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Arte Visionario con San Pedro y 
Ayahuasca en Ecuador, en diálogo 
con el mundo Kichwa

Resumen: La presente investigación aborda las 
prácticas visionarias en el arte ecuatoriano contem-
poráneo, centrándose en su relación con la ingesta 
ritual de San Pedro (Echinopsis pachanoi) y Ayahuas-
ca (Banisteriopsis caapi). Desde una perspectiva ba-
sada en las ontologías animistas, que comprende la 
naturaleza como un vasto entramado de seres in-
terconectados y con interioridad, se analiza cómo 
estas plantas maestras funcionan como catalizado-
res de estados diferenciados de conciencia de los 
artistas y, en cierta medida, como coautoras de sus 
obras. Dicha experiencia facilita la materialización 
de lo inefable y la emergencia de memorias, tanto 
individuales como colectivas, que se plasman en la 
obra de los artistas Marcelo Aguirre, Inty Muenala, 
Elías Mamallacta, Miguel Varea y Angélica Alomoto 
en diálogo con el mundo Kichwa. En su trabajo, las 
visiones se erigen como una praxis autoetnográfi-
ca, que interactúa con dos cosmopolíticas indígenas 
distintas, la de sierra y la de amazonía, de forma 
compleja. Para ello, se recurrió al análisis visual y a 
entrevistas a profundidad con los creadores.

Palabras clave: Arte visionario; Plantas de poder; 
Espiritualidad; Ecuador.

Visionary Art with San Pedro and 
Ayahuasca in Ecuador, in dialogue 
with the Kichwa world

Abstract: This research addresses visionary prac-
tices in contemporary Ecuadorian art, focusing on 
their relationship with the ritual ingestion of San 
Pedro (Echinopsis pachanoi) and Ayahuasca (Ba-
nisteriopsis caapi). From a perspective grounded in 
animist ontologies, which understand nature as a 
vast web of interconnected beings with interiority, 
the study analyzes how these master plants func-
tion as catalysts of differentiated states of consciou-
sness for artists and, to some extent, as co-authors 

of their works. Such experience facilitates the ma-
terialization of the ineffable and the emergence of 
memories, both individual and collective, which are 
manifested in the work of the artists Marcelo Aguir-
re, Inty Muenala, Elías Mamallacta, Miguel Varea, 
and Angélica Alomoto in dialogue with the Kichwa 
world. In their work, visions stand as a self-ethno-
graphic praxis that interacts in complex ways with 
two distinct indigenous cosmopolitics, those of the 
highlands and the Amazon. For this purpose, visual 
analysis and in-depth interviews with the creators 
were used.

Keywords:  Visionary art; Power plants; Spirituality; 
Ecuador.

Arte Visionária com San Pedro 
e Ayahuasca no Equador, em 
diálogo com o mundo Kichwa

Resumo: Esta pesquisa aborda as práticas 
visionárias na arte equatoriana contemporânea, 
concentrando-se em sua relação com a ingestão 
ritual do San Pedro (Echinopsis pachanoi) e da 
Ayahuasca (Banisteriopsis caapi). A partir de uma 
perspectiva baseada em ontologias animistas, 
que compreendem a natureza como uma vasta 
teia de seres interconectados com interioridade, 
analisa-se como essas plantas-mestre funcionam 
como catalisadoras de estados diferenciados de 
consciência dos artistas e, em certa medida, como 
coautoras de suas obras. Essa experiência facilita 
a materialização do inefável e o surgimento de 
memórias, tanto individuais quanto coletivas, 
que se manifestam na obra dos artistas Marcelo 
Aguirre, Inty Muenala, Elías Mamallacta, Miguel 
Varea e Angélica Alomoto em diálogo com o 
mundo Kichwa. Em seus trabalhos, as visões 
erguem-se como uma práxis autoetnográfica, 
que interage de forma complexa com duas 
cosmopolíticas indígenas distintas, a da serra e a 
da Amazônia. Para isso, recorreu-se à análise visual 
e a entrevistas em profundidade com os criadores.

Palavras-chave: Arte visionária; Plantas de poder; 
Espiritualidade; Equador.
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Introducción

En el encuentro entre las tradiciones espirituales indígenas y el arte visionario ecuato-
riano actual emerge un diálogo donde plantas maestras como el San Pedro (Echinopsis 
pachanoi) de la Sierra y la ayahuasca (Banisteriopsis caapi) de la Amazonía actúan como 
catalizadores de estados de conciencia diferenciados. Estas especies posibilitan experien-
cias arraigadas en ontologías animistas de raigambre kichwa, que acontecen dentro de 
un horizonte cultural complejo. En este contexto las espiritualidades no hegemónicas po-
drían leerse como formas de resistencia ante una matriz católica heredada de la colonia 
o como respuestas frente al extractivismo espiritual o natural. Responde a una superposi-
ción de varias capas históricas que conviven y eclosionan con las tensiones del presente1. 
Las obras que resultan de estas prácticas espirituales, muchas veces ritualizadas, buscan 
dar forma a esas interioridades y materializar lo inasible.

Propongo pensar las visiones fruto de la experiencia con plantas maestras dentro de un 
contexto ritual. Estas visiones activan memorias que brotan del cuerpo y la emoción de 
los artistas y se materializan en sus obras. Esto no quiere decir que se produce una trans-
cripción de la experiencia, sino una interpretación estética y poética. Para ello, sigo las 
ideas de Hans Belting (2021), sobre la centralidad de lo visual como ‘acción simbólica’ 

1 El kichwa es un idioma que se implantó, en el territorio del actual Ecuador, principalmente durante la épo-
ca de la Real Audiencia de Quito, debido a la necesidad de unificar las formas de evangelización y coloniza-
ción españolas. Había llegado con la conquista inca como quechua. Según Simone Floyd, en los actuales to-
pónimos y en los apellidos indígenas sobreviven palabras prekichwas, así como en las particularidades que 
hacen que el habla de esta zona sea diferente a Perú o Bolivia (2025, p. 42-99). Es por tanto, posible pensar 
que así como el idioma se permeó con elementos locales, la cultura y la espiritualidad también lo hicieron. 

https://orcid.org/0000-0002-9120-4775
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4
(p. 16) y como fruto de un proceso de materialización de imágenes internas que aunque 
sentidas como propias, tienen un origen colectivo interiorizado (p. 27), simbolizando y 
representando nuestra experiencia del mundo (p. 30). 

También comparto con Mikosz (2009) la idea de que el arte visionario es un proceso bio-
lógico y cultural, que se remite a experiencias ópticas anteriores. La pareidolia [capacidad 
de hacer reconocibles los estímulos aleatorios percibidos] (p. 3722) se produce porque 
estas obras no son un recorte del mundo material, sino “de un nivel no ordinario de con-
ciencia” (p. 3723) que puede ser inducido y que permite acceder al universo interior del 
individuo (p. 3724). Por lo expuesto, podría afirmar que no se trata de representaciones, 
sino de la presentación de los vestigios de un tránsito relacional en coautoría con las plan-
tas y las relaciones que emergen de la práctica ritual. 

Considero que la experiencia visionaria, catalizada por trance, meditación o plantas maes-
tras, o surgida de sueños/emociones, puede ser una fuente de conocimiento y revela-
ción. De esta manera, el arte visionario comunica estas vivencias espirituales mediante un 
simbolismo complejo, evocando dimensiones ocultas y conectando al espectador con su 
esfera espiritual. Por ello, escribí que las obras que relacionan arte y espiritualidades no 
hegemónicas actúan como ‘testimonios materiales’ (Rocha, 2024), resonando con expe-
riencias colectivas y manifestando lo que Pasi (2014) denomina desdoblamientos/transfi-
guraciones. Señala que este arte emerge a menudo de ‘disociación creativa’ permitiendo 
al artista atribuir la obra a una entidad sobrenatural o experimentar disolución del yo (p. 
57). En esa relación emerge la obra visionaria.  

Centrada en la obra de los artistas Marcelo Aguirre, Inty Muenala, Elías Mamallacta, Mi-
guel Varea y Angélica Alomoto, me pregunto: ¿cómo la fisicalidad de estas plantas —aro-
mas, texturas y efectos en la experiencia sensorial—, la experiencia ritual y las prácticas 
visionarias se entrelazan con las creaciones artísticas y las significan? Para ello, estimo que 
algunos artistas en estas mismas prácticas actúan, o más bien devienen temporalmente 
en oficiantes, es decir que operan como artistas-chamán, convirtiendo a la obra en un 
acontecimiento que posee una relación mágico-mística con el mundo y las relaciones de 
las cuales emerge, como se aprecia en la obra de Alomoto, Mamallacta, Aguirre y Mue-
nala; otros, en cambio, se encuentran en una búsqueda interespiritual de sensaciones, 
como Aguirre y Varea; o provienen de experiencias y memorias comunitarias indígenas 
como el caso de Muenala, Alomoto y Mamallacta. 

Para abordar esta interrogante, propongo analizar las obras seleccionadas en busca de 
conexiones o alusiones a las propiedades del San Pedro y de la Ayahuasca, así como, a los 
usos culturales de estas plantas en comunidades indígenas y a las ontologías animistas 
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5
que poseen un horizonte cultural un poco más similar y continuo a lo largo de la región 
andina, que se expande por la cordillera de los países vecinos.2 En contraste, las de las 
cuencas amazónicas son más bien diversas porque el mundo kichwa representa a uno de 
múltiples grupos étnicos de la zona3, tal como sucede en otros países. Mirar esos contex-
tos me permite investigar cómo los artistas incorporan o traducen los efectos psicoacti-
vos, la experiencia ritual-espiritual, cómo ensamblan sus propias vidas con las historias de 
las zonas geográficas donde experimentan, la comunicación intersubjetiva que realizan 
con la sobrenaturaleza y las dinámicas colectivas en su trabajo.

La evidencia principal para este estudio consistirá en el análisis de las obras de arte selec-
cionadas y las entrevistas realizadas a los artistas que aportan su experiencia personal con 
relación a sus prácticas espirituales y artísticas, así como a especialistas. Esto se comple-
menta con catálogos de exposiciones y reseñas críticas junto a la revisión de fuentes de 
etnohistoria puestas en diálogo con las ontologías animistas. El procesamiento de esta in-
formación busca identificar patrones, recurrencias y las perspectivas de los artistas sobre 
la relación entre arte, plantas maestras y espiritualidades del mundo kichwa actual. Este 
recorrido se inicia con un marco teórico compuesto por las ontologías animistas, seguido 
de un análisis de la particularidad del mundo kichwa y su ritualidad, para luego abordar 
las obras surgidas de la interacción con el San Pedro en la sierra, seguido de la imagen 
producto de la ingesta de la Ayahuasca dentro del entorno naporuna, es decir, kichwa 
hablante amazónico. 

 

El giro ontológico y la experiencia  de “hacer 
mundos” en relación 

Mi punto de partida es la antropología de la imagen, la historia cultural del arte y el giro 
material (agencia de plantas, los artistas y las obras que emergen de sus relaciones) para 
ofrecer una nueva lente para la producción local y futuras indagaciones. Desde la antro-
pología, Reichel-Dolmatoff (1978) y Harner (1972, 1973) elucidaron la conexión entre 

2 Esto se debe a que la implantación del orden colonial en la Audiencia de Quito se dio principalmente en la 
sierra y en la costa, donde había comunidades sedentarias que fueron reducidas, mientras que en la ama-
zonía, luego de la independencia continuaban existiendo grupos étnicos considerados “no contactados”.

3 Las comunidades indígenas de la amazonía ecuatoriana son: Kichwa Amazónico (más numerosa,  Napo, 
Pastaza y Sucumbíos); Shuar de  tradiciones guerreras (Morona Santiago, Pastaza y Zamora Chinchipe); 
Achuar, de origen común con los Shuar (Pastaza y Morona Santiago); Waorani, grupo contactado reciente-
mente,  nómada (Pastaza, Napo y Orellana); Siona y Secoya del nororiente ecuatoriano, (frontera con Co-
lombia, en Sucumbíos); Cofán: Se autodenominan A’i, que significa “gente de verdad” (Sucumbíos); Zápara 
(Pastaza, frontera con Perú); Shiwiar: Se asientan en el sureste de la provincia de Pastaza, con actividades 
como la agricultura, caza y pesca.
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6
psicoactivos y alteración perceptiva en contextos indígenas, base para comprender la in-
fluencia de las plantas en la cosmovisión y el arte. En Ecuador, proyectos como ‘Plantas de 
poder’ (Cartagena, 2023) exploran estas prácticas contemporáneas, incluyendo plantas 
medicinales y comestibles junto a las utilizadas propiamente en el ritual, articulando lo 
político y lo ético. A nivel regional, exposiciones como ‘Arte y espiritualidades no hege-
mónicas’ (Bogotá, 2023) y las iniciativas MoMA/Instituto Cisneros subrayan el creciente 
interés en la intersección arte-espiritualidad no occidental desde un enfoque crítico.

La potencia de estas experiencias se intensifica mediante el ritual. La ingesta de plantas 
maestras es un acto ceremonial. En palabras de Víctor Turner (2002), crea “un espacio 
liminal, unas arenas donde ritual y arte convergen en un ‘reino de la posibilidad’ para el 
deseo, la fantasía e hipótesis” (2002). Considero que esta práctica acontece en espacios, 
tiempos y condiciones definidos, que, en el caso de los artistas, a veces, tienen puntos 
de coincidencia con las ceremonias comunitarias indígenas, pero que, otras veces, son 
búsquedas personales de sanación o por una percepción diferenciada, por ello, cada viaje 
visionario conserva su propia singularidad y cada artista su propia espiritualidad. 

Dentro del ritual, las propiedades4 del San Pedro y la Ayahuasca —aromas, sabores, for-
mas, texturas, efectos5—, actúan como medios para el diagnóstico, la purificación, en 
ocasiones, para la producción de las imágenes, facilitando el acceso al mundo interno del 
artista y una comunicación intersubjetiva con la sobrenaturaleza. La experiencia sensorial 
del ritual —sonidos, rezos, vómito y movimientos corporales— se imbrica con los impac-
tos de las plantas maestras preparando el terreno para que aparezcan visiones que des-
dibujan la percepción ordinaria, y aparece una hiperpercepción introspectiva y del con-
texto. Las obras resultantes son vestigios tangibles de este proceso que articula sueños, 
visiones y recuerdos.

Desde la arqueología, Ana María Llamazares (2023) analiza el significado multidimensio-
nal de las imágenes como eje de la práctica chamánica. Sostiene que estas imágenes con-
densan conocimiento sobre lo sobrenatural, funcionando como símbolos sagrados para 
la recreación o transformación del mundo. Su concepto de ‘arte chamánico’ se refiere a 
la continuidad de la relación entre experiencia visionaria e iconografía simbólica en adap-
taciones neochamánicas. Esta idea podría aplicarse a la obra de arte, como condensación 
de experiencia y conocimiento, por ejemplo, Alomoto marca una continuidad consciente 
con las cerámicas arqueológicas que representan chamanes, con oficiantes actuales y 

4 Se recurre a las propiedades organolépticas, que son las características de una sustancia que pueden ser 
percibidas a través de los sentidos.

5 Se trata de efectos enteógenos, alteraciones en la percepción, el pensamiento, las emociones y la con-
ciencia inducidas por plantas maestras, fundamentales para la génesis de las experiencias místicas, visiona-
rias y revelaciones atravesadas por una intención y un contexto espiritual.
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7
condensa sus propios sueños, Muenala, busca articular las formas de los textiles andinos 
con sus imágenes y Mamallacta extrae pigmentos desde las prácticas propias del ritual y 
pinta mediante gestos corporales, con las manos.

De manera fundamental, los estudios sobre chamanismo6 en la arqueología dan cuenta 
de la antigüedad de las prácticas de ingesta de plantas de poder en las sociedades indí-
genas americanas y la forma en que las visiones derivadas de estas experiencias se han 
plasmado persistentemente en su cultura material. Sin embargo, al reconocer este ante-
cedente no se pretende generar una línea forzada de continuidad, pues es evidente que 
los rituales responden a procesos históricos que por ello son cambiantes. Las obras artís-
ticas actuales se dialogan con el lugar social que estas plantas alcanzaron como formas de 
experimentación a partir de la década de 1960, más allá de sus usos tradicionales y comu-
nitarios7. La idea es realizar una contextualización situada que permita ver la singularidad 
de las obras de arte seleccionadas en sus formas de producción y operación. Siguiendo a 
Turner, pienso que “lo desconocido se ilumina a través de lo conocido” (2002: 62).

El animismo, concepto central de esta investigación, concibe al “entorno habitado por 
agentes (como la vegetación) con atributos y agencia similares a los humanos” (Frazer, 
[1890] 1998, p. 33). Sin embargo, como hijo de su época, este autor lo describió como un 
acto supersticioso, propio de pueblos premodernos, en un estadio previo a la religión y la 
ciencia. Por ello, recurriré a miradas más contemporáneas que no invaliden esta manera 
´mágica´ de ver el mundo. A continuación, presento las ideas de Philippe Descola en diá-
logo con el perspectivismo amerindio de Eduardo Viveiros de Castro, Aparecida Vilaça y 
de Tania Stolze de Lima que van a permitir que me sitúe en la vuelta ontológica, junto a 
Marisol de la Cadena que permite comprender este concepto no como una creencia, sino 
como una forma de hacer mundos. 

Parafraseando a Descola (2012) el animismo es la atribución que los humanos hacen de 
los no humanos de una interioridad idéntica a la suya. Al dotarlos de un alma, pueden se-
guir normas sociales, preceptos éticos y comunicarse8. Es una intersubjetividad atravesa-

6 La evidencia arqueológica y los estudios de viajeros científicos de la época colonial revelan un extendido 
uso de la coca (Erythroxylaceae), del floripondio o wantuk (Brugmansia sanguinea y Brugmansia arborea) 
junto a la Ayahuasca y el San Pedro. El Wantuk se podía usar junto al San Pedro. En 1736, la Misión Geodé-
sica Francesa documentó usos de la cascarilla, la ruda, la chilca, la ayahuasca, el nantém, etc.

7 Una hipótesis es que en 1960s las interpretaciones folklorizadas de la cultura influyeron. En ese momento, 
para Floyd todo se vuelve más antiguo de lo que es, por los anacronismos nacionalistas (2025, p. 47). Yo 
añadiría el espíritu de las nuevas eras, de 1990s cuando se turistifica y comercializa varias prácticas ances-
trales, generando híbridos entre estas y otras espiritualidades principalmente asiáticas. Para el contexto 
peruano, Marisol de la Cadena explica que los cambios en la economía política han volcado hacia el turismo 
que ha convertido a la cultura andina en una mercancía (p. 193-194).

8 Descola, en diálogo con Viveiros de Castro, explica el animismo en las sociedades amerindias parte de una 
“discontinuidad natural y una continuidad cultural, donde humanos y no-humanos no se distinguen con 
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8
da por comportamientos ritualizados donde los seres se distinguen por su fisicalidad. Es-
tos requieren de un “agrupamiento, de un juego de identidad y contraste de los atributos 
del alma y del cuerpo, ya que son humanos en sus motivaciones y conductas” (2012, p. 
199-200) Así, la naturaleza es un entramado de seres interconectados –espíritus, plantas, 
animales, personas–. Estas ideas convierten al animismo en la base de una relacionalidad 
presente. 

Las obras seleccionadas comparten procesos de metamorfosis. Para Descola (2012), en 
esta transformación no se pierden los comportamientos. Un humano puede incorporarse 
a una planta dentro de los mitos gracias a las subjetividades. Esta capacidad es un atributo 
del chamán por su relación privilegiada con los cuerpos físicos y sociales. La metamorfo-
sis es una hipóstasis, posible en sueños o ritos donde la igualdad permite comunicarse, 
modificar la posición de observación y añadir intencionalidad (p. 208-212). Vilaça (2000) 
encuentra en la sociedad amerindia, que el cuerpo es un lugar de diferencia, el sustrato 
donde se fabrica la identidad y el intercambio de sustancias. La transformación es la esen-
cia de la actividad chamánica para conectarse y ver. Su revestimiento corporal lo caracte-
riza como portador de un espíritu actuante y presente. Así la diferencia entre las especies 
son sus hábitos (p. 60-63). En Viveiros de Castro, esta metamorfosis es la respuesta ame-
rindia a la conversión espiritual europea; así, el animismo se define como perspectivismo, 
estableciendo una continuidad de subjetividades9 (1996, p. 125-144). Esta operación es 
propia del giro ontológico.

Viveiros de Castro (1996) propone una redefinición relacional de la naturaleza y la cul-
tura desde el punto de vista porque personas, animales y espíritus se autoperciben a sí 
mismos como gente. En su multinaturalismo todos los seres tienen conciencia y su forma 
determina su perspectiva, que puede cambiar: los chamanes pueden transitar. El animis-
mo es una ontología de relaciones humano no-humano y referencial dentro de un campo 
socio-cósmico (p. 115-124). Por ello, estimo que el animismo adquiere una dimensión 
política, basada en el diálogo y el disenso. Eso permite que las plantas maestras con sus 
propias fisicalidades sean sujetos enunciativos actuantes, tanto como lo son los artistas y 
sus creaciones. Los tres tienen la capacidad de producir relaciones y reacciones.

claridad en cuánto a subjetividad, conciencia reflexiva, intencionalidad, aptitud para comunicarse en un 
lenguaje universal. Son personas con cuerpo animal o vegetal” (2012, p. 203). 

9 Sobre el perspectivismo, Descola (2012) remarca que  el aporte de Viveiros de Castro es original. Los 
cuerpos ocupan diferentes puntos del espacio y del tiempo, mientras dependen del contexto cosmológico. 
La relación humano no-humano en sociedades amerindias es de persona a persona, de amistad, seducción, 
autoridad, maternidad o afinidad. Pero, la conversión humana es reflexiva, la distinción plausible puede 
darse por los comportamientos de la especie y por la fisicalidad que determina las múltiples maneras de 
hacer uso de los cuerpos y sus funciones (p. 215-219). Motivada por esta idea, es que la pregunta de esta 
investigación se centra en la fisicalidad misma.
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9
Los etnónimos amerindios para gente, según Viveiros de Castro (1996), no hablan de una 
especie, sino de una condición social, de la posición de sujeto enunciativo. El cuerpo es 
un conjunto de afecciones o modos de ser, origen de estas perspectivas y conexión con 
otros seres. El animismo es una continuidad metafísica y la decoración corporal su idioma 
fabricado mediante el parentesco que como semejanza o memoria que se inscribe como 
un conocimiento a través del cambio espiritual (p. 125-144). Ambas ideas dialogan con 
las operaciones creativas de las obras de arte, pues el mundo kichwa tiene una relación 
de parentesco con la naturaleza que, durante el ritual, transforma los cuerpos de los asis-
tentes mediante procesos de purga y otros efectos. 

Tania Stolze Lima ([1996] 2007) aborda la noción indígena del punto de vista y del doble 
como irreductible al alma (p. 59); así la reciprocidad consiste en que lo humano y su mun-
do se reflejan en los otros. Se pregunta ¿qué mundo es este en el cual estas metáforas 
son operativas? Responde que el punto de vista, dado como los pronombres personales 
organizan la experiencia le permite pensar que el mundo (ser o acontecimiento) existe 
para alguien (p. 67-70). En mi caso, el mundo en que las obras analizadas son posibles 
corresponde al campo del arte contemporáneo, que es urbano y cambiante, donde las 
operaciones creativas se sustentan en el lenguaje y la materialidad de las obras. Estas, de 
alguna forma, son traducciones de las experiencias vitales individuales de los artistas y sus 
relaciones comunitarias. Por ello, permiten escuchar una polifonía de voces, citaciones y 
emociones con una carga poética, en ellas. 

Para Lima ([1996] 2007), la duplicidad es una ley de todo ser y acontecimiento. El alma 
es parte del yo y, a la vez, el doble que puede escapar. En fragmentos puede aparecer en 
la consciencia y los sueños. Es invisible, no porque sea inmaterial, ya que alma y cuerpo 
no designan a substancias sino a perspectivas. Naturaleza y sobrenaturaleza dependen 
del punto de vista de alguien, funcionan como categorías relacionales (p. 74-75). Puedo 
añadir que el San Pedro y la Ayahuasca operan como sobrenaturaleza para quienes las 
consumen durante la ceremonia o para quienes las tienen como guardianas y guías. Así, 
la práctica artística evidencia ese diálogo de duplicidades, acontecido en un tiempo es-
pecífico.

La sobrenaturaleza, en Viveiros de Castro (1996), es un dominio cosmográfico, una terce-
ra categoría de intencionalidad: los espíritus que transitan entre perspectivas, tuteando 
a subjetividades extrahumanas, sin perder su condición (p. 138-144). Para Lima ([1996] 
2007), naturaleza y sobrenaturaleza definen la unidad y relatividad de ambas. Cada sujeto 
asume su punto de vista como realidad sensible, y considera al otro como suprasensible 
o sobrenatural. El acontecimiento para cada uno es único y verdadero, desde un doble 
punto de vista. El alma es una forma de tiempo bilineal, múltiple. Los acontecimientos se 
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10
reflejan el uno al otro y se comprenden en dimensiones paralelas. Tiempo y espacio obe-
decen al mismo principio de paralelismo (p. 76-79). En este sentido, es posible pensar en 
el ritual y a la práctica artística como otras líneas paralelas de la existencia. 

Complementariamente, Luna (2023, p. 49) subraya cómo en la cosmovisión amerindia, 
el saber emerge de la interacción con entidades no humanas, tangibles e intangibles. De 
este modo, el animismo se configura como un modo de relación con una realidad enten-
dida como una comunidad de seres vivos, regida por la reciprocidad (Luna, 2023, p. 64), 
una interacción que resuena en la obra de los artistas seleccionados.

La agencia, para Marilyn Strathern (2006), es algo que se construye y emerge de las rela-
ciones. Es la capacidad de causar efectos o acciones en otros. En ese sentido, los objetos 
aparecen de forma extraída o expulsada por esa relación (p. 353). Lo colectivo porta algo 
dado; de allí, la naturaleza plural de las relaciones e interacciones. Por la estructura diá-
dica de la relación entre el agente y la causa de su acción, el agente es un ‘dividuo’ com-
puesto de las relaciones, actos y contextos que lo formaron. En el tiempo las relaciones 
particulares se sustituyen una a la otra y las colectivas se replican (p. 401-404). Motivada 
por sus ideas, me interesa abordar la agencia distribuida del dividuo humano-vegetal (no 
como individuos), cuya multiplicidad, en este caso está relacionada a la ingesta de plantas 
maestras. Esa capacidad emerge de una relación diádica, por lo tanto, no le pertenece ex-
clusivamente ni al humano ni a la planta. La obra de arte es, entonces, la materialización 
de esa relación.

Para la interpretación de obras de arte es relevante que Strathern (2006) encuentra en 
la performance un conjunto unificado de eventos materializados por la singularidad del 
propio cuerpo, donde cada uno tiene su propia historia y transforma las múltiples causas 
de su ocurrencia. Allí, la forma en que las metáforas participan una de la otra sugiere que 
son simultáneas. La política y el ritual movilizan un modo estético que promueve valores 
alternativos, relacionados con el poder del significado (p. 405-417). Para explicar esto, 
la autora toma la idea marxista del consumo como producción. La producción solo es 
fabricada al momento de la consumación y el conocimiento solo es posible cuando otros 
lo adquieren. Lo nuevo precisa ser comunicado para ser conocido. La energía visible es 
resultado de la exigencia estética. La diferencia es un constructo simbólico clasificatorio 
(p. 430-432). Esto me lleva a pensar en el artista como un dividuo que se ensambla, trans-
forma y se transforma en una relación de la que emergen extraídas o expulsadas las obras 
de arte con las cuales los espectadores también se ensamblan y producen su interpreta-
ción mientras las observan. 
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El horizonte cultural del ritual en el mundo kichwa

Plutarco Naranjo (1970) exploró las prácticas chamánicas con plantas durante dos déca-
das. Remarca que entre los kichwas ecuatorianos el curandero es denominado yachag 
[sabio] o taita [padre] o urcuam [de la montaña] o rimador [el que habla]; es adivinador, 
posee la sapiencia de los antepasados y está investido con una jerarquía; aunque estas 
prácticas estaban prohibidas y eran descritas de forma despectiva. Sin embargo, las con-
sultas de indígenas y mestizos eran frecuentes. Describe curaciones realizadas fregando 
o limpiando el cuerpo enfermo con ayuda de un aprendiz, usualmente, hijo del yachag, 
un chiqui-shitador  que quiere decir botador de basura o de males. El yachag humea o 
sopla al paciente con tabaco y aguardiente y usa la herbolaria (p. 100-104). En mi propia 
experiencia, como una mestiza que ha asistido a pocas limpias, esta ha sido la estructura 
del ritual, que puede acompañarse de la invocación de elementos del paisaje que tam-
bién suelen ser llamados como parientes: taitas o mamas, así como, con la preparación e 
ingesta de las plantas maestras. 

El estatus de estas prácticas cambió en 1998, cuando la Constitución acogió los pedidos 
de los pueblos indígenas reconociendo que es un Estado pluricultural y multiétnico. El 
artículo 84 reconoció como derechos colectivos a “Mantener, desarrollar y fortalecer su 
identidad y tradiciones en lo espiritual…” (lit. 1) y “A sus sistemas, conocimientos y prác-
ticas de medicina tradicional, incluido el derecho a la protección de los lugares rituales y 
sagrados, plantas…” (l. 12). La Constitución de 2008 añadió la plurinacionalidad e incluyó 
a la medicina indígena dentro del sistema de salud estatal como un derecho (Art. 362). 

Puedo agregar que estas prácticas se valoran actualmente como parte del patrimonio 
inmaterial que sobrevivió como una resistencia frente a la imposición religiosa colonial, 
pero también se han convertido en atracciones turísticas en algunos lugares exotizados 
y en otros como espacios para la experimentación o la legitimación del poder. Creo que 
lo que acontece es cercano al caso peruano, Marisol de la Cadena (2015), afirma que “el 
chamanismo andino se compone de prácticas de ‘creación de mundos’ que traen a la exis-
tencia a las entidades que representan (los seres-tierra, por ejemplo)” (p. 200). Especula 
que para controlar el poder de las palabras locales el término chamán llegó a ser mun-
dialmente aceptado. Ser un chamán andino y ser un yachaq no es lo mismo, pero estas 
prácticas no son diferentes. Los turistas acceden a sus palabras y movimientos a través de 
varias capas de traducción (p. 201). Yo agregaría, que de esta misma forma, los artistas 
acceden a las fiestas, ceremonias y plantas recurriendo a varias capas de interpretación 
ancladas en el lenguaje visual. Que su intención, a diferencia de la turistificación, no es 
domesticar las diferencias espirituales o convertirlas en un souvenir, por el contrario, es 
operar dentro de las dinámicas propias del arte contemporáneo. 
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12
Las obras seleccionadas se han realizado mayoritariamente en un contexto que se enun-
cia como intercultural y que reconoce los derechos de la naturaleza (Constitución ecua-
toriana de 2008)  - solo los dibujos de Varea son anteriores -. De igual forma, valida la 
relevancia de las espiritualidades no hegemónicas y de las ontologías animistas andinas y 
amazónicas. Esto permite examinar la experiencia de lo sagrado, sus manifestaciones, las 
visiones interiores, las derivas interespirituales como actos que enuncian la estimación de 
aspectos como la reciprocidad andina y la relacionalidad entre lo humano, la naturaleza y 
la sobrenaturaleza amazónica. 

Para contextualizar las diferencias entre las prácticas rituales andinas y amazónicas habría 
que considerar que para Floyd, S. (2018) el kichwa ecuatoriano se ha fragmentado en 
cuatro lenguas: amazónico, andino con variantes entre el norte y el sur de la cordillera 
y costeño (110–144). Se trata de espacios geográficos distintos, la cordillera posee una 
economía vinculada a la agricultura con múltiples pisos ecológicos, por esa razón, su ri-
tualidad incorpora fiestas que coinciden con ciclos naturales que permiten la siembra o la 
cosecha en cada ecosistema. Allí se mezclan elementos indígenas y católicos tanto en las 
fiestas como en las mesadas rituales, además, la reciprocidad es un valor fundamental. 
Ese es el contexto territorial del uso del San Pedro. 

En cambio, en la cuenca amazónica, llena de ríos, cascadas y selva, históricamente han 
vivido poblaciones nómadas, de diferentes grupos étnicos. Con familias lingüísticas di-
versas10, -es evidente que cada uno de estos posee sus propias cosmovisiones-, con una 
economía articulada con la cacería, la pesca y la agricultura. Su ritualidad, para Milena 
Almeida, no es festiva, muchas veces se relaciona con la guerra como una respuesta a 
la escasez. En ese entorno, la ayahuasca suele usarse para visionar los peligros y tomar 
decisiones diplomáticas o bélicas (Entrevista, mayo, 2026). El mundo kichwa proviene de 
procesos de colonización indígena desde la región andina, que llevó consigo una agricul-
tura de subsistencia. Los antropólogos lo dividen en dos grupos diferentes, los naporuna 
ubicados en el Napo, descendientes de los ya desaparecidos Quijos y, por otro lado, los 
runa en Pastaza compuestos por la unión de achuares con záparos y kichwas (Whitten, 
1989; Muratorio, 1998; Oberem, 1980). Oberem añade que en la colonia al explotar y 
evangelizar estas cuencas se usó el kichwa como lengua de las encomiendas de Baeza, 
Ávila y Archidona en la zona del Napo (1980). Los artistas indígenas de este estudio per-
tenecen a este primer grupo. 

10 Álvarez (2007) encuentra a las familias lingüísticas Jivaroana (Chicham) con idiomas Shuar chicham, 
Achuar chicham, Shiwiar Chicham; la familia Quechua (Kichwa) que se subdivide en tres kichwas: del río Bo-
bonaza, del Tena y del Tiputini, estas de hablan en Sucumbíos, Orellana, Napo, Pastaza y recientemente en 
Zamora-Chinchipe; la familia Tucano occidental de lenguas Paikoka (Baikoka), la familia Zápara (Zaparoana) 
de lenguas Zápara, Andoa (extinta); sin una filiación conocida están las lenguas A’ingae (Cofán) y Waotede-
do (Wao Terero) (p. 17-53). 
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13
Con respecto a los etnónimos kichwas, es preciso recordar que este se implantó como 
idioma oficial para la cristianización de los indígenas desde el Sínodo quiteño de 1594, 
que solicitó unificar y reemplazar a todos los dialectos nativos. Para el lingüista Fabián 
Potosí, desde las fuentes coloniales, se distingue el ser abstracto, esencia (Cay, Kay) de 
la existencia material, tangible y concreta (Cani, Cangui). Esta idea última involucra el 
ser agente (Cac), el que hace, el que es, el que existe. Indica, además, que la vida para 
el kichwa se divide en género y calidad, diferenciando al humano de los demás seres 
(Entrevista, de abril de 2026). Pienso que es evidente la matriz colonial que permea a 
esta distinción entre el ser abstracto y el material. El idioma y la cultura kichwa continúan 
cambiando dado que están vivos y se han mixturado con las prácticas y lenguas que los 
antecedieron y con múltiples presentes. Considero que el San Pedro y la Ayahuasca pue-
den considerarse agentes porque son, están, hacen y, por ello, se puede entablar una 
relación de comunicación que se plasma en las obras e incluso una metamorfosis que se 
figura en las obras.

El San Pedro

En los Andes ecuatorianos, el cactus San Pedro, conocido como Sampedrito, Gigantón, 
Achuma (embriagante) o San Piter11, es venerado por su poder sagrado como un umbral 
hacia lo divino. Aguacolla, según Plutarco Naranjo proviene de colla que significa mujer no-
ble o representante de la luna, quilla, en kichwa. Narra un mito, donde antes de ser cactus 
fue una fémina encantadora, por ello sus atributos la hacen protectora y cuidadora de la 
convivencia (2012: 86). En otro texto, Naranjo encuentra huellas de su uso en las sociedades 
originarias, por su componente, la mescalina presente en la arqueología. Narra que aún per-
sisten leyendas en torno a este cactus y por eso se le considera protector de las viviendas y 
las familias (2010, p. 74). Toma el nombre del santo católico que posee las llaves del cielo12, 
yo especulo que esto puede también deberse a que cuando se corta para ser cocinado en 
el ritual, si se mira desde arriba, posee la forma de una estrella blanca. Es cultivado, además 
del Ecuador, en toda la región andina de Bolivia y Perú, así como en la frontera norte de Ar-
gentina y Chile, donde también posee un uso espiritual. Es parte de una geografía sagrada, 
compuesta de wakas (montañas que son ancestros), apus y apachitas.

11 Otros nombres son: Achuma en quechua y aymara (Perú, Bolivia), Wachuma o Huachuma en quechua 
(Perú, Ecuador), Gigantón norte de Perú y sur de Ecuador y, Aguacolla en quechua Ecuador.

12 En el siglo XVII se encuentran juicios y relaciones donde es descrita como idolatría la práctica de la in-
gesta ritual del San Pedro. Por ejemplo, el padre Oliva menciona que la usan para “conocer la buena o mala 
voluntad de los otros toman un brebaje que llaman Achuma,” (1631). Un estudio etnohistoria de Víctor 
Benítez afirma que en fuentes jurídicas del siglo XVII se observa que maestros achumeros, sustituyen en el 
acto de comulgación, la ostia por rodajas de “San Pedro” (Víctor Benítez, 2017).  
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14
Marisol de la Cadena (2015) aborda el animismo como una ontología política desde los 
Andes. En un ejercicio de traducción afirma que “conjurar a los seres-tierra en la política 
puede indicar que la naturaleza puede ser sociedad” (p. 99). Sus relaciones continúan 
creando mundos locales conectados con la modernidad pero que exceden a la historia. 
Estos seres no representan al ancestro, son el ancestro porque la relación entre humanos 
y lugares se acumula en historias transmitidas que los animan. El lugar es el evento de 
relacionalidad in-ayllu, donde estos seres-tierra son sentidos y sintientes (p. 100-101). 
En estos escenarios “lo indígena y lo no indígena, la ciudad y el campo, el quechua y el 
español emergen el uno en el otro formando una hibridez compleja en la que los diferen-
tes elementos que la componen no pueden separarse, pues son a la vez distintos y parte 
el uno del otro” (p. 187). Considero que esta explicación del animismo se aplica más a la 
región andina de una forma más extendida.

Para Vilaça (2000), las fronteras que separan a los parientes de los no parientes son cor-
porales. Por ello, un grupo consustancial puede intercambiar sustancias, esta sería la se-
paración entre corporación y corporalidad (p. 66), en otras palabras, a través de la rela-
ción corporal y la convivencia se construyen parentescos. El San Pedro se encuentra con 
frecuencia en la entrada de las viviendas de las comunidades indígenas de la sierra como 
un guardián capaz de comunicarse con sus habitantes, les avisa la existencia de presen-
cias espirituales (cuando se deteriora), desvía energías indeseadas y protege el espacio. 
Es considerado un abuelo sabio, es decir, parte de la familia. En este territorio existe una 
fitolatría debido al lugar simbólico que ocupan plantas maestras (sampedro, ruda, sábila, 
ortiga, árbol lechero, floripondio, coca) en las prácticas espirituales cotidianas, especial-
mente indígenas, pero también mestizas. Allí, el San Pedro puede demostrar su poder 
incluso sin la ingesta, su forma y tamaño parecen conectar al cielo con la tierra y su pre-
sencia puede ser vista como una conexión con el pasado ancestral.

Durante el ritual, el San Pedro provoca vómito como una forma de purificación, podría 
traducirse en una especie de exorcismo para curar cosas espirituales como el mal de ojo. 
Está especialmente documentado su uso en la zona sur del país, Saraguro donde hasta 
la actualidad se usa dentro de ceremonias para diagnosticar enfermedades, curar el mal 
aire y se acompaña de purgas y limpiezas espirituales (Armijos, Cota, Gonzáles, 2014; 
Ruiz, 2019).13 Marín-Gutiérrez I., et al., describe que los hampiyachakkuna, guardianes 
del conocimiento ancestral, emplean su sabiduría para curar con esta planta. Los yachak 

13 Piezas arqueológicas denotan un uso ancestral del San Pedro en los actuales territorios de Perú y Bolivia 
desde Cupisnique 1500 A.C. Existen vestigios en las sociedades originarias del actual Ecuador, en especial 
Jama Coaque (Manabí, 355 a. C.-1532 d. C.), pero son escasas las investigaciones enfocadas en esta planta 
que sustenten sus usos, en parte, porque la mayor parte de la arqueología representa actos relativos al uso 
de la coca y del floripondio. 
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son los encargados de diagnosticar, tratar y sanar tanto enfermedades físicas como sobre-
naturales, restaurando el equilibrio entre el cuerpo, el alma y el cosmos (2015, p. 97). En 
las ceremonias, el San Pedro se transforma en una bebida sacramental que permite a los 
participantes alcanzar una experiencia espiritual de conexión intersubjetiva con ella. Su 
preparación -inicia con días de ayuno y abstinencia sexual - y la atmósfera sensorial ritual  - 
aromas terrosos y herbales, luz de las velas, la textura viscosa del líquido - son elementos 
que ayudan a inducir estados visionarios. En la sierra norte, donde experimentaron los 
artistas seleccionados, se mezcla con elementos culturales de la zona de Otavalo14. 

En los rituales de San Pedro, se pide permiso a la planta y al lugar, se la colecta, se le colo-
ca una intención, se realiza una cocción prolongada a fuego lento, se solicita la fuerza de 
las montañas, cascadas, lagos o lagunas sagradas que pueden tener un espíritu masculino 
o femenino y que cada uno posee a su vez una personalidad propia y, por ende, una rela-
ción distinta con la planta. En este sentido, el lugar donde acontece el ritual emerge, junto 
al cactus, siguiendo a Marisol de la Cadena, como seres-tierra, relacionándose in-ayllu. 
Esta planta es también concebida como un ser dotado de una fuerza vital. La agencia 
de la planta y sus cualidades sensoriales encuentran eco en la obra de varios artistas de 
los cuales he seleccionado a Marcelo Aguirre e Inty Muenala, quienes materializan sus 
encuentros con las cosmovisiones andinas que oscilan entre la reivindicación del mundo 
kichwa actual y sus imbricaciones con otras formas de hacer mundos.

El mundo kichwa andino es un espacio donde la reciprocidad forma parte de las relacio-
nes y los valores comunitarios. Strathern (2006) afirma que en las economías basadas en 
el don hay una producción de sentido en un proceso por el cual la sobrevivencia de la per-
sona tiene que ver con la sobrevivencia de la relación (p. 427). Así se puede comprender 
la idea de Sumak Kawsay, como una forma de buen vivir diferenciada de la occidental y 
de Pachamama como un tiempo y espacio dividuo, donde la sobrevivencia es comunita-
ria y excede a la piel humana al considerar al entorno con sus habitantes humanos y no 
humanos. Es decir, el don produce un sentido social que en los mismos términos kichwas 
podríamos nombrar como ranti-ranti que es trueque y correspondencia.   

14 Benítez, N. (2023). El ritual funerario desde la cosmovisión del pueblo kichwa de Otavalo y Cotacachi. 
Universidad Técnica del Norte. El texto explica que se incluye en el ritual a montañas sagradas como al Tayta 
Imbabura (al este), Mama Cotacachi (al oeste), el Cerro Negro y el Mojanda.
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Figura 1 - San Pedrito/plumilla sobre cartulina (Marcelo Aguirre, 2008, cortesía del artista).
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Marcelo Aguirre, un artista mestizo de larga trayectoria que transitó por el neoexpresio-
nismo con temáticas más históricas y políticas desde 1980s15, cuenta con premios im-
portantes a nivel internacional16 y en los últimos veinte años ha cambiado la trama de su 
obra volcándose hacia lo espiritual y por ello ha usado el cactus para una búsqueda de 
conocimiento interior. Considero que su obra emerge de una relación de sintonía entre 
su propia historia de vida, los rituales tradicionales andinos o amazónicos, las prácticas 
espirituales orientales, en especial, el yoga y el reiki. Los efectos del San Pedro inducen 
un estado de percepción y atención ampliada, para ello, según él mismo, necesita entrar 
ligero, en un estado liviano al proceso ritual. Afirma que hay quienes ayunan, pero él hace 
una dieta ligera sin carne, ni picante, casi nada de sal, sin relaciones sexuales antes de la 
ceremonia (Entrevista, abril, 2026). La preparación de los yachags es similar, pero más 
estricta.

Evoca el proceso de transformación encarnado en sus obras sobre la deidad hindú Ga-
nesha presente en una de sus series dedicadas al San Pedro (Portafolio del artista). Para 
mí, este ejercicio de interespiritualidad da cuenta de las prácticas contemporáneas de 
articulación de diversas visiones del mundo, podría hablar de una intersubjetividad don-
de es posible que abrir las puertas del cielo implique remover los obstáculos, función de 
Ganesha y de la purga ritual del San Pedro. En estas obras se aprecian seres-tierra, antro-
pofitomorfos, seres que atravesaron el proceso de la metamorfosis que opera como un 
multinaturalismo, en este caso, expandido más allá de las fronteras continentales, pero, a 
la vez, introspectivo, como un autorretrato.

Para crear, Aguirre afirma “uso mis propios rezos antes de empezar una obra, prendo 
una velita, le hecho humito, mi propio rezo es una fusión de diferentes prácticas. Uso el 
reiki…” (Entrevista, junio, 2024). Fumar tabaco en los soportes donde realizará la obra es 
una manera de aplicar la ritualidad andina. En este sentido, la obra se convierte, como 
señala Belting (2007), en una suerte de máscara, no para ocultar el cuerpo del artista, 
sino para transformarlo en imagen, donde lo invisible del cuerpo portador y lo visible de 
la manifestación se fusionan en una unidad medial (p. 44-45). 

Aguirre afirma que “cuando tú recoges, haces el rezo, le pides permiso, es como cocinar, 
le pones una energía buena, pero el efecto es similar cuando estás con un taita. La planta 
lleva a una introspección, a una mirada más aguda de uno mismo y del entorno, hasta que 
el lenguaje desaparece y solo queda el silencio, la presencia misma, la energía que está en 

15 Por sus estudios en Ecuador, Argentina y Alemania, inició su trayectoria como artista neoexpresionista 
con una temática principalmente de crítica política. Fue uno de los artistas que dio el paso al arte contem-
poráneo con temáticas más relacionadas a sus experiencias espirituales con plantas maestras o en cere-
monias. 

16 Por ejemplo Premio Julio Le Parc (1989), Premio MARCO (1995), Premio Salón de Julio (1995).
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ti, está en todo, es una comunión muy vívida. Pero esos son solo instantes que acontecen 
después de sentir la vibración del espíritu del San Pedro que purifica mediante el vómito” 
(Entrevista, abril de 2026). Esta ritualidad se construye con relaciones de parentesco que 
pueden ser leídas desde la noción de sobrenaturaleza que le permite que la conciencia 
de sí mismo sea posible en medio de un diálogo intersubjetivo con otras especies que 
cambian su posición al ser consultadas, rezadas, ingeridas, sentidas...

La propia reflexión del artista ahonda en esta búsqueda: “La espiritualidad es la pregun-
ta de quién soy, soy el que soy, eso es muy mental, la idea es como vivir esa realidad, la 
meditación calma el pensamiento, es eso, es encontrar esa trascendencia en uno mismo. 
Y lo espiritual no se puede desligar de la vida” (Entrevista, junio, 2024). Su conexión con 
la deidad hindú se articula a través de una mutación espiritual, un tránsito hacia una 
comprensión donde lo ordinario se desvanece ante la revelación de lo sagrado, idea cen-
tral del artista en su serie Mutantes, Recetas caseras y Sampedro: reflexiones visuales 
alrededor de santos endémicos. Allí explora al “mutante” influenciado por encuentros 
significativos: Ganesha en la India y el runapuma [hombre-jaguar] de la mitología andina, 
además de sus investigaciones sobre la tradición oral huaorani. Yo agregaría que la canti-
dad de piezas arqueológicas del runapuma es realmente abundante en todo el territorio, 
como la imagen de un estado de éxtasis chamánico, que se produce precisamente en un 
proceso de metamorfosis que da cuenta de una ontología animista que con mutaciones, 
sobrevive. Me es inevitable comparar, o más bien especular, acerca de las similitudes de 
las formas circulares de Aguirre con botellas fitomorfas arqueológicas Jama Coaque (350 
a.C. y 1531 d.C.) que podría pensarse que retratan al cactus, también en un proceso de 
metamorfosis, dentro de un tiempo mítico en el cual lo pueden interiorizar. Es como si el 
otro arqueológico y el doble alma se juntaran, sin embargo, no se trata de una continui-
dad metafísica, pues afirmar esto sería afirmar que estas prácticas son ahistóricas.

Para Ana Rodríguez, la presencia de la boa, símbolo huaorani [amazónico] de fertilidad y 
movimiento, en el centro de un retrato del San Pedro, sugiere aquello que emerge desde 
lo profundo, fluyendo y configurando una forma sutil pero definida (2009). A esto yo le 
añado que las serpientes que Aguirre conecta con el San Pedro operan como una simbo-
lización del mito del Juri-Juri, que es un supay (espíritu guardián) que se comunica con los 
humanos con la finalidad de salvaguardar un equilibrio en el mundo de la cacería. Es ese 
doble que permiten pensar en sus obras como objetos extraídos de la experiencia.

Los mutantes de Aguirre, para mí, germinan como el cactus, desafiando y expandiendo 
los límites entre lo visible y lo invisible, lo humano y lo no humano. De ahí que la cabeza 
de San Pedro (Fig. 1) se asemeje a un penacho de cactus o a la cresta de un gallo, una 
corona orgánica que también puede ser leída como múltiples antenas cubiertas de delga-
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das espinas foliares que se entrecruzan. Estos dibujos poseen un componente háptico, se 
siente lo áspero de la textura que invita a escrutar más allá del dolor punzante presente 
en las púas de la planta. De igual forma, la flor del cactus se convierte en múltiples ojos 
extendidos en la piel, expresando una hiperubicuidad de los sentidos en expansión y la 
sinestesia (ver con la piel). Sus cuerpos cambian, brotando desde sus cabezas tallos de 
San Pedro, como si la metamorfosis fuera un ciclo ineludible. Considero que en estas 
imágenes, Aguirre se coloca desde la perspectiva de la planta, en una relación no repre-
sentacional sino de memoria de un tránsito hacia la sobrenaturaleza, que para él es un 
acumulado superpuesto de las deidades que ha ido incorporando en su vida, así como, 
de intercambio entre agentes. 

Esta serie está elaborada sobre papel blanco, con tinta, colocada mediante un dispositivo 
también punzante como la plumilla. Yo noto la inmediatez del trazo del cual emergen se-
res antropozoofitomorfos, entidades híbridas en las que convergen lo humano, lo animal 
y lo vegetal. La monocromía podría sugerir que la concentración sensorial, la atención 
intensificada en la percepción. La turbidez de la tinta, las gotas regadas en la imagen de 
alguna manera se remite a las características del cactus y al brebaje de consistencia visco-
sa, colores oscuros y al vómito. 

Las imágenes oscilan, para mí, entre el olor amargo, herbal, terroso y el sabor a veces 
dulce de la preparación que evoca a lo floral. Vista en perspectiva, en esta obra un cactus 
delgado se alza, mientras sus raíces invisibles se hunden en la profundidad del suelo-
-cuerpo, aferrándose a lo desconocido. Con el tiempo, nuevos brotes emergen, y se mul-
tiplican, extendiéndose hacia el cielo en un ascenso interminable. Así, la mutación no es 
solo cambio, sino una forma de florecer, que conlleva también sedimentos oscuros que 
se pueden vomitar o no.

San Pedrito, otro dibujo de la serie, en mi criterio, nace como un híbrido entre lo humano 
y lo no humano, con un cuerpo cuyos brazos parecen riscos o la ceja de montaña (lugar 
donde usualmente se realizan estos rituales) y una cabeza delineada como una conste-
lación con gotas de tinta que parecen estrellas, evocando el tránsito entre mundos, una 
mutación en la que la identidad se disuelve y se regenera, como el cactus que echa brotes 
y se expande, arraigado en la tierra. Aguirre afirma, “Pienso que yo interpreto; uno de 
los ingredientes de la creación es la memoria porque allí se almacenan las experiencias, 
memoria y conocimiento son materias para crear” (Entrevista, junio, 2024).

Aguirre atraviesa la experiencia oscura, en varios dibujos me parece que devela el haber 
descendido al inframundo, arrastrado por su propia gravedad, inmerso en un tránsito 
donde lo tangible y lo etéreo se confunden. Se convierte en un caminante, en perpetua 
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transformación, avanzando entre abismos, cargando consigo mismo. En el ejercicio de 
introspección, el artista define al San Pedro como “una metáfora de la libertad, de la 
voluntad emancipadora, del carácter visionario de las imágenes y de los gestos rituales” 
(Aguirre, 2008). En ese mismo año, Ana Rodríguez escribió un poema para la exposición 
San Pedro Dance, basado en sus conversaciones con Marcelo Aguirre: 

Mutando para que el guardián de la puerta me acepte,

cambiándome de ropa, pidiendo

San Pedro

Puerta de los cielos

[...]

de los sueños, de vernos el rostro

y de ser castigado,

por los dioses de los otros,

a los que hemos golpeado.

cacto, siempre, fuga, sigo

miedodelosdioses,

que viven dentro de mi,

san pedro, te he pintado 

(Fragmento, 2008)

Aguirre en estas obras despliega varios componentes autoetnográficos, que permiten 
analizar la cultura alrededor de las plantas maestras, al tiempo que opera como un inves-
tigador de sí mismo. Para él, “es una visualización que tengo con experiencias y poéticas 
personales, íntimas [...] es respirar, volver al cuerpo, inhalar, exhalar para una conexión” 
(Entrevista, junio, 2024). Esta serie devela, para mí, una vivencia liminal de búsqueda y 
apertura, donde cada obra esboza una de las múltiples y posibles respuestas o revela-
ciones a preguntas de crisis vitales. Puedo añadir que Aguirre opera más que como un 
observador participante, como un espectador emancipado, en el sentido que Rancière 
(2010) le otorga al término, como un traductor de diversas capas de sentido que compo-
ne -selecciona, compara, conecta- su propia imagen con aquellas que vislumbra o intuye.
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Figura 2  - San Peter/acrílico sobre tela (Inty Muenala,  s.f., cortesía del artista).

Inty Muenala, artista indígena de mediana trayectoria17, originario de la Sierra ecuato-
riana (Otavalo) opera como un embajador del mundo kichwa. Con un gesto de cariño y 
cercanía, llama al cactus San Peter. Este acto establece un lazo animista, la planta es una 
interlocutora con la cual se comunica en igualdad de condiciones, en una relación de pa-
rentesco, dentro de una cosmogonía de multinaturalezas. Para Muenala, el cactus es un 
wauki (hermano) que te enseña, te guía, te habla de ti mismo, un vínculo forjado en las 
ceremonias. Por ello, para él, representarlo es agradecerle. El San Pedrito ha influido en 
su arte y sus vivencias espirituales (Entrevista, mayo, 2025). La obra me recuerda a San 
Juan de Ilumán, parroquia de Otavalo reconocida en el país como “Tierra de curanderos” 
y “Tierra de brujos”, cuyos rituales incorporan el San Pedro, el tabaco, la ruda, el maíz, el 
cuy, el huevo… colocados en la mesada donde estos objetos responden a la estructura 
diádica y plural que Strathern describe. Se trata de un grupo considerado territorio de los 
yachag más importantes de la cordillera norte del país, por lo tanto, sus prácticas difieren 
de las de Saraguro.

17 Se centra en el tema de la identidad kichwa de su región natal y la enfoca como una forma de resistencia 
frente a la discriminación que históricamente ha subalternizado a la población indígena. 
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Para el artista, dentro de su comunidad hay ritualidad en expresiones como la oralidad, el 
tejido, la danza, la música y los yachay son celosos en guardar las tradiciones que como 
miembro de la comunidad ha podido compartir. Explica que antes del ritual se prepara 
con ayuno, pero que aunque es parte del proceso, él no posee el conocimiento para 
elaborar la medicina, que solo la ha tomado en ceremonias y preparada por un yachay 
(Entrevista, abril, 2026). La idea de in-ayllu de Marisol de la Cadena podría aplicarse para 
leer esta obra como un tejido de seres-tierra. 

En la pintura, pensada por el artista como la textura de un tejido de colores - azules, 
amarillos, naranjas  - (Entrevista, mayo, 2025) para mí tiene la forma del signo de adición: 
el más podría ser identificado como una energía que emana del cactus a tal punto que 
desvirtúa sus límites y lo vuelve difuso. Estas formas me sugieren la intensificación de la 
percepción, incluso una hiperubicuidad, una hiperestesia y posibles sinestesias inducidas 
por el San Pedro. Esto quizá es la capacidad de agencia de la planta para alterar la realidad 
sensorial del artista y, por ende, del espectador. Los cuatro lados del signo rememoran 
a los cuatro rituales grandes que anualmente se realizan en San Juan de Ilumán, que 
coinciden con los solsticios y con los equinoccios, importantes dentro del ciclo agrícola, 
así como con los cuatro elementos —agua, fuego, viento, tierra— o los cuatro puntos 
cardinales. 

También yo podría pensar en que es un elemento que sintetiza la chacana, cruz andina 
que se ha convertido en un símbolo de la espiritualidad y cosmovisión andina y también 
de procesos de “invención de tradición” (como la entiende Eric Hobsbawm, 1983) pensa-
dos para un turismo espiritual de corte multicultural, que se forjó especialmente entre la 
década de 1990, como un elemento bilineal de las luchas sociales por el reconocimiento 
regional. Y eso me lleva a preguntarme por ese signo como una inclusión de la cruz católi-
ca, dado que en los rituales hay elementos de raigambre colonial misturados y emergien-
do el uno del otro que le otorgan un sentido a la mesada.   

La imagen, para mí, asemeja una mesa ritual andina vista desde arriba, introduce la di-
mensión de las memorias sagradas. La disposición de elementos como varas de madera, 
conchas marinas, piedras (cuarzo, turquesa, pirita) que suelen representar su lugar de 
procedencia, colonias de caballito o de agua florida, bebidas, alimentos y partes de ani-
males (piel de puma, grasa de boa) evoca un espacio ceremonial donde el San Pedro es 
utilizado como mediador espiritual y herramienta de sanación. Estos objetos son porta-
dores de significados ancestrales dentro de las ceremonias y son similares en la región 
andina. Cabe señalar que la mirada cenital que Muenala ofrece podría ser también la de 
un embajador cultural del mundo indígena.
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Para Muenala, las ceremonias de San Pedro forman parte integral de sus prácticas es-
pirituales cotidianas. Por ello, considero que plasma una vivencia directa, popular y co-
munitaria del ritual, remarcando su lugar de enunciación, como parte de la comunidad 
indígena relacionada espiritualmente con montañas como el taita Imbabura, Yanahurco, 
Cubilche, con lagos como San Pablo, lagunas como Cubilche y cascadas como Peguche 
que también suelen ser invocadas por ser consideradas parte de las geografías sagradas. 
En una entrevista, el artista expresó: “Nosotros los pueblos indígenas hemos tenido unos 
lenguajes que lamentablemente la sociedad occidental los ha calificado de arte menor 
[…] Trato de manifestarme en los lenguajes que tenemos como indígenas” (Muenala, 
2017), idea que sostiene desde sus inicios, cuando fue parte del colectivo Cosas Finas18.

Según Marisol de la Cadena, “Justo Oxa habilitó un concepto de ayllu a través de la ima-
gen de un tejido: las entidades (runakuna, tirakuna, plantas y animales) que lo componen 
son como los hilos del tejido; son parte de él tanto como el tejido es parte de ellos” (2015, 
p. 102). Yo podría añadir que en la geografía sagrada kichwa andina Muenala es como un 
hilo, así como lo es la planta y que su obra pretende ser una reivindicación identitaria en 
el presente como una suma de capas históricas: caranquis, incas, coloniales y republica-
nas, no teleológicamente ordenadas, sino como vestigios que conviven y se superponen 
como el signo de más en la pintura.   

En la obra, resuena la noción turneriana de liminalidad como un espacio “entre” las visio-
nes tradicionales comunitarias de la mesada ritual y su vivencia personal. La ceremonia 
misma está plasmada en un intento de Muenala por comunicar de forma autoetnográfi-
ca. Su obra representa una práctica ancestral que, con variaciones, ha permanecido en el 
tiempo. A la vez, intenta cuestionar las jerarquías culturales impuestas desde el catolicis-
mo y la experiencia colonial. En este sentido, su obra puede dar lugar a nuevas valoracio-
nes y comprensiones interculturales.

En suma, el San Pedro emerge en la obra de Aguirre y Muenala como una entidad viva 
cargada de significado cultural y espiritual. Aguirre aborda el ‘interser’ y la disolución del 
yo mediante un lenguaje simbólico que busca la unidad dividual con la naturaleza y la 
sobrenaturaleza. Explora su potencial introspectivo y su sincretismo con otras espiritua-
lidades, traduciendo la experiencia visionaria en imágenes que evocan la metamorfosis y 
la expansión de la conciencia. Por su parte, Muenala se ancla en la vivencia comunitaria 
del ritual, sugiriendo o desocultando los elementos ceremoniales que se suelen colocar 
en la mesada. Sus signos de suma remiten a la memoria ancestral que posee una conti-

18 Colectivo de artistas indígenas conformado en Peguche-Otavalo, en la conmemoración del Inti Raymi en 
junio de 2001, trabaja desde la igualdad, reciprocidad y complementariedad andina para crear una dinámi-
ca de lo estético-vivencial-político (Naranjo, 447-448).
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nuidad temporal y territorial. Ambos artistas, desde sus particulares perspectivas realizan 
una obra autoetnográfica, uno y otro demuestran cómo la agencia del San Pedro y sus 
efectos se materializan. A la vez, en sus obras, el cactus tiene la capacidad de relacio-
narse e interactuar en medio de una visión de mundo animista. Es interesante remarcar 
que aunque los roles asignados al San Pedro son la protección y el cuidado, y al mito de 
la planta como colla, la forma de relacionarse con ella, tanto por los taitas como por los 
artistas, es considerarla un pariente masculino. Por otra parte, aunque Muenala creció en 
una comunidad indígena, no asume un rol de oficiante, quizá por lo que para él implica 
ser un yachag. Aguirre, por su parte, opera como lo hace en otras prácticas como el yoga 
o el reiki, incorporándose a su propia búsqueda personal y artística. 

La ayahuasca o yagé

La Ayahuasca o Yagé, espíritu femenino y planta sagrada amazónica, propicia una 
introspección y autoconocimiento en un contexto animista. Sus rituales nocturnos buscan 
una purga física y emocional que permite, según la cosmovisión amazónica, enfrentar 
y sanar miedos y traumas. Considerada planta guía y purificadora, facilita la conexión 
cósmica y la clarificación de propósito. El brebaje proviene de la mezcla de una liana 
que puede ser de distintas variedades y una hoja. Dependiendo de la zona, puede estar 
acompañado de bebida de yuca, floripondio o tabaco. Su uso está registrado en el litoral 
y en la región amazónica se extiende hasta el macizo guayanés e incluye a Venezuela, 
Colombia, Ecuador19, Perú, Bolivia y Brasil20. Su nombre kichwa, registrado en fuentes 
coloniales es “hayac-huasca, lo que significa ´soga amarga´, empleada únicamente para 
prácticas supersticiosas y hechicerías.” (Franz Xavier Veigl, [1768] 2006), nominación 
que describe la forma del bejuco. Los prejuicios de Veigl permiten acercarse a sus usos 
espirituales ancestrales.

Naranjo, en cambio, piensa que aya es muerto en kichwa, por extensión espíritu y huas-
ca cuerda o bejuco, encuentra otros nombres kichwas para la misma planta: huañuzca, 

19 Naranjo encuentra las siguientes especies de Ayahuasca: Banisteriopsis caapi en la amazonía y San Isi-
dro; la B. quitensis encontrada en los mismos sitios; la B. rusbyana en los ríos San Miguel y Aguarico en el 
norte de la región amazónica; la B. elliptica, al sur de Loja; la B. nigreescencens en Pastaza (1970, p. 25). 
Añade las Banisterias en las estribaciones andinas de Pichincha; las tetrapterys junto a la acapulcences y la 
jamesoni en la costa, en Guayaquil (1970, p. 26).

20 Ayahuasca para los pueblos kichwas, también conocida como Yagé norte de Ecuador, Colombia, Mií para 
los aucas o Natem según los shuar. Textos coloniales indican su uso ritual en la zona de Maynas: Para adivi-
nar, usan beber el zumo (del borrachero -probablemente una Brugmansia-) y otros, de un bejuco que llaman 
vulgarmente ayahuasca , ambos muy eficaces para privar de los sentidos. (jesuita Pablo Meloni, 1777). Más 
de cien pueblos indígenas amazónicos la utilizan, se llama Ayahuasca, Kaapi o Hoasca en Brasil.  
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huañushca o pitishca, todos significan liana de los muertos. Explica que su uso permite 
entrar en contacto con los antepasados, dialogar con los muertos, conocer sus necesida-
des y simboliza la unión eterna con los muertos (1970, p. 28-29). En otro texto (2010) lo 
nombra: “bejuco o liana para entrar en contacto con los espíritus de los antepasados”, 
eso la hace sagrada. Bajo sus efectos, es posible dominar a la anaconda para conquistar 
el espíritu [shuar] más importante, el arutam. Añade que gracias a la planta, el chamán es 
capaz de mirar a los espíritus para curar (p. 63-64). Yo agregaría que las diferentes inter-
pretaciones con respecto al sentido del nombre se deben a que las formas de pronunciar 
son cambiantes. Noto además, que a diferencia del San Pedro, esta planta no permutó su 
nominación a español.

Naranjo refiere a varios estudios históricos de la planta21, de entre estos, Oberem, en 
1958 describe como los indios de Loreto, en el Napo [kichwa], cuando están en el trance 
le claman a la madre ayahuasca, que se hace visible al sagra con la figura de amarun, que 
es una boa constrictor que lo envuelve y le responde a sus preguntas (1970, p. 44). Este 
relato me permite divisar una relación de parentesco con la planta que intermedia la ex-
periencia visionaria y que puede interpretarse como multinaturalismo. La fisicalidad de la 
boa como un ropaje ocupado por la ayahuasca en un proceso de metamorfosis simbólica 
le permite intercambiar subjetividades y comunicarse con el oficiante. La planta-boa exis-
te como sobrenaturaleza solo porque es percibida así en el ritual.

21 En la arqueología amazónica del actual Ecuador existen varios vasos ceremoniales que dan cuenta del 
uso de la planta desde antes de la era cristiana. Naranjo explica que se usó en la cultura Milagro Quevedo, 
donde encuentra utensilios como vasijas ceremoniales para cocinar la ayahuasca. (1989, p. 73-74). En la 
historia de Juan de Velasco del siglo XVIII aparece el supay huasca, descrito como cuerda del demonio usada 
en Mainas, que produce 24 horas de calentura (en Naranjo, 1970, p. 38), Humboldt y Bonpland a inicios del 
siglo XIX describen su uso en medicina mágica (en Naranjo, 1970, p. 38). El médico Villavicencio en su Geo-
grafía del Ecuador de 1858 explica que la toman para adivinar, prever y contestar a cosas difíciles como la 
guerra, para descubrir los planes del enemigo, para averiguar si una enfermedad proviene de algún brujo o 
cerciorarse del amor de las parejas. Describe como excita el sistema nervioso y aumenta las facultades que 
los hacen viajar hacia hermosas maravillas naturales o ver fieras dispuestas a desgarrarlos que les comuni-
can las desgracias que les aguardan, lo cual les lleva, a veces, a tomar las armas (en Naranjo, 1970, p. 39). 
Spruce observó el uso de la Ayahuasca en el Napo [región kichwa] en 1849 y continúa describiendo su uso 
en otras culturas hasta 1864. Simson en 1866 encuentra entre los záparos y los piojés el uso de la ayahuasca 
mezclada con zameruja y guanto. James Orton, en 1867, documentó el uso de la ayahuasca con los záparos. 
Pablo Rivet, que había sido miembro de la Misión Geodésica Francesa estudió el uso de la ayahuasca entre 
los jíbaros, usado para que se les aparezca el diablo y les hable de otros brujos o de la guerra. También regis-
tró que Cayapas y Colorados usaban ayahuasca con el nombre de nepí en la costa ecuatoriana. Koch-Grüm-
berg registró el uso de la ayahuasca desde el Napo a Río Negro, tomando la bebida que describe como 
ligeramente amarga, que le lleva a salir de la oscuridad y ver destellos de colores vivos. Su búsqueda lo lleva 
a Brasil y a las Guayanas, registrando la ayahuasca. Reinburg recorrió la amazonía ecuatoriana detallando el 
uso de la ayahuasca, en especial entre los záparos en 1921. Cordero en 1911 y Karsten entre 1916 y 1919 
registraron la ayahuasca inclusive entre yumbos, canelos y jíbaros. El propio Naranjo en 1958 comparó el 
efecto de la ayahuasca con el lsd y la mescalina. Oberem anota que pese a la cristianización, los indígenas 
recurren al yachag runa (chamán) para el diagnóstico por medio de la madre ayahuasca que se presenta en 
forma de boa en la zona del Napo (1970, p. 40-44).
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Su mito de origen kichwa amazónico, según Naranjo (2012) es que se les apareció a los 
más viejos de los viejos un hombre-dios robusto que podía dominar al jaguar y a la ana-
conda, con ojos penetrantes veía el pasado, descubría los deseos de los antecesores y 
habló indicando que es la fuerza y la sabiduría y que es un espíritu de los predecesores al 
que se debe honrar. Luego de ello, se convirtió en una planta trepadora (p. 74-75).

Con respecto a la fisicalidad de la planta, que puede ser entendida como su lenguaje, Na-
ranjo (1970) explica que la planta crece espontáneamente, trepada en árboles de grandes 
dimensiones, pero que también es cultivada por los indígenas. Que su color amarillento 
deviene de sus alcaloides (p. 24). Podría especular que esa es la manifestación cromática 
del samay (soplo vital) de la planta, que la conecta con el color del agua de los ríos y de la 
boa. Por otra parte, el trepar como acción vital de la planta la lleva a vivir siempre en rela-
ción con otros seres, como diría de la Cadena, in ayllu. Incluso se podría especular que el 
bejuco es el doble espiritual de la planta sobre la cual trepa, siguiendo las ideas de Lima.

Elías Mamallacta, Angélica Alomoto y Miguel Varea se adentran en la experiencia visio-
naria inducida por la Ayahuasca, situados en la Amazonía, donde la separación entre el 
individuo y el universo se desvanece. Existe una experiencia dispar, que responde tanto a 
las diferencias culturales como a las intenciones éticas, políticas, estéticas y espirituales 
de los artistas.  

La antropóloga Ivette Vallejo (2024) describe la Amazonía como un espacio habitado por 
diversos pueblos indígenas, históricamente marcados por la desterritorialización y la in-
fluencia de misiones católicas. En este contexto, las cosmovisiones amazónicas conciben 
lo existente como vivo, con interioridad y agencia. Entidades como los supay rigen vida y 
espacios en el mundo kichwa22 amazónico, difuminando la distinción entre lo sagrado y lo 
profano en la experiencia cotidiana.

Según Goldáraz (2005), el mundo naporuna concibe a todos los seres como una familia 
interconectada, animados por el mismo samay (espíritu de vida, razón del universo). Se 
accede al unay (mundo de la sabiduría) mediante plantas sagradas, visiones, sueños y 
cantos chamánicos (p. 32). En esta cosmovisión, el arcoíris y el mundo comparten un co-
lor que abarca el infinito, y cada ser posee un amus (cuidador o protector espiritual) (p. 
56). Esto se fundamenta en opuestos complementarios donde lo visible es manifestación 

22 Es importante destacar que la Amazonía ecuatoriana alberga una rica diversidad de grupos culturales, 
cada uno con sus propias lenguas, cosmovisiones y modos de comprender el mundo. Entre ellos se encuen-
tran, por ejemplo, los Huaorani, Shuar y Achuar. Los Naporuna, mencionados en este texto, constituyen uno 
de estos grupos, cuya lengua es el Kichwa. Esta variedad subraya la complejidad y heterogeneidad cultural 
de la región amazónica. En el mundo naporuna, Goldáraz (2005) diferencia al yachak (el que ve y entiende) 
del sagra (brujo), del supay (vida invisible) y samay (soplo de vida) (p. 25).
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de un invisible. La verdadera realidad radica en espíritus de vida y fuerzas naturales, causa 
y sustento de todo. El mundo material es la “piel multicolor del espíritu” (p. 20-21). 

La planta maestra se usa para conectar con los yakuruna o espíritus del agua que guían. 
Así como el San Pedro, la Ayahuasca puede comunicarse, posee agencia e intencionali-
dad, envía mensajes a través de sueños o estados de trance. Esto acontece gracias a que 
tanto ella como quien la toma poseen samay y amu.

Figura 3  - Curandero/pigmentos naturales (Elías Mamallacta, s.f., cortesía del artista).

Elías Mamallacta, artista kichwa amazónico23 naporuna de Archidona, elige utilizar tintu-
ras naturales extraídas directamente de plantas como el achiote, la cúrcuma, el carbón, 
la ayahuasca y la sangre de drago, así como, pintar con sus manos (sin pinceles). En su 
proceso creativo, coloca una intención en estas plantas mediante gestos rituales en una 
constelación de voluntades que precede al acto de plasmar su obra. Esta decisión es una 
manifestación de las ontologías amazónicas de respeto hacia el mundo natural. Para Des-
cola, la particularidad del animismo amazónico es que la vitalidad, energía y fecundidad 
circulan constantemente gracias al intercambio y la captura de carnes. Esa interdepen-
dencia hace que los cuerpos sean los instrumentos que les permiten ocupar un hábitat 

23 A partir de la década de 1980 ha realizado varias exposiciones, es conocido dentro de los artistas indí-
genas que trabajan temas espirituales. Su temática es la cosmovisión naporuna, sus mitos y su relación con 
la naturaleza.
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con un modo de existencia distintivo con el cual se identifica (2012, p. 206). Esa distinción, 
puedo agregar que se materializa en los tonos rojizos y ocres que me hacen pensar que 
estos pigmentos operan como la sangre de una tierra superpoblada de naturalezas y una 
sobrenaturaleza que emergen en la relación que construye el artista al momento de de-
venir en oficiante, lo cual hace que la pintura sea una extensión de la misma selva.

Para Mamallacta, las plantas fuentes de sus pigmentos son entidades vivas con espíritu 
propio, con las que busca relacionarse al pintar. Esta conexión se evidencia en su solicitud 
de “iluminación y conexión con aquello que plasma” al mundo espiritual (Mamallacta, 
video, 2021), un acto que refleja una visión animista donde las plantas poseen agencia e 
intencionalidad, por ello, su gesto artístico es un hacer junto a ellas, en una coautoría. La 
especificidad del significado de los colores –el rojo como símbolo de guerra, sangre, cace-
ría, alegría y fuerza, y el negro asociado a los muertos– subraya un sistema simbólico. El 
uso del achiote rojo en rituales de iniciación chamánica refuerza la dimensión espiritual y 
sagrada de estos pigmentos. Al mirar la obra, ocurre un quiebre en la expectación debido 
a su materialidad, que expresa la heterogeneidad de relaciones, el propio artista dice que 
la ayahuasca está en el centro de su obra porque es la máxima guardiana, la más poderosa 
planta para descubrir el mundo, por ello es muy sagrada para caminar y una medicina. 
La junta con la semilla de achiote como símbolo de la sangre de la tierra y el carbón que 
son los muertos, los antepasados (Video, 2025) con los que convive, evidenciando esa 
sobrenaturaleza.  

La praxis de Mamallacta con respecto a las plantas desafía frontalmente las dicotomías 
occidentales de materia inerte y sujeto activo. Su convicción está presente en su obra 
(Fig. 3) de que sus pigmentos poseen poderes sanadores y su consideración de los colo-
res como ‘entidades sagradas ligadas al espíritu de las plantas’ (Mamallacta, CCCB, 2024) 
ejemplifican la agencia de la materia y su intrínseca conexión sensorial y espiritual con las 
experiencias humanas, redefiniendo la relación entre artista, material y obra en un marco 
animista.

Mamallacta, además de operar como un artista visionario es un artista que deviene en 
oficiante, intermedia las relaciones con las fuerzas de las plantas maestras actuando como 
un artista-chamán que oficia una ritualidad. De igual forma, la extracción y el uso de tintu-
ras naturales pueden interpretarse como estrategias anticoloniales y de reivindicación del 
saber indígena ancestral sobre la producción de pigmentos. La elección de Mamallacta de 
recurrir a la naturaleza de su entorno se convierte en un acto de resistencia cultural. Su 
obra encarna una mirada del arte conectada con la memoria ancestral. Por lo tanto, no 
representa una ausencia, hace mundo a través de las relaciones dividuales basadas en la 
agencia de las plantas y operando con las memorias de sus ancestros.
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Figura 4  - Wakas sagradas. Una reflexión estética y sensible del paisaje, videoperformance (Angélica 
Alomoto, 2025, cortesía del artista).

La obra Wakas sagradas. Una reflexión estética y sensible del paisaje (2025) de Angélica 
Alomoto, artista amazónica naporuna, premiada y reconocida en su trayectoria24 se gesta 
en sus visiones inducidas por la Ayahuasca, según la artista, esta planta ha marcado su 
trayectoria creativa porque su uso ceremonial siempre precede la creación de una obra 
(Entrevista, mayo 2025). Alomoto, en mi criterio, establece una coincidencia deliberada 
entre las formas esféricas, las materialidades brillantes, traslúcidas y delicadas, y los efec-
tos de la planta percibidos en el trance, subrayando la centralidad de la experiencia visio-
naria como motor de su proceso. Su búsqueda por traducir lo inefable la lleva a formas 
concretas que procuran comunicar lo sagrado.

24 Entre sus premios están Salón de Julio (2023), Premio Nacional de Artes Mariano Aguilera (2024). Ade-
más de arte, estudió antropología visual, realizando su tesis acerca de artistas ecuatorianos indígenas que 
trabajan la ceremonia de la limpia como performance. Es docente universitaria y ha trabajado desde sus 
inicios temáticas espirituales relacionadas con su experiencia vital como hija de chamanes. Además posee 
obras sobre activismo articulado a los levantamientos indígenas y al extractivismo en la amazonia.
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El ritual, intrínsecamente ligado a sus conocimientos de herbolaria como sanadora, es, 
para mí, un componente esencial que genera un espacio liminal para el acceso a las visio-
nes. La inmersión en su instalación evoca la entrada a este estado, donde las percepcio-
nes habituales se suspenden, posicionando a la artista como testigo de lo divino y su obra 
como testimonio de este viaje. Alomoto, en sus propias palabras, inicia una obra artística 
consultando acerca de los temas que va a tratar, porque lo que lleva al mundo del arte no 
es lo mismo que se maneja en su comunidad. Siempre toma la ayahuasca para preguntar 
a la planta si hace o no el proyecto, luego de obtener el permiso comunitario. Todos quie-
nes participan en el ritual le comentan las visiones que tuvieron, para ella traducirla al 
campo del arte, usando la tecnología del ritual, pero modificada (Entrevista, abril, 2026). 
Su obra emerge entonces de una red de multinaturaleza y sobrenaturaleza, con una re-
lacionalidad in-ayllu y, por ende, es una experiencia procesual y polifónica. La agencia de 
la planta se presenta en sueños, visiones y en la autoridad decidir que la obra se realice o 
no, demostrando su lugar social en el mundo naporuna.

Ivette Vallejo (2024) interpreta la obra de Alomoto como una articulación dialéctica entre 
cuerpo, imagen y ritual, resaltando la alusión a energías femeninas y al samay o ‘soplo 
vital’ amazónico, presente en elementos naturales como el arco iris o la niebla. Vallejo 
destaca la dimensión femenina de la cerámica de Alomoto, vinculada a acciones cotidia-
nas y rituales como la elaboración de la chicha en mocahuas dispuestas circularmente, 
simbolizando la continuidad de la vida y la transmisión del conocimiento del cultivo de la 
yuca por mujeres, en conexión con la entidad tutelar Nunguy. Yo agregaría que la obra de 
Alomoto posee la agencia de actuar como una diplomacia ontológica y política entre su 
comunidad de origen y otras formas de hacer mundos posibles. Traduce la ceremonia a 
un lenguaje visual que circula en el campo del arte contemporáneo, porque posee esos 
códigos. En este sentido, la artista también opera como embajadora del mundo kichwa.

La creación artística de Alomoto inicia con el silencio, un ayuno de todo lo contaminante, 
comida, palabra, cercanía de otras personas, para que ella como receptora esté limpia. 
Ella puede acompañar en la recolección, pero no ha sido iniciada en la preparación de la 
ayahuasca. Gracias al silencio y la soledad puede, con antelación poner la intención y la 
pregunta para conversar en los sueños con la Ayahuasca, luego selecciona uno o varios 
curacas dependiendo del supay de estos y de como estos supay se relacionen con su 
proyecto (Entrevista, abril, 2026). Es notorio que existe un respeto a la especialización en 
la preparación de la planta del curaca, que como hija de chamanes posee. Busca además 
propiciar una compatibilidad entre arte, naturaleza y sobrenaturaleza.
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Los curacas, recuerda Alomoto, le cantan y le conversan a la planta cuando la cogen. Du-
rante el ritual, la planta actúa como un dispositivo de diagnóstico que “escanea” su cuer-
po y su pensamiento. Mediante la interpretación colectiva de las visiones se construye 
una cuestión de la imagen que es profunda, esa forma tiene que ver en cómo se decide 
hacer y presentar la obra, es una suma de voluntades de la planta y la colectividad. Por 
ello, sus obras son pensadas para restablecer la vida de todos los seres (Entrevista, abril, 
2026). Esa intencionalidad es política, ética y estética. De alguna forma, su obra es el fruto 
de transitar entre diversas perspectivas, donde los seres tierra con los cuales ha cocreado 
su obra, como la ayahuasca se hacen presentes para reclamar su lugar en el mundo y allí 
se evidencia la capacidad de agencia de la artista, de la planta y de la obra de arte.

Vallejo (2024) extiende su análisis a la simbología de las wakas o piedras de poder en el 
contexto de resistencia cultural. Los espacios acuáticos y selváticos son dominios de en-
tidades específicas, como los supay, que adoptan diversas formas e influyen en la vida, 
transfiriendo poder o conocimiento, siendo los chamanes quienes pueden interactuar 
con ellos. La representación de seres alados hechos en tela de tul alude a chamanes me-
tamorfoseados a través de plantas maestras, facilitando la conexión con estas entidades 
de cascadas y lagunas, como la Yakumama (boa). La turbiedad de las cascadas puede 
significar enojo, y la presencia de agua es flujo vital, mientras su contaminación implica 
su ausencia. 

La obra, con sus esferas y referencias acuáticas, se alinea con la creencia de que la sabi-
duría de las ánimas puede recuperarse a través de piedras (Goldáraz, 2005, p. 39), que 
se unen a los chamanes durante el trance. Vallejo (2024) concibe a Alomoto como una 
oficiante que incita a la memoria, asumiendo un rol de sacerdotisa que posibilita un flujo 
constante que se conecta con la simbología de la cerámica y las entidades. Como visiona-
ria, explica Vallejo, Alomoto innova texturas y anticipa tiempos al recoger la sabiduría an-
cestral de cantos y relatos. La obra también se inscribe en una dimensión ética y estética 
donde, lo sagrado y lo profano se integran en la pluridiversidad. La naturaleza se presenta 
como multinaturalezas animadas con interioridad y agencia, donde humanos y no-huma-
nos interactúan.	

Finalmente, en la esfera política, Vallejo (2024) resalta cómo la disposición circular de las 
cerámicas potencia su performatividad, desafiando dicotomías modernas como espíritu/
materia. Lo político se manifiesta al convocar a los seres de tierra y agua, invisibilizados 
por configuraciones modernas, y que emergen en las luchas antiextractivistas por el 
territorio. La obra de Alomoto arraigada en el contexto amazónico, explora la cosmovisión 
animista, la agencia de las plantas y la materialización de lo inefable a través de formas 
que desafían las dicotomías occidentales entre naturaleza y cultura. Su tesis (2013) 
sobre performances estéticas y rituales de limpieza refuerza este interés en los puentes 
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culturales y traducciones simbólicas entre el arte contemporáneo y las tradiciones 
espirituales ancestrales, en consonancia con la interculturalidad.

Considero que las obras de Alomoto son una materialización de distintas perspectivas, 
una puesta en práctica fruto de una zona de contacto donde se negocia la forma en que 
se plasma lo sagrado. Al ser una traducción, al tiempo que su obra ingresa al campo del 
arte, protege a su comunidad del extractivismo espiritual y la turistificación de sus cono-
cimientos.

Figura 5  - De algo hay que agarrarse. Plumilla sobre papel, Miguel Varea, 1972 (Rocha, 2023, 82). 
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Miguel Varea, uno de los artistas más importantes del Ecuador, especialmente reconocido 
como dibujante y por su irreverencia y rebeldía25, en De algo hay que agarrarse (1972) 
(Fig. 5), para mí, se aferra a una liana con hojas de ayahuasca, como para no caer, revela 
su búsqueda de anclaje en los territorios expandidos de la percepción. En este autorre-
trato implícito, la rama de ayahuasca se convierte, literalmente, en aquello a lo que asirse 
en medio de la desestabilización que la hiperacuidad y la desformalización perceptiva 
inducidas por las plantas maestras. Paradójicamente la llave hacia la expansión, se pre-
senta también como un punto de conexión a tierra, un asidero tangible en un estado de 
conciencia alterado que amenaza con la desorientación. Su otro brazo parece convertirse 
en parte de la planta y mimetizarse con el entorno. Su rostro se dirige al cielo, pero hay 
líneas que desde la cabeza lo tensionan hacia la tierra. 

Un referente posible de esta experiencia, de 1953, es bastante conocido, el viaje de 
William Burroughs hacia la ayahuasca preguntando por sus efectos telepáticos (p. 10). Es-
tos podrían comprenderse como lo que Frazer denomina una “magia simpatética” (1998) 
ya que la planta interactúa a la distancia. En una entrevista Varea afirmó: “yo andaba en 
la búsqueda de la perfección con las drogas [...] era una búsqueda muy práctica de reali-
dades que uno intuía en lo que veía” (Hoy, 5 de agosto de 1997). Puedo afirmar que sus 
obras operan como una transcripción somática de sus experiencias, que enuncian una 
fragilidad compartida, por eso titulé una curaduría de su obra como La línea desgarrada 
de la existencia (Rocha, 2022). Más adelante, escribí que su uso de substancias psicoac-
tivas se presenta como una táctica de desformalización perceptiva para explorar otras 
formas de lenguaje, “se sitúa en otra dimensión para desde allí interpretar lo circundante, 
desde la extrañeza” (Rocha, 2023, p. 79).    

El dibujo se erige para mí como un testimonio personal y visceral de su proceso espiritual 
y creativo, capturando un instante de navegación en las intensidades de su percepción 
alterada, donde la ayahuasca se ofrece como un ancla en la vastedad de lo desconocido. 
Cabe señalar que es posible que esta experiencia haya sido compartida con el chamán 
serrano Celso Fiallos, quien fue parte de su círculo íntimo de amistad, él era quien le rea-
lizaba limpiezas energéticas y juntos buscaban expandir la percepción, entre otras cosas, 
a través de la ingesta de plantas sagradas.

25 Inició su trayectoria a finales de la década de 1960 realizando dibujos que desde sus inicios integraron 
imágenes y palabras realizando una crítica a los medios de comunicación, a la institución del arte, a la for-
ma de comprender la historia y a su contexto al tiempo que elaboraba una obra que evidencia un desgarro 
autobiográfico como una pulsión presente en más de 10.000 dibujos. El mismo trabajó varias series entre 
ellas la Estética del disimulo, que es una contraestética (Ver Susan Rocha, Miguel Varea, Eacheve, 2023). 
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La obra posee otro texto que dice “Desplazamientos de la energía mental entre estratos 
diferentes de la percepción” refuerza la idea del viaje como una experiencia subjetiva 
a través de la planta. Varea, conocido por integrar textos en sus dibujos como un gesto 
artístico realizado como una forma de escritura automática y como un paisaje interno.

Años después, dos dibujos de Varea acerca de los mitos naporunas, Juri Juri Supay, se 
adentran en la visceralidad de la experiencia del ritual de la ayahuasca, capturando la 
dualidad de lo mágico y lo aterrador que subyace a este proceso de purga y transforma-
ción. Plasma los efectos de la “autenticidad inauténtica” que Michael Taussig (2012) des-
cribe como inherente a la vivencia. La expulsión de insectos de un cuerpo en trance, en un 
desbordamiento metamórfico de la naturaleza, puede interpretarse como una figuración 
de la purga física y psíquica que a menudo acompaña esta ingesta, donde entidades con-
sideradas negativas o “carga maligna” son expulsadas del ser.

Visualmente, los elementos expulsados podrían evocar sensaciones de repulsión, inco-
modidad física o incluso el temor a lo desconocido que emerge durante el trance. Varea 
sugiere sensaciones táctiles desagradables y una atmósfera de inquietud, reflejando el 
“estremecimiento” que Taussig considera esencial al ritual: “el temblor del vómito, la náu-
sea, la cagada, la tensión” (2012: 489). Efectos que la ayahuasca produce.

Varea presenta la experiencia como un proceso de desintegración y reconstitución del yo, 
un tema que para Pasi es recurrente en los estudios sobre arte visionario (2014). Además, 
la irrupción de elementos naturales de manera grotesca subraya la potencia del sufri-
miento y la confrontación con lo temido, presentes en muchas tradiciones chamánicas. 

Este acápite ha examinado cómo la experiencia visionaria con Ayahuasca se manifiesta 
en la obra de Marcelo Aguirre, Elías Mamallacta, Angélica Alomoto, y Miguel Varea. Se ha 
propuesto que la fisicalidad de la planta, el ritual y las prácticas visionarias se entrelazan 
en la construcción de significado artístico a través de estas expresiones. Mamallacta y 
Alomoto, desde sus perspectivas indígenas amazónicas, integran ontologías no-humanas 
y la agencia de la materialidad al emplear elementos cargados de significado espiritual y 
ancestral en una cosmopolítica. Mediante una evocadora elección de materiales, reflexio-
nan sobre la naturaleza intangible de la visión y su arraigo en la tangibilidad de las plantas. 
Finalmente, Varea plasma la visceralidad del trance, la desestabilización perceptiva y los 
procesos de purga y transformación inherentes a la experiencia. En conjunto, estos artis-
tas ilustran cómo las propiedades y los efectos de la Ayahuasca se traducen en diversas 
materialidades y lenguajes visuales, activando una comprensión animista del mundo.
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Conclusiones

En la presente investigación he explorado la intrínseca relación entre las propiedades y 
los efectos de las plantas maestras – el San Pedro de la Sierra y la Ayahuasca de la Ama-
zonía –, como agentes con intención, conocimiento y capacidad de comunicación junto 
a las prácticas visionarias ritualizadas de los creadores y su materialización en el arte 
ecuatoriano contemporáneo. A través del análisis de las obras de Marcelo Aguirre, Inty 
Muenala, Elías Mamallacta, Miguel Varea y Angélica Alomoto, he excavado cómo estas es-
pecies actúan como catalizadores de estados alterados de conciencia que, arraigados en 
ontologías animistas, posibilitan una profunda conexión con una realidad interconectada 
y dotada de interioridad. En este sentido, podría afirmar que las plantas maestras deve-
laron su capacidad de agencia siendo coautoras de las obras de arte y, en algunos casos, 
parientes corporales de los artistas.

En las obras de arte seleccionadas, las propiedades de las plantas maestras son elementos 
activos del ritual, que además se convierten en parte de la visualidad de la imagen, que 
producen varias metamorfosis, como se aprecia en las mutaciones de Aguirre, la mesada 
de Muenala o en las visiones de Alomoto que develan la experiencia visionaria. Desde la 
presencia robusta del San Pedro en el hogar hasta el sabor amargo de la ayahuasca, estas 
cualidades se inscriben en el proceso creativo, siendo evocadas y traducidas por los artis-
tas en sus materialidades. Vilaça (2000) encuentra que el viaje del alma permite aprender 
sobre el contexto y el mundo. Estos viajes son rutas visuales con relaciones sociales in-
tensas donde la instrucción está ligada al cuerpo (p. 67). Las obras de los artistas revelan 
esos periplos, por ello, varias de estas obras operan como autorretratos experienciales y 
poseen una potencia autoetnográfica. 

En consonancia con Hans Belting (2021), la investigación sugiere que el cuerpo del artista 
se erige como un “lugar de imágenes” privilegiado. Las visiones inducidas por las plantas 
maestras activan memorias que brotan del cuerpo del artista, transformándose en una 
acción simbólica materializada en la obra. Marcelo Aguirre y Miguel Varea evidencian este 
proceso: Aguirre, al explorar la disolución del yo y fusionarse con la planta en una meta-
morfosis que se siente dolorosa, y Varea, al plasmar la visceralidad del trance y la purga, 
convierten sus obras en testimonios autoetnográficos de la experiencia de lo sagrado. De 
alguna manera, considero que ambos artistas se autorretratan en medio de búsquedas 
personales que atraviesan su trabajo al tiempo que develan una inestabilidad del propio 
cuerpo que está en potencia de devenir en algo o alguien más.

Es importante subrayar la centralidad del ritual en la convergencia entre arte y experiencia 
visionaria. Siguiendo a Turner (2002), el acto ceremonial de la ingesta de plantas maestras 
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crea un espacio liminal de “posibilidad”, donde la imaginación, la fantasía y la hipótesis 
encuentran un terreno fértil para la creación. Angélica Alomoto y Elías Mamallacta ope-
ran o devienen en artistas-chamanes, su práctica artística emerge directamente de este 
espacio ritualizado, traduciendo la inefabilidad del trance en formas y materialidades que 
evocan la intensidad de sus visiones y la cosmovisión naporuna. Inty Muenala visibiliza 
la mesada propia de la ceremonia y las demás obras dan cuenta de un proceso también 
ritualizado. 

Los tres artistas indígenas abordan una cosmopolítica de relaciones construidas con la na-
turaleza y la sobrenaturaleza, donde ellos operan como embajadores que migran desde 
la comunidad kichwa a otras comunidades de sentido, compartiendo distintos elementos 
que nos permiten realizar nuestras propias traducciones. También es notoria la relación 
de parentesco que establecen con la planta para mirar momentáneamente con sus ojos. 
Como todo intento de hacer visible lo sagrado experimentado, sus obras extienden una 
invitación a participar de los acontecimientos y seres que figuran y plasman. 

Las obras analizadas son un reflejo de ontologías animistas, podrían considerarse “di-
viduos” materiales que emergen de unas relaciones singulares que de diversas formas 
conectan a los artistas con los yachag, con las plantas, con las geografías sagradas, con 
las comunidades y con sus propias búsquedas creativas. Estas “extraen” una respuesta 
del espectador, de la misma forma que una acción en la economía del don extrae una 
respuesta de otro, intercambiando capas de sentido, generando valores estéticos alterna-
tivos y, con ello, abriendo mundos que podemos traducir. 

Tanto el San Pedro en la Sierra como la Ayahuasca en la Amazonía, son entendidos como 
agentes portadores de conocimiento. La práctica artística de estos creadores, en muchos 
casos oficiantes o vinculados directamente a la espiritualidad indígena, materializa sus 
visiones personales, activa y resignifica memorias ancestrales ligadas a estas cosmovi-
siones, promoviendo una comprensión del mundo basada en la interdependencia y la 
reciprocidad.

En suma, el arte visionario en el Ecuador, catalizado por el San Pedro y la Ayahuasca, res-
ponde a una praxis que integra lo personal, lo ritual junto a la naturaleza y la sobrenatura-
leza. Constituye un campo fértil donde la agencia de las plantas, la intencionalidad del ar-
tista y la riqueza de las ontologías animistas convergen, ofreciendo testimonios tangibles 
de una experiencia de lo sagrado que dialoga activamente con el mundo y lo transforma, 
invitando al espectador a una resonancia y comprensión de dimensiones ocultas de la 
existencia.
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