apoyar y reivindicar
su identidad nacional, imaginan, inventan o reinterpretan formas con el fin de,
parafraseando a Silvya Dimmer Scheel, “enfrentarse al desafio de escenificar
el Alma Nacional”.!?

-

Fig. 1. Vista del sillén con motivos prehispanicos del Pabellon de México en la
Exposicién Iberoamericana de Sevilla, 1929 expuesto en Antes de América. Fuentes
originarias en la cultura moderna, Fundacién Juan March, Madrid, 2023-2024.
Fotografia: Dolores Iglesias/Archivo Fundaciéon Juan March.



Fig. 2. Autoria desconocida. Sala de Mineria del Pabellén de Pert, Exposicién

Iberoamericana de Sevilla, 1929. En Rodrigo Gutiérrez Vinaules et.al. (coord..) Antes
de América. Fuentes originarias en la cultura moderna, 227.

De manera paralela, durante las décadas de 1920 y 1930, los movimientos
culturales renovadores que surgieron en distintos puntos de América Latina —
las vanguardias locales— establecieron un vinculo, distinto al de sus colegas
europeos, entre el pasado local, considerado “primitivo”, y nuevas posibilidades
estéticas, integrando lo antiguo con lo contemporaneo en formas y practicas
innovadoras, siempre con la mirada puesta en la modernizaciéon y el progreso.
Estas propuestas artisticas e intelectuales se alinearon con el surgimiento
de planteamientos tedricos y politicos que subrayaban la importancia de
la categoria étnica y racial como eje fundamental en la configuracién de las
sociedades latinoamericanas.

Se abre camino a los Indigenismos que, aunque reconozcan y exalten
a los pueblos originarios —apuntado a su continuidad y su presencia
contemporanea— mantienen un espiritu paternalista, que romantiza a lo
indigena y a lo tradicional, encapsulandolo en un momento y espacio que se ha
quedado congelado en el pasado. Ademas —y sin juicio anacrénico o sin quitar
el mérito y la importancia de ese primer momento de reivindicacién de los
pueblos originarios— el Indigenismo se estructura en un Nosotros que habla
de y para Ellos. De manera general, salvo en casos muy especificos, no existié
un verdadero impulso de agencia para las personas indigenas.



La difusién de esos repertorios se vera impulsado por la elaboracion
de varios tratados y manuales de arte que recuperaron y reelaboraron o
inventaron los repertorios autéctonos para ponerlos en circulacién y que,
luego, fueron aplicados en objetos de mobiliario, decoracion, grafica, vestuario,
publicidad, etc.'* Como en el Arte Peruano en la Escuela, especie de cuaderno de
dibujo escolar, publicado por Elena Izcue en 1925 (fig. 3) cuyos modelos fueron
recogidos en gran parte en sus estudios de la ceramica nazca y que permitia
que los motivos autdctonos fuesen repetidos por todo el pais —eso si, “desligados
de sus significados y soportes primigenios, convertidos en iconos o cifras de lo
nacional”.!®

Fig. 3. Elena Izcue. Portada de El Arte Peruano en la Escuela I. Paris: Excelsior,
1925. Imagen cortesia Rodrigo Gutiérrez Vifiuales.

Tensiones entre tradicion y contemporaneidad: Movimiento
Moderno y América Latina

En relacion con los aspectos analizados, puede considerarse como una
posicion bisagra entre el indigenismo de las vanguardias y la actitud adoptada
en las ultimas décadas del siglo XX aquella sostenida por artistas, arquitectos/
as y disenadores/as vinculados a las innovaciones del Movimiento Moderno o
Estilo Internacional en América Latina. Estos comenzaron a explorar como los
saberes tradicionales —presentes en las técnicas, los materiales, la cosmovision
e incluso en la ergonomia de los objetos creados por los pueblos originarios—
podian ser reinterpretados o, al menos, evocados en la creaciéon de elementos
contemporaneos. Este proceso acentud el debate entre tradiciéon y modernidad,
configurando la identidad de dichos movimientos y otorgandoles rasgos de
singularidad.

Ejemplos paradigmaticos de estas dinamicas son dos asientos disenados
por dos de las mejores representantes de la pugna entre tradiciéon y modernidad
que gui6 buena parte de la produccion de aquellos momentos en los diferentes
paises de Latinoamérica.



Clara Porset se volcé a analizar las formas tradicionales de asientos de
los pueblos mesoamericanos para el disefio de la Silla Totonaca (1952), encargo
realizado por el arquitecto Enrique Yanéz para el mobiliario de su vivienda. La
inspiracion de la disefiadora cubano-mexicana en las ceramicas precolombinas
aparece ilustrada en las paginas de la revista Calli Internacional de 1970,'¢ que
divide la pagina en dos franjas, contraponiendo la silla “moderna” de Porset con
una escultura totonaca de Veracruz, en que una figura se sienta sobre un icpalli
(fig. 4). Los icpalli son asientos de madera y mimbre que también aparecen
descritos en fuentes coloniales posteriores, como el Cédice Mendoza, donde se
representan como signos de autoridad. En este codice, el glifo icpalli —que para
los nahuas designa un asiento vertical tejido con respaldo— simboliza el poder
y el rango de quien lo ocupa.'”

En una btisqueda similar, Lina Bo Bardi llegé hasta la forma primigenia
utilizada para el descanso de los pueblos originarios de Brasil —la rede, hamaca
en castellano—, que ya aparece representada en los relatos de cronistas del
XVI1.® Objeto que, a lo largo del periodo colonial y todavia en el siglo XIX,
continué formando parte del cotidiano doméstico. Era un objeto comun en las
viviendas de familias de distintas clases sociales, como puede apreciarse en los
grabados de Jean-Baptiste Debret.!?

«»o lo mntiguo se desarrolia, no
& desenrmolla. ..

josst nibars

ciasfiado por clara porsel desa-
rrollando uno totonaca, sighe VI

Fig. 4. Silla Totonoca de Clara Porset junto a escultura totonaca. Calli Internacional
47 (marzo/abril de 1970): 38.



Lina Bo Bardi recupera y reelabora en la Poltrona tripé (fig.5) la nociéon
de practicidad de las hamacas y su popularidad en todo territorio nacional que,
incluso funciona como un elemento definitorio y de exaltacion de la brasilidad.?°

Fig. 5. Lina Bo Bardi, Poltrona Tripé, 1950-1958. Fotografia: autoria desconocida,
s./f.; 010ARQf0084. Instituto Bardi/Casa de Vidro.

Como se ha comentado hace poco, lo que se percibe en esas propuestas
es un cambio de postura hacia la forma como histéricamente se ha observado,
invocado y utilizado las formas indigenas o autéctonas. Hay una voluntad mas
explicita en reconocer y legitimar los saberes y la construcciéon de conocimiento
de los pueblos originarios como una via alternativa a la imposicién de un saber
Unico —la epistemologia o el pensamiento occidental—.

Del Indigenismo a la Indigeneidad

Desde las décadas finales del siglo XX, en paralelo al auge de los
movimientos indigenas y la difusion de las teorias poscoloniales, comienza a
emplearse en el ambito artistico y cultural el término indigeneidad, recuperado
de las reivindicaciones politicas y sociales de los pueblos originarios. Este
concepto permite distinguir esta nueva etapa del indigenismo, al situar el foco
en la agencia y el papel activo de las personas indigenas como productoras y
transmisoras de sus propios saberes, mas alla de la marginaciéon impuesta por
la colonialidad del poder.2!



A diferencia del indigenismo —centrado en la representacién del sujeto
indigena desde la mirada externa—, la indigeneidad implica una afirmacién
desde dentro hacia fuera, donde el sujeto indigena se reivindica como individuo,
creador y agente cultural. En este sentido, se entiende como una forma de
subjetividad que visibiliza las relaciones asimétricas de poder derivadas de los
procesos coloniales y contemporaneos de exclusion.?

Asi, en este texto se propone pensar la recuperacion actual de elementos
originarios en el arte filtrados por la nocién de indigeneidad. En este sentido,
el siguiente apartado reflexionara sobre la vigencia de la indigeneidad en el
ambito del mobiliario, donde, a diferencia de otros terrenos artisticos, el
transito del indigenismo hacia la indigeneidad en la produccion artistica
legitimada —incluyendo el disefio y, especificamente, el mobiliario— orbitan
de manera particular dos nociones clave: extractivismo y co-creacion. Estos dos
ejes permiten analizar distintos grados de aproximacién a posturas que van del
apropriacionismo a lo colaborativo. A continuacién, se abordaran brevemente
estos supuestos a partir de ejemplos de piezas de mobiliario que circulan en los
espacios de legitimacion, ya sea por su autoria o por la mediacién institucional.

Entre el extractivismo y la co-creaccion: ;Quién y como se
produce el mobiliario “indigena” o “de inspiracion indigena”?

Aunque, como se ha sefialado anteriormente, la indigeneidad ha ganado
terreno en la reivindicacién de la accién y el reconocimiento de los saberes de
los pueblos originarios, en los tltimos afnos se han denunciado numerosos casos
de apropiacién cultural —algunos de gran repercusion mediatica— que han
suscitado importantes reflexiones en el Ambito académico.??

En el caso especifico que se trata en este texto, el concepto de extractivismo
cultural ayuda a la comprension de este fendmeno. Aplicado al ambito del
mobiliario y siguiendo los postulados de Grosfoguel,** el extractivismo cultural
se manifiesta en el creciente uso de referencias a lo indigena en el disefo de
mobiliario y productos relacionados con la sostenibilidad, sin que medie una
negociacion efectiva con los pueblos originarios.

Por lo tanto, en un camino que mantiene algunas de las dinamicas del
Indigenismo, se siguen empleando formas, materiales y técnicas autéctonas,
normalmente descontextualizadas de sus aspectos simboélicos —privilegiando
lo formal— y sin una negociacion de uso con los grupos indigenas. Incluso, se
podria arriesgar decir que la utilizacién de nociones como “decoracién indigena”
o disefnios de inspiracién indigena ha crecido exponencialmente en la ultima
década. Una suerte de indigenous washing.

En muchos contextos latinoamericanos, los rétulos y referencias a lo
“indigena” o “ancestral” han sido apropiados y transformados en herramientas
de marketing,?® desligandose de su contexto original y cargado de significado
cultural. Productos que incorporan estos términos o iconografia tradicional
a menudo buscan atraer consumidores apelando a una idea de autenticidad
0 exotismo, sin necesariamente reconocer a las comunidades creadoras ni
asegurarles beneficios econémicos directos.

En el ambito del disefio de mobiliario existen muchos ejemplos donde el
uso de elementos de las culturas originarias figura bajo el rétulo genérico de



“sabiduria ancestral, rituales, formas y materiales de culturas prehispanicas”?®

promoviendo una suerte de “reprecolombinizacion” que homogeneiza a estos
pueblos sin reconocer su diversidad. Un caso contemporaneo relevante es la
coleccion Sincretismo, ideada por el Estudio EWE afincado en Ciudad de México
y fundado en 2017 por los disefiadores Manuel Bané y Hector Esrawe, junto con
la galerista Age Salajoe. La coleccion se apoya especialmente en la tradicion de
talla en roca de las culturas originarias mesoamericanas para crear una serie
de piezas que, formalmente, no remiten de manera inmediata a la escultura
megalitica de civilizaciones como la maya o la mexica, por mencionar las mas
conocidas.

En su coleccion Exhuma?” —compuesta por una mesa, una consola y un
espejo— el estudio centra su referencia en la metalurgia de origen purépecha.
Nuevamente, elaboran las bases mediante la talla de rocas volcanicas, evocando
el uso de este material en la construccién de bases piramidales, herramientas
y estatuillas, mientras que las superficies de metal fundido se realizan en
moldes de arena, aludiendo a una técnica purépecha del siglo XV. Pese a que
el pueblo purépecha mantiene hoy en dia su actividad metalargica centrada en
la artesania, conservando técnicas ancestrales de trabajo manual sin moldes
ni maquinaria industrial, el estudio no menciona o registra ningun tipo de
colaboracion con esta poblacion.?®

Dirigiéndose a otro camino, la co-creacién surge como un enfoque basado
en la colaboracién activa entre disenadores/as, artistas o instituciones y las
comunidades indigenas, impulsado por cambios en la postura hacia practicas
mas éticas y participativas.?® Este giro responde tanto a la organizacion de
movimientos y activismo indigena, asi como a la denuncia frente a practicas
extractivistas y apropiacionistas —ambos elementos constitutivos de
indigeneidad—. Los procesos de co-creacion promueven la participacién de
personas de los pueblos originarios en la concepcién, producciéon y toma de
decisiones, garantizando mejores ejemplos de buenas practicas, visibilidad,
reconocimiento de autoria compartida y, de esperarse, beneficios equitativos.

Felizmente, también encontramos en la actualidad un exponencial
aumento de ejemplos que toman como modelo esta dinamica de produccion.
Un caso destacado es la colaboracion de la empresa de muebles y decoracion
brasilena Tok&Stok con diferentes artistas indigenas como Aislan Pankakaru,
Denilson Baniwa o Aua Mendes, que crearon colecciones con variados productos
—futones, cojines, manteles y un banco plegable (fig. 6)— inspiradas en los
origenes y conocimientos especificos de cada pueblo: Pankakuru, Baniwa o
Mura. Su colaboracién se ha limitado a la inclusién de sus ilustraciones a las
piezas disenadas por la marca. No obstante, se observa una preocupacién mas
acentuada por el reconocimiento de la autoria, asi como de una explicacion
detallada de la simbologia de las figuras y elementos que estampan las piezas.*

En un terreno mas experimental, otro ejemplo de buenas practicas de
colaboracién entre diseno contemporaneo y saberes tradicionales es el sillon
Royal Yaccati (fig. 7), diseniado por la arquitecta ucayalina Veronica Tuesta del
Aguila. Concebido como un mueble inspirado en el paiche, el pez mas grande de
la Amazonia, el sillon refleja en su estructura el sistema 6seo, las espinas y las
escamas del animal, integrando referencias simbdlicas de la cosmovision del



pueblo Shipibo-Konibo. El desarrollo del sillon conté con el soporte técnico del
CITEforestal Pucallpa del Instituto Tecnolégico de la Produccion, encargado del
maquinado y armado del prototipo, y con la colaboracion directa de la artesana
Hilda Ahuanari, quien pint6 a mano con tintes naturales extraidos de cortezas
de arboles el respaldo del sillén que combina hilos de red de pescar y un textil
de tocuyo, tipo de tela rustica de algodon, popular en Pertd. Concebido bajo
principios de economia circular, incorpora maderas residuales de doce especies
nativas — como caoba, tornillo, huayruro, cachimbo, almendro, requia, quinilla,
shihuahuaco, capinuri, bolaina, favorito y mohena amarilla—, unificando
innovacion, sostenibilidad y disefo.?!

Fig. 6. Banco bajo plegable Dabukuri Piracema, colaboracién entre el artista Denilson
Baniwa y la empresa Tok&Stok. Imagen de catalogo Tok&Stok.

Fig. 7. Verénica Tuesta del Aguila en colaboracién con Hilda Ahuanari, sillén Royal
Yaccati, 2022. Madera de caoba, tornillo, huayruro, cachimbo, almendro, requia,
quinilla, shihuahuaco, capinuri, bolaina, favorito y mohena Amarilla; hilos de red de
pescar; textil de tela tocuyo y tintes naturales. Fotografia cortesia Verdnica Tuesta
del Aguila.



Mueble como lugar de critica: las experiencias desde la practica
artistica

En el contexto contemporaneo del mobiliario, la reflexion sobre la
apropiacion y descontextualizacion de saberes y formas indigenas adquiere
una relevancia critica. A diferencia de los enfoques comerciales o de disefio que
recurren a referencias “ancestrales” como mera decoracidén o atractivo estético,
algunas practicas artisticas recientes exploran estos elementos desde una
postura de cuestionamiento y resistencia cultural. En este sentido, se evidencia
que la apropiacion disfrazada de activismo identitario tiende a esencializar y
simplificar la condicién indigena, despojandola de su historicidad y negando
su capacidad de agencia. Este fendmeno plantea interrogantes fundamentales
sobre la ausencia de ejemplos de disefio de mobiliario en los cuales los propios
sujetos indigenas utilicen sus saberes como herramienta de critica cultural y
reposicionamiento social sin recurrir a la romantizacion.

La obra de Castro Hueche, artista mapuche radicado en Santiago de
Chile, constituye un ejemplo paradigmatico de esta postura critica en el uso del
mobiliario. En la video performance Nielan Mapu (No tengo tierra) de 201832
Hueche articula de manera simbolica los objetos de mobiliario familiar con la
ausencia de territorio propio y la pérdida del hogar, experiencias que reflejan
la situacion histérica y contemporanea del pueblo mapuche. La obra comienza
con el llenado de los cajones de un velador con tierra, que luego es transportado
como si se tratase de una mochila (fig. 8). Este gesto performativo recorre de
manera autobiografica la poblacién La Pincoya —su primera mapu, un poblado
ubicado en la comuna de Huechuraba, al norte de la capital, donde nacié el
artista— y el sistema de metro de Santiago, generando un itinerario que evoca
los desplazamientos urbanos y la migracién forzosa, hasta arribar al Centro
Cultural Mapocho, donde se presenta en dialogo con su exposicién monografica
Ni Castro ni Hueche.

Fig.8. Castro Hueche, Nielan Mapu, 2018. Videoperformance. Fotografia: Antonia
Urzua Arévalo, cortesia Castro Hueche.



Dentro del marco de la exposicion, la obra se conecta con otros muebles
intervenidos por el artista, donde camas, veladores y sillas son transformados
en objetos hibridos que cuestionan la identidad mapuche en la ciudad. Siguiendo
con el performance, al entrar en la sala de exposicion, el artista baja su mochila-
velador, titulada Errante (fig. 9) y la ubica frente a Reduccion (2015), una cama
matrimonial familiar intervenida, donde acort6 los largueros laterales para
generar un espacio estrecho.?® Una metafora material sobre la pérdida del
espacio vital y la expropiacion histérica de las comunidades mapuches. Saca el
cajon que habia previamente rellenado con tierra de su primera mapu y con los
pies descalzados entra en el receptaculo, pisando, aplastando la tierra. Luego,
la accién sigue con la interactuacion del cuerpo del artista con el cajon. Se
intenta acurrucar en la pequena pieza, la toca con el pecho desnudo y le apoya
la cabeza. Finalmente, se levanta, da la espalda al mobiliario intervenido,
mapuchizado y deja la sala de exposiciones.

Fig.9. Castro Hueche, Errante, 2016 en la exposicién Ni Castro Ni Hueche, 2018,
Centro Cultural Estacién Mapocho. Velador familiar intervenido, madera, cuero

repujado y quemado con el Nge-Nge y el Lukutuwe. 50 x 55 x 35 cms. Fotografia:
Castro Hueche.

El uso de materiales y técnicas tradicionales en la intervencion del
mobiliario refuerzala dimension critica de la obra. Errante, el velador intervenido
utilizado en el performance presenta cuero pirograbado con dos simbolos
presentes en los textiles mapuches lukutuwe —“lugar donde se arrodilla”™—
y Nge-nge —un par de ojos que suelen interpretarse como una especie de
ventana hacia el alma—.?* Mas alla de los contenidos simbdlicos de esos dos
elementos, al grabarlos con fuego en el cuero replica la practica de marcar la
piel de los animales para indicar propiedad. Este gesto no solo convierte al
mueble en propiedad simbdlica del pueblo mapuche, sino que también establece
una reconquista cultural y una “mapuchizacion” de los elementos domésticos,
articulando memoria, territorio y agencia indigena a través del objeto.



Consideraciones finales y apuntes futuros

Las practicas contemporaneas que incorporan saberes y formas de los
pueblos originarios evidencian un transito del indigenismo a la indigeneidad,
donde los sujetos indigenas pasan de ser representados a actuar como agentes
culturales activos. En el caso del mobiliario, esta transformaciéon se observa
en la tension entre extractivismo y co-creacién: mientras el primero reproduce
apropiaciones descontextualizadas de lo indigena, privilegiando lo formal sobre
su significado y desligando las practicas de las comunidades, la co-creacién
garantiza reconocimiento, participacion, asi como, algin tipo de beneficio
compartido con sus autores/as individuales o colectivos.

Obras como Nielan Mapu de Hueche ilustran como los muebles pueden
funcionar como espacios de critica y resistencia cultural, articulando memoria,
territorio y agencia indigena. El uso de intervenciones materiales y simbdlicas
—como la incorporaciéon de tierra de la mapu natal del artista y simbolos
tradicionales mapuches pirograbados en cuero— convierte el mobiliario en un
medio para visibilizar la pérdida histérica, la expropiaciéon y la reivindicacion
del espacio vital de las comunidades. Este enfoque subraya la necesidad
de contextualizar histéricamente los elementos ancestrales, evitando su
simplificacién o homogeneizacion, y plantea un modelo de legitimacion basado
en ética, visibilidad y respeto hacia los saberes vivos de los pueblos originarios,
ofreciendo una via critica frente al extractivismo y un paso mas alla de la co-
creacion.

En un trabajo futuro, resultaria fundamental profundizar en los
supuestos vinculados a la autoria, el crédito y la propiedad intelectual en torno a
la producciéon de mobiliario y objetos que integran saberes y practicas indigenas,
especialmente desde una perspectiva transnacional latinoamericana. Analizar
como se reconocen las contribuciones individuales y colectivas —si los nombres
de artesanas y artesanos aparecen junto al de disefiadores o instituciones,
o s1 las obras se atribuyen genéricamente a “tradiciones” o “comunidades”™—
permitiria visibilizar los modos en que las relaciones de poder y los discursos
del disefio contemporaneo condicionan la legitimidad y el valor de esos trabajos.

Por otra parte, abordar las cuestiones relativas a la propiedad intelectual
y los derechos colectivos desde el contexto latinoamericano implicaria considerar
la diversidad de legislaciones nacionales y de mecanismos locales de proteccion
de los conocimientos tradicionales. Mientras algunos paises han avanzado
en la creacion de sistemas sui generis, marcas colectivas o certificaciones
de origen, otros aun carecen de marcos legales efectivos que resguarden
los derechos culturales y materiales de los pueblos indigenas. Una mirada
comparada permitiria comprender cémo las practicas de disefo, produccion
y comercializacién se insertan en realidades juridicas, politicas y econémicas
distintas, y como los acuerdos éticos o contractuales pueden adaptarse a esas
especificidades.
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