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RESUMEN

Hago un repaso sobre colonialidad' y modernidad’ para entender los procesos
entrelazados que existen entre estas dos figuras, modernidad como la figura donde la
colonialidad del poder se estructura. Hago una introduccion al fendmeno moderno en el
arte’ y como este se deriva en la posmodernidad de las artes visuales® en Occidente y en
Latinoamérica. Esto me permite situar al arte visual como lenguaje para poder mirar la
situacion del arte en Ecuador y especificamente en Quito.

Hasta la década de los ochenta, Ecuador se mantuvo al margen de la escena
contemporanea del arte visual del mundo y del continente. En los noventa el Ecuador
atraves6 momentos delicados, en lo cultural, lo econdémico y lo politico, circunstancia
que puso en crisis algunos sistemas de las practicas modernas del Estado nacional; entre
otras, la institucionalidad de las artes plasticas, migrando a una serie de practicas que se
sittian en el borde del arte, resultando la expansién del campo”.

El arte visual en Quito durante los noventa habia sido penetrado por estas
circunstancias que expandieron la accion, el debate y los circuitos de difusion. Dentro
de lo cultural se posicionaron nuevos actores que abrieron un campo independiente de

las instituciones legitimadoras del arte nacional por fuera del discurso hegemonico.

"' Ver pagina 11.

? Modernidad: como la institucionalizacion de las practicas coloniales.

3 Como es usado en las artes visuales contemporaneas.

% Las artes visuales son una rama del arte que incluye las tradicionales artes plésticas e incorpora las
nuevas formas de expresion artisticas surgidas hacia la segunda mitad del siglo XX, asi como el uso de
los avances tecnolédgicos (los denominados nuevos medios) que han dado Iugar a la aparicion de nuevas
formas de expresion y entrecruzamiento entre disciplinas presente en el arte contemporaneo.

(Artes Visuales. Wikipedia, la enciclopedia libre. (13-8-2014).

> Campo como lo usa Pierre Bourdieu 1984.
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INTRODUCCION

El estar al borde de los acontecimientos y de haberlos vivido desde la
perspectiva del arte como artista y como docente, me ha permitido abordar esta tesis
dentro de los criterios del arte como una practica de interpretacion y de comunicacion,
que se produce en el campo de las visualidades. Con las herramientas
decontextualizadoras de los estudios visuales a partir del analisis del régimen de vision
instaurado en la modernidad estética (Foster, 2001; Kauss, 1982; Brea, 2003; Crimp,
1999; Rodriguez, 2003; Vega, 2014), desde la historiografia (Nuez, 2012; Alvarez,
2004), desde los estudios del lenguaje y del sentido (Gadamer 2005; Hall, 1997). Este
trabajo recupera la agencia del arte como un saber y como una forma de conocimiento,
no desde la observacion estética ni desde el repaso biografico de sus actores, sino desde
las complejas tramas culturales donde los productos artisticos actian como detonantes
de sentido (Bourdieu, 1984; Foucault, 1998, 1968). Todo esto dentro de una perspectiva
decolonial de autores latinoamericanos y ecuatorianos (Castro Gomez, 2000; Quijano,
2000; Migniolo 2010; Guerrero, 2000).

En el capitulo I, a manera de preludio, analizo como la deconstruccion del arte
en las vanguardias, partiendo de la autonomia estética y la jerarquia formal, produjeron
el “arte por el arte”, y abrieron la posibilidad de mirar sus partes como estructuras de
lenguaje encadenadas entre las tramas culturales. Las neovanguardias repiten la actitud
critica, desenmascarando los dispositivos socioculturales implicitos en la produccion y
distribucién del arte, expandiendo el campo. Este andlisis me permite mirar los
elementos y principios visuales y conceptuales del arte como signos interpretativos que
estructuran al arte como un lenguaje liberado de las ataduras culturales que responden a

formas de ver preconcebidas.



La dominacidon colonial europea negd y silencido el esquema simbolico de
representacion espacial y subjetiva de los pueblos colonizados, a partir de una violencia
epistémica que incide en los cuerpos, estableciendo el esquema moderno de la
dominacion colonial (Castro Gémez, 2000). Las practicas artisticas fueron parte de la
institucionalidad que legitimo su discurso (Gruzinski, 1994). En este contexto, el “otro”
cultural emerge desestabilizando los presupuestos desde la diferencia y la alteridad en
un esfuerzo de colonial. Este analisis me permite aclarar el lugar desde donde se habla y
desde donde se mira.

La procedencia multiple de los habitantes latinoamericanos en sus complejos
procesos postcoloniales, facultaron implementar estrategias de resistencia epistémica,
produciendo sus propios contenidos y sentidos. Esta resistencia ha sido una constante
para desafiar la fijacion identificatoria de las subjetividades y de los cuerpos (Jay, 2013;
Vega, 2014). La posmodernidad en Latinoamérica es una evidencia de un proceso
complejo de didlogo consigo mismo y con el otro; asumiéndose en la diferencia con
practicas apropiacionistas como un “otro canibal” (Cocimano, p. 3), suscitando
desencuentros entre culturas colonizadas y colonizadoras, cuya resistencia aparece
como un campo expandido de exploracion (Krauss, 1996; Bhabha, 1994), como un
lugar de agenciamiento politico (Nuez, 2012 ; Giunta, 2014).

El arte en Ecuador, durante las tres primeras cuartas partes del siglo XX, estuvo
atrapado en el provincianismo moderno esteticista y en la busqueda de identidad (Pérez,
2012; Quijano, 2000; Sanjinés, 2009; Alvarez, 2000), silenciando otras formas de
representacion espaciales y subjetivas (Foucault, 1998; Guerrero, 2000). A finales del
siglo XX, la institucion cultura en Ecuador y Quito caduco su posibilidad de regular y
de renovar la concepcion de lo cultural, incapaz de mirar lo “complejo” y el real

constitutivo del campo cultural (Krauss, 1996; Hall, 1997). En este punto me pregunto:



(Como y por qué se produjo la migracion de las artes plasticas a un “arte visual
expandido”, que incluye visualidades, performatividades y sonoridades, en Quito,
durante la década de los noventa, tanto en las practicas como en los discursos
culturales?

En el capitulo 2, planteo que en Quito durante la década de los noventa,
aparecieron grupos y personas que proponian visualidades diferentes, desde diferentes
perspectivas. Las culturas y todo lo que ellas integran estdn en constante lucha y
resistencia y, al mismo tiempo, en la identificacion de sus signos (Cholango, 1994). El
arte procesual interpeld el espacio, la estructura y la forma, se caracterizd por el uso
arbitrario de los signos dentro de las economias austeras del minimal, usando materiales
cargados de sentidos que encadenan significados, usando los procesos de la produccion
en serie y de la automatizacion del acto. (Celi, 1992; Crespo, C., 1995; Jaramillo, 1995).

Los procesos y la conceptualizacion en el arte operan como instrumentos criticos
y posicionamientos politicos, actuando en los espacios especificos. El arte como
lenguaje permitid6 pensar los distintos medios para desarrollarlos desde las
subjetividades e insertar cuestionamientos significantes dentro de la trama cultural,
interpelando los momentos historicos. Se consolidd un arte emergente resistiendo al
formalismo institucional, disputando el control de sentido contrario a sus politicas
caducas y anacronicas (Unda, 2014; Zamora, 2014; Portilla, s/f). Los Colectivos PUZ y
Maéquina gris movilizaron los espacios y los ptblicos.

El desvelamiento de una modernidad inconclusa permitié acceder a otras
formas de hacer, migrando a practicas extra-artisticas en tension con la perspectiva
canodnica del arte (Toro, 1993; Jaramillo, 1999).

El debate sobre los temas culturales y de identidad puso en riesgo la

representacion del cuerpo, fracturando el cuerpo en codigos culturales por fuera del



encadenamiento hegemonico, es decir, como una textualidad que reescribe la identidad
desde su ubicacion poscolonial, desplazando indefinidamente el significante. (Crespo,
C., 1998; Alvear, 1988; Pacha, 1999).

Se deconstruydé la imagen a partir de la apropiacion de mecanismos
interdisciplinarios asi como de la etnografia para la investigacion y observacion de
multiples realidades, actuando dentro de la iconografia cultural, popular y artistica.
Cuando estos registros entran al circuito del arte pierden su valoracion (Celi, 1998). Se
deconstruyeron los coédigos inmersos en la simbologia de la Nacion, desde una
perspectiva critica extraestética, invirtiendo los roles del arte candnico, de lo pictorico y
de lo no pictoérico, de lo culto y de lo popular, en una actitud politica de rechazo a los
roles del artista (Ponce, s/f; Fernandez, 1998; Crespo, L., 1997). La instalacion es el
campo para articular el limite de lo formal, deconstruyendo limites, bordes, cuerpos,
espacios (Ribadeneira, 2005).

La fotografia funcion6 como un rastro de campos simbolicos, de realidades
alternas, de nuevas sensibilidades y de otras subjetividades que se forman en la
construccion de la urbe moderna, mostrando la alteridad de un otro no descrito,
recogiendo las imagenes descontextualizadas de archivos olvidados para

recontextualizarlos en el marco de la mirada del espectador.



Capitulo 1. Preludio.
1.1 Del lenguaje moderno hacia el contemporaneo

La definicion del arte es otro problema. Me gusta pensar que cuando se invento el arte
como la cosa que hoy aceptamos que es, no fue como un medio de produccion sino
como una forma de expandir el conocimiento. Me imagino que sucedio por accidente,
que alguien formalizé una experiencia fenomenal que no encajaba en ninguna categoria
conocida, y que eligieron la palabra arte para darle un nombre. (Camnitzer, 2012, p. s/p).

Asi define Luis Camnitzer aquello que acontece en el “arte”, planteando la
contingencia del arte como una “cosa” —un suceso significante que moviliza— pero que
implica la aceptacion del “ser” en el acontecimiento. Las artes visuales implican un
conocimiento dentro de la experiencia cultural, es ahi donde acontece.

El interés de esta tesis es narrar como el arte migro de las resoluciones modernas
a construcciones iconograficas visuales heterogéneas, formulando sentidos o sinsentidos
en la complicada trama de luchas, de encuentros y desencuentros, forzando el
rompimiento del encadenamiento lineal donde las temporalidades conviven y se
superponen, donde el lugar de enunciacion ha perdido las fronteras. Para entender esta
problemadtica tenderé una serie de sucesiones que el arte entreteje en su complejo e
ilimitado campo estructural.

Si concebimos el arte como un proceso general y universal, pautado por el lenguaje de
las formas, en el que cada una puede entenderse como la consecuencia o el dialogo con
otras, se diluye lo especifico el momento tnico en el que las formas estallan cuando se
formulan, cuando irrumpen en el mundo, cuando entran en contacto con sus publicos. Si
el procedimiento genealdgico es problematico para la lectura del arte moderno
latinoamericano (por tanto el ecuatoriano), mas lo es para la del arte contemporaneo.
Sobre todo porque [...] ocurre una ruptura respecto de la genealogia. (Giunta, 2014, p.
14).

La discusion e investigacion en el arte se ha dado desde diferentes puntos de
vista. La historia del arte lo ha estudiado como hechos sincronicos que se sucedieron,
con valores instituidos en las concepciones occidentales de aprehension del mundo y de

un tipo de cronologia canonica que desarrolld la nocion de estética ligada a lo bello, por
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lo que muchas practicas se quedaron por fuera’. Los Estudios Culturales, entre otras
corrientes tedricas, han propiciado un debate sobre el fendmeno artistico para dar cuenta
de un paisaje amplio y diverso, en el cual las practicas artisticas contemporaneas tienen
un lugar privilegiado; debate que, a modo de textos cruzados, ha enriquecido la
teorizacion del campo artistico con aportes sustantivos, como los de Hal Foster,
Douglas Crimp, Keith Moxey, que implican la trama cultural.

Esta tesis se plantea narrar el campo de las practicas artisticas desde las
experiencias estéticas y artisticas como huellas transtemporales y situadas, que inciden
en el tejido social y en el entretejido visual y conceptual que estas implican, lo cual
supone la problematizacion de las obras mismas como huellas trazadas en actos y
objetos concretos que implican construcciones dentro del campo de lo simbolico.

1.2 Colonialidad® y modernidad’

Las relaciones intersubjetivas correspondientes, en las cuales se fueron fundiendo las
experiencias del colonialismo y de la colonialidad con las necesidades del capitalismo,
se fueron configurando como un nuevo universo de relaciones intersubjetivas de
dominaciéon bajo hegemonia eurocentrada. Ese especifico universo es el que sera
después denominado como la modernidad. (Quijano, 2000, p. 342-343).

El debate filoséfico de la subjetividad moderna de Occidente se encontraba entre
el fin de la historia hegeliana y la estetizacion del mundo kantiano, pretendiendo regular
todo lo inconmensurable, a partir de la razon. La modernidad organizé y control6 el
espacio-tiempo en geografias de conocimiento y de capital simbolico; en geografias

racializadas, fijando especificidades, y en geografias de produccion en funcion del

" Las précticas que la diferencia, tanto de género como raciales, se consuman en un privado marginal, y
para situar esta problematica sefialaré las practicas colectivas de la alteridad: los rituales de iniciacion, la
fiesta, etc.

8 “E]l Colonialismo es obviamente mas antiguo, en tanto que la Colonialidad ha probado ser, en los
ultimos 500 afios, mas profunda y duradera que el Colonialismo. Pero sin duda fue engendrada dentro de
este y, mas aun, sin él no habria podido ser impuesta en la intersubjetividad del mundo, de modo tan
enraizado y prolongado.” En: Pie de pagina, (Quijano, 2000, p. 94).

? La modernidad como la institucionalizacién de las practicas coloniales.
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poder. Su argumento fue a la vez el motivo y el mediador del proceso colonizador,
inventando el aparato legitimador de su verdad.
Fernando Garcés (2007) propone:

La diferencia colonial se articula a la colonialidad del poder mediante aquello que hoy
llamamos modernidad, la cual, en su practica y en su racionalizacion, implica y
construye un nuevo ordenamiento epistémico y lingiiistico: la subalternidad de
conocimientos y lenguas. Esta apunta a una clasificacion y jerarquizacion de las
comunidades humanas. (p. 226).

Desde su lugar geopolitico, el sistema moderno hegemoénico occidental, difundié
el arte como un universal abstracto colonizando lo visible, lo audible, lo sensible
(Bourdieu, 1984). Los diferentes agentes interesados en la produccion y el uso del
material simbolico de las artes operan para la colonizacion de los universos epistémicos
especificos en el radio de accion social, cultural, colectivo e individual de cada contexto.
Estos agentes desplazan sus estrategias, encubriendo el lugar de enunciacidén, en nombre
de la “verdad” (Garcia Canclini, 1990). Dentro de un campo'® de accion que vigila la
difusién de la imagen creando museos, controla el conocimiento creando la educacion
artistica y para legitimar estas instituciones aparecieron los criticos, los artistas, los
tedricos, los profesores y los historiadores del arte que conducen y articulan la mirada, a
partir de sus intereses. Por ultimo, marchantes y galeristas imponen las normas del
comercio. Este es el campo de las artes donde se despliegan las luchas por el control de

la imagen (Bourdieu, 1984).

' El campo del arte donde se despliegan las luchas de poder que lo articulan, mientras que las periferias y
los bordes lo desarticulan. (Bourdieu, 1984).
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1.3 Campo Expandido en el arte y la cultura''

Tanto el estructuralismo como el posestructuralismo partieron del lenguaje para
explicar como las estructuras significantes de los “sistemas complejos”, se entrelazan
entre si, pensando la estructura como el medio donde se produce el intercambio entre las
tramas sociales y culturales.

El arte en Occidente fue usado, por la razéon kanteana, egocéntrica y patriarcal,
para separar las practicas artisticas de su funcion social, agrupandolas de forma lineal,
sintagmatica e historicista, esencializando su parte estética y formal. Al instaurar su
autonomia, el arte migré de las manifestaciones culturales integrales y multiples a un
arte elitista, bello y privado. Situ6 las vanguardias como progresiones que sefalaban el
paradigma de la disolucion y dispersion del arte, las juntd por la disposicion temporal
de sus secuencias y por la contigiiidad de los sucesos, sintetizando los procesos,
unificandolos e higienizandolos. Esto es, los elementos y principios del arte, en funcion
de la estética y de la forma, por fuera de los codigos culturales. A partir de entonces, los
roles, de sus partes estan constantemente movilizandose en una deriva impredecible sin
certidumbres, que le condujeron a la libertad, a la originalidad y a la inutilidad. De tal
manera que cada tendencia y cada autor pretendia haber arribado al limite del arte, a su
fin. Sin embargo, al mismo tiempo habia caducado su lenguaje. La autonomia estética y
la jerarquia formal produjeron el objeto arte: el “arte por el arte” de forma tautoldgica,

como un elemento autonomo que desdibujo sus propios bordes ( McEvilley, 2007).

'""El ser humano es un ser social que se reconoce en un conjunto de practicas y anhelos que le unen a un
grupo social, la “cultura”. No hay una cultura sino varias. Las culturas no son universales, son méviles
pueden trascender territorios y también pueden encerrarse en sus propios principios. Las culturas son
disimiles y se configuran en un tiempo y un espacio inherentes a su experiencia, cuya unidad siempre se
desliza en la confrontacion con el otro. El sujeto, el actuante, emerge en una “identidad” en las relaciones
con los otros y en afinidad con una cultura. La cultura modela la identidad en la pertenencia a las formas
simbdlicas de un grupo, de una sociedad. Las sociedades y sus culturas se instauran por sus intereses y
afectos en diferentes circunstancias. El deseo mueve a los sujetos, en busca de su “matriz”, en la filiacion
con sus otros a partir del lenguaje para insertarse en lo simbolico. (Crespo, 2012).
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En la tardo-modernidad, el arte intentd pensar lo complejo rompiendo las
estructuras de percepcion establecidas por la “mirada”'? (Lacan, 1964), lineal y
progresiva.

En la oscilacion entre apocalipsis y caos, vemos la emergencia de una angustia asociada
con la vision narcisista y su espacio bidimensional. Es una angustia que no se aplacara,
porque el tercer espacio vacio, el otro espacio de la representacion simbolica, al mismo
tiempo barrera y portador de la diferencia, esta cerrado a la posicion paranoide del
poder. (Bhabha 1994, p. 129)

La logica que us6 Rosalind Krauss para explicar el campo expandido, a partir de
la escultura (1982), se podria aplicar al arte mismo: El arte moderno, en occidente, visto
desde el sujeto cartesiano, pretendié ser unico, universal, aureatico , simbolico,
historico e individual (excluyente). Tomo estas premisas como lo “neutro” y lo puro y
como pautas para complejizar el campo. Estas premisas se constituyen en si mismas, a
partir de lo que ocultan y a lo que se oponen, sus opuestos estan implicitos en su propia
enunciacion: lo diverso-multiple, lo local (lo unico, lo universal), lo real** (lo simbélico,
lo auredtico), lo anacrénico y desplazado (lo histdrico), lo social-colectivo, el otro, el
inconsciente (lo individual), el espectador, el cuerpo y el objeto, el tiempo y el espacio.
En la contingencia de la obra, la interaccion de las premisas serian lo complejo, aunque
siempre estuvieron ahi. La idealizacion y la universalizacion de sus principios no
permitian mirar la enredada trama de relaciones.

Las practicas modernas, de la abstraccion geométrica, deconstruyeron los
elementos (forma, color, espacio, etc.) y los principios (composicion, equilibrio,
proporcién, etc.) y, por tanto, las intenciones conceptuales y comunicativas se

desvanecieron. Asi, vemos a Casimir Malevich y a Lucio Fontana:

"2 1a mirada como el espectro visual donde se reproduce el orden de lo establecido, como el lugar desde
donde se muestra la imagen. (Lacan, 1964).

13 «“A unos y a otros se les enfrentaba de igual modo su unicidad (del arte), o dicho con otro término: su
aura”. (Benjamin, 1973, p. 5).

1 «“Lo que esta negado en el orden simbolico vuelve a surgir como el real”. (Lacan, 1981, p. 6).

14



(Malevich, Blanco sobre blanco, 1918)
(Fontana, Concepto espacial, 1959-1960)

La “desmaterializacion” autorreferencial del arte reduce sus principios al minimo
(contencion, escala, estructura; etc.). Los cubos estructurales fueron usados como
lenguaje visual, enfatizando en los procedimientos de ejecucion de la obra (Guasch, 2005,

p. 128). Asi los vemos en las obras de Robert Morris y Sol LeWitt.

(Morris, S/T, 1968) (LeWitt, Estructuras,

1975)

El Ready made, el minimalismo, el pop art y el arte conceptual son practicas
desestructurantes de lo simbolico, por tanto de la “mirada” alienante (Lacan, 1964).
Aparece el real intrinseco al objeto y a sus principios de organizacion (el proceso, el
material y la estructura); y el exterior a ¢l (el espacio, el tiempo) por lo tanto, el
contexto en relacion con el cuerpo, donde el espectador y el artista no son seres
neutrales, ni en su aproximacion a lo simbolico, ni en su aprehension del mundo, como

vemos en la obra de Marcel Duchamp.

(Duchamp, La fuente, 1917)
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Lo real y lo abyecto aparecen en la obra para interpelar al sujeto en la
construccion de su diferencia (género, edad, etnia, etc.), reiterando su caracter
inmanente. Hal Foster (2001) dice: “Una vez reprimida [...] la vanguardia si retorno, y
continua retornando, pero retorna del futuro. tal es su paraddjica temporalidad. [...]. Lo
que se vuelve enigmatico es la idea misma de primera vez. [...]. Es por tanto el
aplazamiento lo que esta en el inicio” (p. 34-35-36). Al contrario de las vanguardias, la
estructura compleja del campo tiende a asociar y proyectar las partes del todo, que a su
vez funciona configurando y entrelazando los contenidos. El arte se repite como
sintoma, con sus simetrias y asimetrias, con sus anacronias y con sus sincronias, las
similitudes y las diferencias. Y, en los pliegues de la estructura sintomatoldgica del arte,
se expanden los elementos significantes, como lo ejemplifica la Espiral Jetty, de Robert
Smithson, en el espacio del paisaje y la deconstruccion del espacio de la arquitectura de
Gordon Matta Clark, produciendo desde el borde simbdlico y espacial, cuestionando al
espacio de representatividad del arte, al artista como autor, al publico como receptor y
al aura de la obra como unica y verdadera; relativizando todo acto protocolario, sus
mecanismos de representacion y de legitimacion (museo, galeria, cubo blanco, teoria

del arte, etc.), expandiendo el campo'’ de agenciamiento e insercién del arte.

(Smithson, Espiral Jetty, 1970) (Clarck,

Conical Intersect, 1970-1978)

Joseph Beuys planted su obra como una obra politica y ética, por fuera del

campo de la estética, cuyos argumentos se encuentran cuestionando la actitud del

'S Campo, como en Rosalind Krauss, “la escultura en el campo expandido” (Krauss, 1996, 289-303).
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humano frente a la vida y la muerte, al “otro” y a la naturaleza, con sus acciones y

performances. El arte como una forma de vida.

(Beuys, Beuys y el coyote, 1974)

Beuys trabajé en materiales con contenidos simbodlicos, se desplazé en el espacio
con actitudes significantes, confrontando a los publicos a participar en la obra. Fundo el
Partido Aleman de los Estudiantes como una “escultura social”, insertando al arte en lo
politico y lo cultural. Hal Foster (2001), cit6 a Walter Benjamin:

En Benjamin la difuminacion del aura, la pérdida de la distancia impacta en el cuerpo,
tanto como en la imagen: estos no pueden separarse. Aqui establece una doble analogia
entre el pintor y el mago, y el camara (fotografo) y el cirujano: mientras que los dos
primeros mantienen una ‘“distancia natural» con respecto al motivo que pintar o el
cuerpo que curar, los dos segundos «penetran profundamente en su tejido”. (p. 223-224).

Por otro lado, la produccién y el consumo de iméagenes en la era postindustrial,
se apropid de las visualidades elitistas y no elitistas, alterando a sus funciones en forma
de codigos que pueden leerse como textos (Jameson, 1991), implementandolas en el uso
del arte como estrategias politicas de la diferencia. Asi, tenemos la obra de Andy
Warhol, que abord6 por un lado la imagen de consumo popular por fuera de la estética
elitista y por otro su diferencia como homosexual, poniendo de manifiesto la relatividad
de las lecturas del arte en dependencia del lugar y la temporalidad desde donde se mira
y desde donde se habla (Crimp, 1999).'¢

El giro lingiiistico se consolid6 con las luchas femeninas por un espacio en la

formulacion de sentido.'” El feminismo activista de los afios sesenta y setenta luché por

' Ver Andy Warhol, Elvis Presley, 1978.

17 Se reconocié al lenguaje como el medio y el agente estructurante en las ciencias sociales (Ludwing
Witgenstein), el estructuralismo (Ferdinand de Saussure) y el postestructuralismo (Judith Butler, Luce
Irigaray, Julia Kristeva, Michel Foucaulty Jacques Derrida y en el arte Rosalind Krauss,y Douglas
Crimp).
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el reconocimiento de las diferencias: el cuerpo sin género en oposicidn a una
construccion cultural de los géneros. Trabajaron el cuerpo como un signo cultural que
se aprende, a partir de repeticion de esquemas, performando las representaciones
estereotipadas sobre la mujer. '

Occidente seguia mirando las manifestaciones “otras” por fuera de su mundo,
desde una mirada cosificadora, sin permitir que la alteridad le descentre de su objeto. En
la muestra Primitivismo en el arte del siglo XX, Afinidades de lo tribal y lo moderno
(Rubin, 1984), en el Museo de Arte Moderno de Nueva York, se mostraron piezas

tribales comparadas con piezas de arte moderno.

(Ernst, oiseau téte, 1985) (Tusyan, 1985)

La exposicion Magos de la Tierra (1989), en el Centro Georges Pompidou,
pretendid igualar los lenguajes extrayendo las obras de su contexto. McEvilley (1989)
dice al respecto: “Los criterios de calidad occidentales se sobreponen a obras que

aunque sean “arte”, no se crearon de conformidad con sus principios” (p. 363).

(Objet, 1989) (Objeto, 2000)
Es importante apreciar como migraron las concepciones de diferencia y de

alteridad, relativizando el gusto y la estética antes comprendidos como universales

abstractos y ahora problematizando la ideologia y el lugar de enunciacion (McEvilley,

'8 Ver: Judy Chicago, Miriam Shapiro, Sindy Sherman, Film Stills, 1979.
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1989). La pregunta ante este argumento seria, /,coOmo operan estas dinamicas del arte en
la periferia?

En 1989, la caida de la Union Soviética y el fin de la guerra fria desdibujaron el
esquema de ordenamiento mundial, abriendo los mercados y forzando la globalizacion
del mundo, donde los grandes monopolios eclipsaron las economias de los estados
nacionales'’ (Mandel, 1979). La posmodernidad fue el fin de los “grandes relatos”, de
los paradigmas de la historia y de las ideologias, que fueron relativizados por el
aparecimiento del otro cultural. En este contexto se abrieron otras temporalidades y
otras espacialidades que narrar, otras historias que contar (Jameson, 1991, p. 15). El
espacio de la representacion se convirtid en el “espectaculo del mundo” (Lacan, 1964, p.
83), que es donde se hace visible la disputa por el control de la imagen, la “guerra de las
imagenes” (Gruzinski, 1994).

El individualismo tiende a desaparecer en un campo relacional expandido, la
constitucion del sujeto se desdibuja y se construye constantemente (Brea, 2003). La
simultaneidad en las visualidades permiten crear vinculos imaginarios de comunidades
imaginadas, produciendo estéticas de la diferencia. La industria del espectaculo y del
entretenimiento penetran en las subjetividades para movilizar el sentido global del
intercambio.

El campo expandido, en toda su dimension, donde los espacios intersubjetivos
estan cruzados por los espacios homogenizantes y, a su vez, el recurso de la diferencia,

es un atomizador de la homogenizacion, creando espacios heterogéneos.

19 «“En el ultimo analisis, todas estas tendencias corresponden al rasgo distintivo del capitalismo tardio: el
fenomeno de sobrecapitalizacion, o capitales excedentes no invertidos, puestos en movimiento por la
tendencia a la caida en la tasa de ganancia y que aceleran la transicion al capitalismo monopolista.
Mientras el ‘capital’ fue relativamente escaso, normalmente se concentrd en la produccion directa de
plusvalia en los dominios tradicionales de la produccion de mercancias”. (Mandel, 1979. p. 379).
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1.3 El arte en América Latina

En su afan expansivo y universalista, Occidente pretendio trasladar a otras
particularidades su arte y su estética, a territorios donde fueron leidos con otros
referentes culturales y con otras agencias epistémicas. La iconografia del arte se
construye culturalmente y su mayor o menor comprension se produce en la medida en
que uno estd inmerso o no en el desciframiento de los signos culturales y en el campo
especifico de su enunciacion (Bourdieu, 1984).

El arte como lenguaje, al trasladarse a otros territorios, fue actualizandose como
propio, con la intencion de alcanzar una modernidad que se desliza debido a la
inequidad en el intercambio de las partes. Este intercambio siempre fue dependiente de
Occidente al considerarlo como su interlocutor. *°

Latinoamérica provino de diferentes tradiciones culturales en la comprension e
intercambio de la realidad y el mundo, y en esta diversidad mont6 estrategias de
asimilacion, traduciendo”' la formalidad del arte para aplicarlo a sus necesidades. La
complejidad del campo en las artes, en el continente, desborda la capacidad de
aprehenderlo en una sola historia. Sus situaciones se corresponden a la multiplicidad de
sus origenes, a hechos culturales complejos y a luchas particulares diversas. Después de
las independencias, con la creacion de las republicas, se montd la identidad del sujeto
latinoamericano, convirtiendo a esta categoria en una entidad (blanco-mestiza) en

disputa. Al respecto, Santiago Castro Gémez (2000) afirmo:

2 A Latinoamérica, durante la conquista espafiola, se le impuso una lengua, una historia y un devenir
hacia la modernidad. Se establecieron los mecanismos de colonizaciéon y dependencia. El arte se
transmitié6 como un saber que se trasladd tratando de imponer y de anular toda produccién simbodlica
anterior. Posteriormente, en el siglo XIX, se construyeron los mitos fundantes de las naciones.

21 Uso la palabra traduccion como lo entendié Hans-Georg Gadamer en Verdad y método: “El traductor
tiene que trasladar aqui el sentido que se trata de comprender al contexto en el que vive el otro
interlocutor (...). Lo que tiene que mantenerse es el sentido (...) pero como tienen que comprenderse en
un mundo lingiiistico nuevo, tiene que hacerse valer en él de una forma nueva. El caso de la traduccion
hace consciente [...] el medio del posible acuerdo [...] El problema hermenéutico no es pues un problema
de correcto dominio de una lengua, sino del correcto acuerdo sobre un asunto, que tiene lugar en el medio
[...] cuando tenemos al otro presente como verdadera individualidad» (Gadamer, 2005, p. 463).

20



La “entrada” en el banquete de la modernidad demandaba el cumplimiento de un
recetario normativo que servia para distinguir a los miembros de la nueva clase urbana
que empezaba a emerger en toda Latinoamérica durante la segunda mitad del siglo XIX.
Ese “nosotros” al que hace referencia el manual es, entonces, el ciudadano burgués, el
mismo al que se dirigen las constituciones republicanas. (p. 150).

La identidad esta escindida por la imposibilidad de proyectarse en el sujeto, es
decir de ser mirado como ¢l se mira, y la imposibilidad de mirarse a si mismo como el
otro lo mira. Siguiendo a Hal Foster (2001), “la mirada” se sitia por fuera de la
complejidad de la trama social con la capacidad de abarcar, de comprender y, sobre
todo, de controlar las diferentes subjetividades. La construccion de una identidad se
realiza a partir de un “otro”, supuesto, que lo mira. En cada sociedad, las practicas
artisticas con sus codigos, signos y significantes son el resultado de una compleja trama
de intereses, acciones y situaciones que las condicionan y que les otorgan sentido.

José Luis de la Nuez Santana (2012) hace un recorrido historiografico del arte en
Latinoamérica, recogiendo la actividad y el pensamiento generado en el campo de las
practicas visuales, situdindonos en un espacio geografico e ideoldgico:

Ante el riesgo de la mimetizacion a la que estaban abocados muchos artistas
latinoamericanos por la poderosa influencia de las vanguardias foraneas, no quedaba
otra opcion que la de establecer una actitud de distanciamiento, preservando un espacio
autonomo de actuacion. Para Traba, esta ultima postura representaba lo que ella
denominaba una “cultura de la resistencia” (Traba, 1973), un concepto que revela
claramente a una apuesta identitaria en el contexto latinoamericano. (p. 15).

Cada pais proyectd los codigos visuales que venian desde fuera con sus propias
particularidades. La diferencia entre los paises de poblacion indigena y los paises que
tienen mayor influencia de sus migrantes, se imprimieron en las iconografias especificas
provenientes de sus propias historias (Traba, 1972).

A mediados de siglo, la critica de arte en América Latina tenia posturas
antagodnicas con respecto a la identidad latinoamericana De la Nuez Santana (2012) sito
a Gomez Sicre (1946) cuyo planteamiento fue: “Quiero, adoro, un arte libre, como soy

un apasionado de la idea de un mundo de hombres libres que no dependan mas que de
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su propio esfuerzo, [...] odio los localismos y menosprecio el nacionalismo exigente

9922

que quiere atar la forma al contenido”, y, al contrario, Romero Brest (1969) proponia

una “conciencia estético-ética>’.

Por otro lado, Marta Traba (1973) propuso una “cultura de resistencia”, por
medio de una exploracion identitaria, para confrontar lo novedoso en el arte de algunos
paises cuyas economias permitian ciertos excesos.

Defensa, compulsion y remordimiento alteran y pervierten la relacion entre artista y
sociedad latinoamericana. La relacion inevitable y fructifera entre artista y politica se
convierte en una alianza compulsiva, que elimina tanto la libertad de analisis como la
libertad de critica, sin las cuales la creatividad pasa a ser un acto de servicio donde no
aporta su contribucion imaginativa y transformadora. (p. 140).

Con ellos, también penetré hasta el fondo de la dependencia, el problema de la
formulacion de lenguajes. A cada codigo particular corresponde un lenguaje, en alguna
manera, privado, y, por consiguiente, una forma de lectura también particular, lo cual
lleva a descodificaciones maultiples que son resueltas segin la capacidad de
comprension del pablico. (p. 137).

En la discusion entre criticos e historiadores se puede percibir el debate sobre la
identidad e ideologia. En ese sentido, Frederico Morais (1990) alego:

Este concepto de resistencia tiene todas las posibilidades, por su caracter panfletario, de
obtener éxito en ciertas audiencias latinoamericanas. Incluso puede convertirse en un
cliché [...] al ejemplificar su concepto demuestra su compromiso con un tipo de arte
desfasado y superado, comprometido con el mercado y recuperado por el sistema.
Simplificadamente, resistir, para ella (Marta Traba), es realizar una pintura figurativa o
ligeramente abstracta, es practicar el dibujo, un cierto tipo de grafismo exdtico, es
nacionalizar el pop art norteamericano. (p. 7-8).

En los ochentas anclaron planteamientos ligados al uso social y colectivo de los
codigos culturales. Garcia Canclini (1989) propuso:

“;No les asombra leer que, en el coloquio sobre la dicotomia entre arte culto y arte
popular [...], Marta Traba haya dicho que los artistas populares quedan reducidos a “lo
practico-pintoresco”, son incapaces de “pensar un significado diferente al transmitido y
usado habitualmente por la comunidad, mientras el artista “culto” es un solitario cuya
primera felicidad es la de satisfacerse gracias a su propia creacion”? No es posible
hablar asi cuando una historiador del arte sabe que, desde hace mas de medio siglo, los

2 En: (De la Nuez, 2012, p. 11)
2 Ibidem.
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constructivistas y la Bauhaus, grupos plasticos y teatrales vienen demostrando que la
creatividad puede brotar también de mensajes colectivos. (p. 225).

La huella que dej6 el arte figurativo en Latinoamérica fue profunda y fue donde
se imagind la nocién de un “yo” latinoamericano!, pero sin embargo, cada pais
proyecto las influencias con sus propias particularidades, cada uno imprimi6 diferencias
radicales en las iconografias especificas y en sus propias historias.

Entonces, es pertinente preguntarse: ;Coémo entender la “colonizacion”
ideoldgica desde el sujeto colonizado con todo lo que esto significa para su
autodefinicion? Cuestionamiento que surge sin perder de vista que cada sujeto esta
fijado a un esquema de colonizacidn en su propio investimento.

Las agencias y contingencias sociales, culturales y econdmicas, permitieron a
América Latina tener otras miradas de si misma. El “reconocimiento” de la diferencia y
de las culturas maultiples en un esfuerzo poscolonial de activistas y de grupos
intelectuales®. Los estudios de la critica cultural alterna y descentrada, posibilitaron una
vision plural y heterogénea de la realidad.

El arte latinoamericano, en busqueda de su autolegitimacion, se apropid del
lenguaje artistico occidental y de sus estructuras formales y conceptuales: las tomaba,
las interpretaba y las resemantizaba, dialogando y cuestionando los procesos y los
contenidos. Produciendo un extrafamiento y una migracion de las formalidades a
sentidos “otros”, desencadenando manifestaciones “preposmodernas” (Mosquera, 1999,
p. 64). El proceso deconstructivo del arte—el arte minimal, el arte procesual, el arte
conceptual- habilité el uso de sus elementos y principios de organizacion como

lenguajes. Gabriel Cocimano (2007), plante6, la “antropofagia” como una forma

** Ver: Frida Kalho. (1939). Las dos Fridas (1939) Frida Kahlo. www.epdip.com

% Edgardo Lander, como compilador en: La colonialidad del saber: eurocentrismo y ciencias sociales.
Perspectivas Latinoamericanas, recoge el planteamiento de algunos autores que han pensado la
complejidad de los esquemas coloniales y poscoloniales: Santiago Castro Gémez, Jesis Martin Barbero,
Néstor Garcia Canclini, Beatriz Sarlo, Anibal Quijano, Edgardo Lander, Arturo Escobar, Walter Migniolo,
entre otros.
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cultural que engulle y asimila las practicas artisticas, apropiandose de los signos
visuales y culturales:

Ese Otro canibal, producto de una naturaleza eminentemente antrop6faga, debe ser, a su
vez, fagocitado culturalmente, es decir, desaculturado. A partir de la apropiacion de la
cultura del Otro y su mercantilizacion aparece el deseo de control y sometimiento del
cuerpo (social), como asi también la euforia de supremacia en contraste con el Otro, a
quien se lo deshistoriza y despolitiza para convertirlo en una mercancia cultural. (p. 3 ).

Asi vemos como, en los sesenta y setenta, en algunos paises, el arte se desplazo
desde el “concreto” y el minimal hacia un espacio abierto y flexible, entre el juego y la
realidad, dandole una caracteristica propia a su experiencia. Los materiales tejen y
anudan formas, invitando al publico a participar, proponiendo un manejo casi organico
de la repeticion del acto, del gesto, del proceso, para encontrar su propio lenguaje que

derivo en instalaciones, acciones y performances, involucrando al espectador.

F—

T

(Oiticia, Parangolé, 1964)

Las y los artistas hicieron una experiencia de lo procesual. Cabe resaltar, en este
tiempo, la participacion de artistas mujeres que asumen posturas politicas, mostrando la
sensibilidad en un hacer conectado con otras practica y espacios.”® La argentina Marta
Minujin dialogd con los materiales y sus significados conceptuales, emulando al espacio

arquitectonico.

(Minujin, Revuélquese y viva, 1964)

2% Ver: En Brasil Lygia Clarc, Bichos, 1960-1963 . Lygia Pape, Divisor 1960, Helio Oiticica, Parangolé,
Tela y pintura, Rio de Janeiro, 1964, En Venezuela: Gego, Gertrude Goldschmidt, Reticularia, (1969),
Argentina Marta Maria MInujinjh
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El arte conceptual como instrumento critico de la objetualidad del arte se
trasladé a Latinoamérica, traduciéndola como “inversion absoluta de los valores”
(Mosquera, 2000-2001). El subcontinente se apropioé a su manera de esta practica y la
funcionaliz6 con otros sentidos, por medio de otras estrategias. Los objetos culturales
fueron usados como significantes, convirtiéndose en el “medio”*’ donde hace sentido el
lenguaje artistico. Latinoamérica propuso al “arte objeto” en las mismas logicas del arte

conceptual®®

. Waldemar Cordeiro experiment6 con diferentes materiales, medios y
dispositivos artisticos. En un manifiesto, Cordeiro (2000) afirmo:

El arte se diferencia del pensamiento puro porque es material, y de las cosas ordinarias
porque es pensamiento. El arte no es expresion del pensamiento intelectual, ideologico
o religioso. Del mismo modo, el arte no es expresion del contenido hedonistico. Esto es,
el arte no es expresion, sino producto. El concepto de arte productivo es un golpe mortal
al idealismo, al emancipar al arte de la condicion secundaria y dependiente a la que
habia sido relegado. (p. 504).

El uruguayo Luis Camnitzer, tedrico, profesor y artista, escribio: “En su extremo
mas estricto y radical, el arte que yo llamo conceptual lo es porque se basa sobre una
investigacion acerca de la naturaleza del arte. De modo que no se trata solo de la
actividad de construir proposiciones artisticas, sino del trabajo y la reflexion sobre todas
las implicancias y todos los aspectos del concepto de ‘arte’” (2012). Camnitzer
convirtio su lenguaje en signo visual que dialoga con el conocimiento y con la

representacion.

(Camnitzer, S/T, 1966)

Los artistas cuestionaron el arte, el orden social y la relacion con la naturaleza.

La actitud critica de estas practicas, como manifiestos politicos, nunca estuvieron ajenas

27 Como lo usa Gadamer, Hans George, p. 6

2 Ver: En Brasil: Cildo Meireles, Cocacola, Waldemar Cordeiro, Autorretrato Probalistico, 1969; en
Argentina: Victor Gripo, La mesa, 1972, Ledén Ferrari, Civilizacion occidental y cristiana, 1965
Arboles, SIF
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al debate sobre sociedad, cultura e identidad; estuvieron marcados por los conflictos
politicos en sus paises. De hecho, los artistas tuvieron actitudes en contra de las
dictaduras y de los regimenes autoritarios; con esta actitud se cuestion6 la imagen del
artista y se lo situ6 como un activista. Cabe mencionar al colombiano Antonio Caro: y
su Homenaje a Manuel Quintin Lame, quien hizo un camino de resistencia, entre el arte

y la politica, con una practica casi militante.

(Caro, Manuel Quintin Lame, 1979)

El arte con implicacion del cuerpo, en la performance latinoamericana, tiene su
origen en el proceso de pérdida de los bordes estructurales del arte que, al cuestionar sus
elementos y principios, expandi6 su campo de incidencia y de accion. Las
performatividades estan inscritas en el cuerpo de forma cultural, siendo el cuerpo donde
se manifiesta la diferencia y donde se inscribe la regulacion y el disciplinamiento®. El
artista latinoamericano, dentro de su heterogeneidad, confluye en practicas culturales
cuestionadoras de conductas y de habitos fijados por el poder en el manejo de la norma
y el estereotipo. La critica cubana Coco Fusco anota:*

Los performeros latinos se alimentan de un vocabulario simbdlico con raices
precolombinas, coloniales y catolicas, que unen la tierra con el cuerpo humano. De estas
fuentes, tal vez la mas importante sea la tradicion catdlica que, en contraste con la
vision protestante que dominan las estéticas vanguardistas euroamericanas, propone una
mayor continuidad entre lo humano y lo divino, entre lo corporal y lo espiritual. (p. 95).

Se rompen las fronteras del cuerpo y del espacio. En los Estados Unidos, las

minorias étnicas trabajaron con estéticas de la diferencia, reapropiandose de sus propios

¥ «Como se ve, si hay algo que esté del lado de la ley, de la muerte, de la trasgresion, de lo simbélico y
de la soberania, ese algo es la sangre; la sexualidad estd del lado de la norma, del saber, de la vida, del
sentido, de las disciplinas y las regulaciones” (Foucault, 1998; 84).

3 Ver: Ana Mendieta, Flores en el cuerpo, 1973, ASCO, (Harry Gamboa, Willie Herrén, Patssi Valdez y
Gronk), Elite de lo oscuro, 1972-1987, Taller de arte fronterizo, S/T
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lenguajes y de los estereotipos del latino.?' Guillermo Gomez Pefia, artista del
perfomance, argumento: “La condicion de permanente emergencia politica y
vulnerabilidad cultural en la que nosotros vivimos no nos deja otra opcioéon”. (Goémez G.,

1996, p. 188).

(Gémez-Peiia, G. Please don’t discover me, 1992)

En Latinoamérica, el arte habia cuestionado la historicidad del arte, ubicandose
al borde, en la periferia: “Aunque renovados en su nomenclatura, el territorio real de
lucha se concentraba sobre el fin del arte moderno y el inicio del arte post-histérico”
(De la Nuez, 2012, p. 183).

Este juicio que situaba el trabajo de dichos artistas en las puertas de la postmodernidad,
subrayaba una vez mas el caracter anticipatorio de algunas manifestaciones del arte
latinoamericano, que superaban la estricta dependencia de los modelos importados de
los centros hegemonicos de la cultura occidental y, por ende, los ritmos con los que
estos se sucedian. (2012, p. 99).

Latinoamérica se apropio de los mecanismos de construccion simbolica para dar
sentido a una existencia que estaba por fuera del campo de la mirada del otro y que
pugnaba por ver y ser visto. Dentro del esquema de la mirada del sujeto colonial, las
manifestaciones artistica periféricas siempre han sido exotizadas. Latinoamérica hablo
desde la diferencia y sobre lo marginal, integrando elementos cotidianos, traspasando
las fronteras de lo personal, exponiendo a la modernidad en su decadencia.*” De la
Nuez Santana (2012), menciona que: “La expansion de una “globalizacion selectiva”,

de modo que, en algunas relaciones internacionales es pertinente hablar de

31'Ver: ASCO, (Harry Gamboa, Willie Herron, Patssi Valdez y Gronk), Elite de lo oscuro, 1972-1987

32 Ver: cubano exiliado, Félix Gonzales Torres, Throat, 1991, la colombiana, Doris Salcedo, S/T, 2003; el
mejicano Gabriel Orozco, E! citroen modificado, 1993, la cubana, Tania Bruguera, Cuerpo del silencio,
1998
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poscolonialidad y en otras persisten vinculos coloniales o imperialistas” (p. 17), y que:
“Es precisamente en ese espacio que queda tras la ruina de la modernidad en donde se
activa la creacion postmoderna” (p. 121). Este fenomeno ocurre porque las relaciones
del mundo globalizado siguen siendo sin retorno.

En Latinoamérica, la posmodernidad en el arte se construydo como un lenguaje
en el cual se inscriben las individualidades y las diferencias, evidenciando un proceso
complejo de dialdgico consigo mismo y con el otro. Coexisten temporalidades
desiguales; lo moderno, lo posmoderno y lo contempordneo constantemente migrando;
usa los mecanismos -en transito- de su lenguaje. Su experiencia se inserta en realidades
heterogéneas y es parte activa en el intercambio de sentidos en un escenario mundial
globalizado. (Giunta, 2014).

1.5 La modernidad en el arte de Ecuador

»33 , es decir, el

En este subcapitulo procuro ubicar de donde proviene la “mirada
lugar cultural desde donde se construyen las imagenes (Lacan, 1964; Foster, 2001). La
categorizacién y esquematizacion de las realidades en las diferentes esferas son
segmentadas y visualizadas, no desde una mirada inocente y sin expectativa, sino desde
una mirada colonizada.

Las naciones estan constituidas por una serie de representaciones simbolicas, de
mitos, de imagenes esquematicas y de objetos que hablan por si mismos, que han sido
organizados a partir de los usos instituidos dentro del ordenamiento politico, social y
cultural. Roland Barthes (1991), propone este ordenamiento como, “un uso social que se

le agrega a la materia. [...] Un habla elegida por la historia” (1991, p. 200), que muestra

y fija los valores y posiciones de los diferentes actores en una sociedad.

33 “La mirada es la que me sorprende y me sorprende porque cambia todas las perspectivas, las lineas de
fuerza, de mi mundo y lo ordena, desde el punto de nada en el que estoy, en una especie de reticulacion
radiada de los organismos”. (Lacan, 1964, p. 91).
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El ensayo de Andrés Guerrero El proceso de identificacion: sentido comun
ciudadano, ventriloquia y transescritura (2000), permite mirar como la estructura
identificatoria de Ecuador gestaba una identidad nacional sostenida en la construccion
del imaginario del criollo, hombre, blanco-mestizo, hispano hablante como tnico
ciudadano, las mujeres se incorporaban en términos de contrato por sumision paterna o
conyugal, y los “sujetos™*, integrados por poblaciones de indios y negros no eran
incorporados en el proyecto de los ciudadanos. Este esquema sefialaba las posiciones
jerarquicas que legitimaban las relaciones de subordinacion y de opresion, vinculadas a
las circunstancias sociopoliticas del capital y de la clase. En la Republica, la cultura

> ratifico la metdfora del “ciudadano ecuatoriano”, quedando

metropolitana °
homogeneizado el canon de la Identidad Nacional en el cual los cuerpos tienen que
calzar. La construccion de esta identidad estaba fundada sobre la idea de unicidad, con

un idioma Unico y una cultura inica para imaginar la Nacion, desde su mirada.

Se convierte en “dominacion simbolica” y, por consiguiente, en “resistencia cotidiana”
a la opresion. La carga de violencia de las estrategias de dominacion disimula en los
atributos de la subjetividad de los ciudadanos y los sujetos y el recorrido de las historias
particulares. [...] la nueva forma de dominaciéon encubre el uso sistematico y colectivo
de la violencia por los ciudadanos en las estrategias cotidianas. (p. 33).

La ausencia-presencia de la imagen del indigena se instituye de manera
sintomatica desde la Colonia, se replica en la Republica y luego en la configuracion de
la nacion moderna para definir la visualidad de lo ecuatoriano, lo representativo.
Trinidad Pérez (2012), en su tesis de doctorado, anota que: “El indigenismo ha sido
ampliamente discutido y es un término en disputa” (p. 80). En este contexto, las artes
asumen un papel de intermediaciéon y es donde se visualizan las relaciones e

intercambios fijados por el poder. Pérez escribe:

** En 1830, en la Carta de la Reptblica se denomina sujetos a los indigenas, al no estar constituidos como
ciudadanos. (Guerrero, 2000).

% Joaquin Barriendos, usa el término metropolitano para ubicar la usurpacién del poder
administrativo de las colonias por parte de los criollos, ver: (Barriendos, 2011, p. 17).
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En su vinculacion con los valores de la modernidad, el arte operé como un mecanismo
de control y colonizacion de la naturaleza y de las poblaciones. La naturaleza y los
habitantes nativos, convertidos en recurso y mano de obra desde la conquista, entraban
en el ambito de la pintura sometidos a los requerimientos simbolicos que debian cumplir.
[...] La idealizacion contribuyo a la esencializacion de la naturaleza y los indigenas vy,
con ello, a su fijacion en tiempo y espacio. (p. 258).

En la primera mitad del siglo XX el realismo social fue impulsado por
ideologias de izquierda, buscando una imagen que encarnara al pueblo oprimido y la
encontrd en la imagen del indigena. El artista del realismo social pintd y esculpié al
indio y al mestizo®®. Edgar Vega (2014) dice al respeto:

El artista, como la vanguardia de la sociedad, era el llamado a ser el portaestandarte de
la nueva objetividad; pero ademas era el que proponia unas tematizaciones que
emparentaban con el discurso politico que en el momento estaba marcado por la
impronta del socialismo, el comunismo y los movimientos de izquierda [...]. Para el
indigenismo el deber ser del artista era junto a los oprimidos, generalizacién que, como
la de pueblo, lo popular y lo étnico-racial, estaban dominadas por la interpretacion de la
inequidad desde la perspectiva marxista de clase. (p.146).

La creacion de la Casa de la Cultura Ecuatoriana en 1944, con un discurso
centralizado y unificado, habia legitimado al indigenismo como el arte nacional,
dejando por fuera otras identificaciones y estigmatizando la imagen del indigena para la
representacion de lo ecuatoriano. Fernando Garcia (2004), argumento: “Idealizado el
pasado indigena como base de su constitucion. [...] segun la cual se reivindica y
reconoce como parte de la nacion a los indios muertos, silenciando lo que pasa con los
indios vivos, es decir, su calidad de sujetos histéricos” (p. 118).

Fernando Tinajero (1983) argumentd: “En la plastica, aparte de la consagracion
internacional lograda por Guayasamin, ain no habian aparecido corrientes renovadoras
y la implacable denuncia del indigenismo habia sido definitivamente absorbida por una
burguesia emergente y ramplona que convirtio en objeto decorativo los mas furibundos

alegatos contra la injusticia” (p. 296).

3 Ver: Eduardo Kingman, Saque de papas, 1939 , Jaime Andrade Moscoso, Mural, 1964, Oswaldo
Guayasamin, Ternura, 1989
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En Ecuador, esta situacion es problematica porque sus habitantes fueron
colonizados bajo la imposicién de una cultura ajena a su vision y comprension de la
realidad. Por otra parte, las poblaciones afros fueron secuestradas desde otros paisajes
culturales y los blanco-mestizos se ubicaron por fuera de su encadenamiento
enunciativo, permaneciendo con una “mirada” externa®’ y un “universalismo
descarnado” (Grosfoguel, 2007, 71). En las dinamicas de dependencia colonial se
fijaron a los actores culturales, esta construccion fue violenta, el intercambio un
forcejeo, la negociacion un engafio y para los sometidos el “camuflaje, el disfraz y la
intimidacion” (Lacan, 1964, p. 106) han sido la opcion en la resistencia (Bhabha, 1994,
p. 177). La iconografia moderna se inaugurd interpretando la realidad desde su
“mirada”, mitificando a los sujetos alternos para justificar sus propositos y el arte fue
usado como herramienta para producir esa imagen. Este proceso de identificatorio
podria tener dos lecturas: la una de filiacion que es alienante y cosificadora, y la otra de
resistencia o traumadtica en la cual el sujeto reconoce la imagen que le convulsiona y la
reconstruye para, de esta manera, procesar el dolor y poder aguantar la realidad®.

A partir de la Guerra Fria, a finales de los cuarenta, aparecieron las categorias
de: Tercer Mundo, como un lugar geopolitico carente con respecto al Primer Mundo y
la Modernidad®, como una agencia desarrollista que mira a Europa y a Norte América

como paradigma a alcanzar (Escobar, 1998). Monica Vorbek (2004) hace una

37 «Este es el universalismo que gran parte de las elites criollas blancas latinoamericanas, imitando el
republicanismo imperial francés, han reproducido en los discursos de “nacién”, disolviendo las
particularidades africanas e indigenas en el universal abstracto de la “nacién”, que privilegia la
particularidad de la herencia europea de los blancos criollos sobre los demas”. (Grosfoguel, 2007, p. 72).
% Es la pantalla o imagen donde se repite lo real como un trauma, que Hal Foster toma de Jacques Lacan
(pantalla imagen), Foster, Hal, El retorno de lo real, La vanguardia a finales del siglo, “El retorno de lo
real”, “Realismo traumatico”, Opus Cite, pp. 136.

% Modernidad: Los rasgos caracteristicos de las sociedades avanzadas de la época: altos niveles de
industrializacién y urbanizacion, tecnificacion de la agricultura, rapido crecimiento de la produccion
material y los niveles de vida, y adopcion generalizada de la educacion y los valores culturales modernos.
En concepto de Truman, el capital, la ciencia y la tecnologia eran los principales componentes que harian
posible tal revolucion masiva. Solo asi el suefio americano de paz y abundancia podria extenderse a todos
los pueblos del planeta (Escobar, 1998, p. 20).
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interpretacion en este sentido: “La necesidad de recuperacion del tiempo perdido o de
cerrar las brechas con las vanguardias modernas que desde inicios de los afios treinta,
con la mirada puesta en lo local y con lenguaje figurativo y naturalista, se habia
mantenido a distancia de las corrientes del arte europeo y de la escena del arte
internacional”. (p. 22).

La modernidad del arte latinoamericano y especificamente el ecuatoriano
emprendié correspondencias con el formalismo americano, construyendo dentro de los
parametros frios del constructivismo y de la abstraccion, desde una perspectiva
internacional inserta en la esfera masculina de la pintura. *° Araceli Gilbert se situé al
margen del centralismo institucional y del discurso identitario, con un arte

“universalista” (Mosquera, 2000-2001).

(Gilbert, Diagonal 111, 1979)

La pintura, como algunos otros saberes y practicas, estaban monopolizados por
el discurso masculino, sus principales representantes eran hombres que se ajustaban a
los pardmetros del artista productor. Para ejemplificar este fenomeno, recurro a la tesis
de Edgar Vega donde plantea la situacion del pintor guayaquilefio, Eduardo Solé Franco,
cuyo conflicto estaba en la imposibilidad de asumir la ubicacion de las masculinidades
“imperantes”, tanto por el inconveniente de reflejarse en la construccion del género
masculino como por su situacion de clase que no le permitia asimilarse al discurso

difundido por la esfera cultural de izquierda que se imponia en el campo de las artes.

40 Ver: Manuel Rendon Seminario, Sin titulo, s/n.
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(Sola Franco, Portrait of Phillip Salem, 1956)

A finales de la década del cincuenta y en la década del sesenta, el informalismo
de raiz europea intentd buscar un lenguaje latinoamericano y, especificamente, un
lenguaje andino que le permitiera construir una iconografia en didlogo con la
arqueologia y con la cultura popular. Vemos esta confrontaciéon en la exploracion
pictorica que, al actualizar los signos de la cultura indigena, se presentan
descontextualizados, enunciando el lugar ambiguo del mestizo. Vorbek (2004) anot6:

En tanto el arte de la década del cincuenta se habia centrado mayoritariamente en torno
a un sujeto pictdrico nacional con una estética “nacional”, la década del sesenta va a
abrir sus puertas de par en par al lenguaje universal de la abstraccion, tanto geométrica
como informal. [...]. Se presenta en forma articulada un movimiento contrafigurativo y
opuesto al indigenismo dominante, que en el Ecuador se conoceria como
“Precolombinismo”. (p. 23).

El informalismo derivo en el collage cuya fuente es el arte popular. Estas obras
se introdujeron en el lenguaje iconografico de los signos ancestrales y populares
tratando de traer la huella del “indigena desaparecido” a un presente idealizado y
apropiarse de un lenguaje que le permita ingresar al circuito internacional *' (Alvarez,

2004, p. 52). Estuardo Maldonado incursiono en el precolombinismo.

Maldonado, Precolombino, 1966

4 Ver: Enrique Tabara, Pies amarillos, S/F, Estuardo Maldonado, Precolombino, 1966.
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Jesus Martin Barbero (2001), dijo: “Con lo que la unica verdadera continuidad
—la de los indigenas vivos— es sustituida por la pretendida continuidad cultural que
trazan los museos: esa "voluntad de forma" que convierte el opaco y conflictivo pasado
historico en un presente artistico”. (p. 4).

Analizar esta perspectiva desde ahora, es problematica porque todo
«primitivismo» esta atravesado por la otredad y, en este caso, es una evocacion al
indigena muerto, desplazandolo a otra cosa, como en la metonimia, evocando al cuerpo
ausente en ese otro interior, su propio salvaje o por el panico de la atomizacion de su yo.
(Cudl seria la “distancia critica” que aplicaron estos artistas al resignificar los signos
tangibles de estos pueblos marginalizados por la historia y por la vida cultural de la
nacion? ;Quiza esto es algo que aun no se resuelve al confrontarnos con la alteridad? El
postestructuralismo y la antropologia pusieron en debate el conflicto de la alteridad,
abriendo un campo de interaccion y de confrontacion (Foster, 2001).

En los sesenta, hubo una reflexiéon critica sobre el arte y la cultura
institucionalizada. Grupos intelectuales de izquierda se tomaron la Casa de la Cultura®
—artistas alistados en las vanguardias modernas desde el lenguaje visual de la alta
cultura— en contra de la centralidad del discurso.

El grupo VAN 1968, Vanguardia Artistica Nacional (Enrique Tabara, Guillermo
Muriel, Oswaldo Moreno, Estuardo Maldonado, Anibal Villacis, Hugo Cifuentes, Luis
Molinari, Ledn Ricaurte), se manifestd contrario a la institucionalizacion de la cultura y

el arte, incursionando en nuevos lenguajes: el informalismo y el neofigurativismo en

42 «E] 25 de agosto de 1966 el Movimiento de Reorganizacion ocupé los locales de la institucion, y desde
el dia siguiente iguales ocupaciones se produjeron en los locales de todos los nucleos provinciales de la
Casa de la cultura. [...] bajo la presidencia del doctor Carlos Cueva Tamariz [...]. Se expidio6 el decreto
1156 con el texto de la nueva ley estructural de la Casa de la Cultura Ecuatoriana [...]. En ella se suponia
haber consagrado los principios de “popularizaciéon de la (parece faltar texto)” y de dinamizacion de las
labores de difusion, mediante la ruptura de la estructura académica que tuvo la entidad anteriormente.
[...]- No podian tener ninguna eficacia, puesto que eso de la “popularizacion de la Cultura”, aparte de ser
un enunciado demasiado ambiguo, es un objetivo que, en el mejor de sus sentidos, no depende de la
existencia de buenas leyes ni de buenas intenciones en los administradores de las instituciones culturales,
sino de condiciones sociales, econdomicas y politicas de tipo general”. (Tinajero, 1983, p.307).
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oposicién al realismo social.  El VAN propuso una Anti Bienal en oposicién a la
Primera Bienal de Arte organizada por la Casa de la Cultura Ecuatoriana, donde
exponian los artistas consagrados hasta entonces (Cevallos, 2013, p. 162). Al respecto,
Fernando Tinajero (1983) reflexiono:

El 1° de abril de 1968 se inaugurd la Primera Bienal de Quito, evento de la plastica
latinoamericana que no llegd a tener continuacion pese a su nombre, y que fue
organizado por presion de los artistas plasticos, con la finalidad de “poner al dia” e
institucionalizar a los jovenes artistas y al publico quitefio. Empresa de gran
envergadura que no respondia a los postulados de la reorganizacion sino al interés de
crear un mercado para el arte plastico, fue naturalmente impugnada por el Frente
Cultural, que incluia en su seno al Grupo VAN. [...]. Estos artistas, que iniciaban
algunas de las corrientes mas poderosas de la renovacion plastica contemporanea,
hicieron una exposicion paralela con el nombre de Anti Bienal, que sin duda revistid
mas importancia que el certamen oficial. Importancia artistica, en primer lugar, por la
superacion de los envejecidos canones del realismo y la apertura de los caminos del
lenguaje no figurativo; importancia politica, ademas, por haber sido esta exposicion el
acto final del movimiento de insurgencia que comenzo en 1960. (Tinajero, 1983, p. 310-
311).

En los sesenta convivieron las practicas informalistas y figurativas, vacilando
entre el discurso identitario y la modernizacion de los lenguajes, en una busqueda
exhaustiva de color, forma y gesto. La pintura se convirtid en el soporte de actitudes
politicas, construyendo una mirada resistente de autodeterminacidon, a partir de
“exploraciones estéticas” (Alvarez, 1999, p. 40) por medio del collage, la fotografia y
un arte experimental.

La fotografia apareci6 en la escena expandiendo los medios de produccion
visual, como un indicio de una realidad paralela. Hugo Cifuentes, con el ensayo
fotografico Huanurca, penetra en la poética de la imagen y pone en escena otros actores

politicos siempre a distancia del “otro”.

4 Ver: Estuardo Maldonado, Escultura, 1980. A finales de los afios sesenta, los artistas no estuvieron al
margen de la modernidad.
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(Cifuentes, El peluquero de la Esperanza, 1983)

Como habiamos anotado, en esta década, el informalismo comparte el
protagonismo con la neofiguracién, abriendo una confrontacion visual que potencia sus
lenguajes sin excluirse el uno del otro. En 1965, los 4 Mosqueteros: Washington Iza,
Jos¢ Hunda, Nelson Roman y Ramiro Jicome organizaron el Antisalon en Guayaquil,
con una serie de acciones para contrarrestar el I Salon Nacional de Vanguardia, del
Salon de Mayo. Pintaron con trazos expresivos e iconografias subjetivas el desasosiego
de un ser urbano alienado; dibujaron lo cotidiano con una mirada irénica y critica. **

Estos artistas estuvieron implicados en el ambito politico, impugnando el dolor y
la injusticia, y construyendo un lenguaje cultural. Alvarez, anota: “Los setentas
(estuvieron) llenos de arengas revolucionarias y de palpables realidades de resistencia”.
(1999, p. 51).

En los ochenta persiste la figuracion, usando la ironia y la critica. Marcelo

Aguirre, pintor neoexpresionista de los “Nuevos salvajes”.

(Aguirre, S/T; s/f)
Sin embargo, Pablo Barriga y Mauricio Bueno habian incursionando en los
lenguajes del arte contemporaneo, criticando la institucionalidad y rompiendo con los

paradigmas modernos, en un proceso deconstructivo.

* Ver: Ramiro Jacome, s/t, Miguel Varea, Un pais como el nuestro, s/f, Nicolas Svistoonoff, s/t.
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En los setenta, Mauricio Bueno resolvia sus objetos entre la tecnologia y la
ciencia, desarticulando la iconografia representacional a partir de realidades fisicas: el
movimiento, la luz, el agua en sus procesos reales, traduciendo el arte conceptual en sus
maquinas poéticas, “tecno-estéticas” (Vorbek, 2004, p. 25), mostrando la construccion
del espacio-tiempo en el movimiento de sus maquinas y de sus “Proyectos inconclusos”.
Desestructuré la forma canodnica de la pintura con existencias paralelas en la propia

pintura.

I (Bueno, S/T, 1979)

(Bueno, Espejos en esquina, 1989)

Pablo Barriga, después de haber realizado una pintura reflexiva, deshaciendo lo
formal, expandiendo el medio en un proceso deconstructivo, incursion6 en el arte
conceptual, en didlogo con los presupuestos y con los contenidos del arte, en el contexto
de Ecuador, desestructurando con ironia los protocolos de la institucion legitimadora del
arte. Posteriormente incursiona en un arte de accidn con performances y objetos,

cuestionando el espacio oficial.

“ (Barriga, Angel, 1995)
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En Guayaquil, durante la década de los ochenta, aparecio el colectivo La
Artefactoria, cuyos integrantes fueron: Marco Alvarado, Xavier Patifio, Flavio Alava,
Marcos Restrepo, Jorge Velarde y Paco Cuesta. La Artefactoria oper6 como
desestabilizadora del arte moderno, produciendo una obra colectiva y politica en contra
de los discursos centrales. En 1987, La Artefactoria se manifestd con una serie de
provocaciones en contra del discurso pictocéntrico y estético de la Primera Bienal de
Pintura organizada por el municipio de Cuenca. Matilde Ampuero (2002), al respecto,
manifesto:

Las paredes exteriores de los museos donde se exponian las obras fueron pintadas con
corazones que contenian la frase “Arte no es pintura” (Alvarado); las calles se
llenaron de contornos pintados de invisibles cuerpos muertos (Restrepo); y la noche de
inauguracion circularon, en manos de invitados y artistas, tarjetas que rezaban “El Arte
no es moda” (Patifo). [...] las acciones que se dieran durante esta primera Bienal fue lo
que marcaria la contundente diferencia entre un arte ofrecido como producto mercantil
y representante "diplomatico", y un arte comprometido con la conciencia, que trataba de
emerger. (Ampuero, 2002).

(Alvarado, Arte no es pintura, 1987)

Ecuador no reprodujo el proceso de desmaterializacion formal de la obra de arte,
como sucedié en Occidente y en algunos paises latinoamericanos. La consolidacion de
la burguesia en una sociedad elitista apuntal6é un arte esteticista. La historia y la critica
del arte, en Ecuador, no se habian posicionado del campo artistico, no habia discusion ni
debate. La pintura se instalé como el medio dominante en las manifestaciones plasticas
y el cuadro como el formato autentificado por el poder, siendo el medio plastico
favorito de los artistas, hombres y mujeres. La escultura tuvo una deriva hacia el

costumbrismo de caracter decorativo, salio de la galeria a las calles de Quito, sin
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posicionamientos politicos ni cuestionamientos espaciales o publicos **. El grabado y el
dibujo se consolidaron con propuestas de investigacion formal en didlogo con lo manual,
el oficio y el contenido. *°

En este capitulo se ha expuesto a manera de preludio: primero, la colonialidad y
la modernidad como instrumento viabilizador del poder en los territorios y las artes
como un dispositivo legitimador, muchas veces complice del discurso; segundo, el arte
deconstruy¢ sus principios, de manera que habilitd su uso con diferentes significaciones,
liberandolo de sus contenidos; tercero, el arte en Latinoamérica transitd por el lenguaje
del arte con experiencias multiples y en distintos escenarios, formando parte activa en el
intercambio de sentidos, integrado en el escenario mundial globalizado; cuarto, Ecuador
se resistid a estos impulsos, permaneciendo dentro de los esquemas coloniales
modernos de la mirada. Estos argumentos son discernidos para no esencializar el arte
por fuera de las tramas culturales nacionales, regionales y del mundo, al tiempo de la
produccion de las artes en los noventa. El campo del arte y sus actores estabamos

atravesados por esta contingencia, consciente o inconscientemente.

* Ver. Esculturas Parques y Jardines.
6 Entre otros Maria Salazar, Clara Hidalgo, Hernan Cueva.
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Capitulo 2
El campo expandido en el arte en Quito en los noventa
2.1 Lo real, la resistencia.

(Qué pasd cuando el cuerpo aparece en el levantamiento de los indigenas de
1990? Este acto nos confronta a lo real: “Lo real es, en cierta manera, una experiencia
de la resistencia”. (Lacan, 1964, p. 96).

La imagen del indigena tuvo una serie de interpretaciones: la “figura arquetipica
del indio aristocrata o guerrero, (el) buen salvaje” (Muratorio, 2003, p. 363), un
indigena ya muerto con un pasado prehistorico o un pasado preconsciente (Pérez, 2012)
la imagen idealizada y romantica que usaron las ¢lites conservadoras o la imagen
indigenista paternalista de un indio sufrido al cual le fue otorgada la redencién de los
liberales, etc. Todas estas representaciones fueron plasmadas en la literatura y en las
artes visuales. (Pérez, 2012, p. 83).

En 1990 aconteci6 el primer levantamiento indigena contemporaneo en Ecuador,
desafiando a la poblacion mestiza y blanco-mestiza, con acciones performaticas inéditas
e inexplicables dentro de la logica cartesiana individualista. Este hecho cambi6 la
imagen que Ecuador tenia de si mismo, aparecid lo real, consolidando la significacion
de la diferencia y fragmentando la unidad imaginada:

Los motivos de la “toma” no eran recordatorios, [...]. A partir del 3 de junio y durante 9
dias, miles de indigenas ocuparon las principales carreteras de la Sierra ecuatoriana y
protagonizaron concentraciones en las capitales provinciales. Las acciones de protesta
contemplaban una secuencia de movilizaciones de los indigenas que copaban
consecutivamente los centros poblados de las comunas, las cabeceras parroquiales,
luego las cantonales y “salian” a la Panamericana, principal arteria vial del pais. Luego
de recorrer varias horas desde sus comunas, los indios cavaban zanjas y obstruian
grandes tramos con arboles y piedras. Casi siempre eludian el enfrentamiento directo
con las fuerzas militares, pero una vez que estas abandonaban el lugar, volvian y
colocaban nuevos obstaculos. (Barrera, 2001, p. 107-108).

Esto sucedia como un performance ritual, como estrategias de guerra o como

estrategias de representacion, que se armaban y desarmaban, poniendo su propio cuerpo
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en un acto colectivo, que funcionaba como un solo cuerpo, cosa imposible para el
individualismo cartesiano. “El comportamiento de este nuevo (y antiguo) actor social,
(el indigena) que llegd desde el silencio para modificarnos profundamente, [...] (siendo),
un conflicto social vivo, un proyecto cultural, [...] una revuelta social y una
construccion de identidad. (Los indigenas) se alzaron (como un) lenguaje para nombrar
y para nombrarse, para pronunciar y para pronunciarse.” (Ponce, 2001, p. 11).

Esta es la dindmica de un campo expandido, donde el cuerpo aparece con toda
clase de performatividades, como un acto fenoménico integral. Aparecieron nuevos
actores culturales que estimularon una nueva agenda en el debate académico. La imagen
de la nacidn se desconfigurd y el campo cultural se fragmento. El reconocimiento del
otro como cuerpo, donde el cuerpo se convierte en un territorio politico, cuyas practicas
de la diferencia étnica, género, sexo, intentan liberar la carga de su “historia”. En este
punto, cuando el tropo identidad ha sido el eje discursivo e integrante de la nacion, pero
a la inversa, funciona desde la resistencia como un movimiento separador.

2.2 Quito y la institucion cultura*’ en los noventa

Realizaré un breve vistazo de las instituciones emblematicas del impulso
cultural: la Casa de la Cultura Ecuatoriana (CCE), el Museo del Banco Central y el
Concejo Nacional de Cultura, entre la década de los ochenta y los noventa, para mirar
como migro el tropo cultura en estas décadas.

La CCE (1944), entidad encargada de las politicas culturales, se situé en Quito,
centralizando el discurso cultural en la capital. Su fundador, Benjamin Carridn, expreso:

«Si no podemos, ni debemos, ser una potencia politica, econdémica, diplomatica y

47 Usaré la palabra cultura como un medio donde las subjetividades se producen (Lacan, 1964). El ser
humano tiene consciencia de si mismo a partir de como las cosas del entorno le miran, le construyen:
“[...] capto el mundo en una percepcidon que parece pertenecer a la inmanencia del ‘me veo verme’ (p.
88). Lacan pone de manifiesto que el sujeto se percibe a si mismo como fuera de lo que mira. “Ssolo veo
desde un punto, pero en mi existencia soy mirado desde todas partes” (p. 80). A partir de esta 16gica,
Occidente usa y altera la materialidad de la “cultura”, manipulando para separar y extraer, para “crear”.
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menos, jmucho menos!, militar, scamos una gran potencia de cultura, porque para eso
nos autoriza y nos alienta nuestra historia”. (Hoy, 1984). Se nombré a Ecuador como
una unidad nacional y una potencia cultural.

En los afios sesenta, la modernidad se autentifico con el aparecimiento de varios
actores culturales: el Museo del Banco Central del Ecuador (1969)*® gener6 politicas de
conservacion de bienes culturales arqueologicos y coloniales, impulsando el rescate
patrimonial como un mecanismo de asimilacion de contenidos simbodlicos que
configuran el imaginario del Estado Nacion.

En la década de los setenta, el Estado ecuatoriano creci6 gracias al capital de los
recursos petroleros (Dictadura Militar de 1972-1976 y de 1976-1979), con el
consiguiente crecimiento de las urbes, el aumento de la burocracia administrativa y de
la clase media.* Las politicas institucionales promovian desde una perspectiva moderna,
la construccion de la identidad y el resguardo de la cultura material esencializando lo
propio y oponiéndose a lo foraneo.

En los ochenta, con la vuelta a la democracia, se implementaron politicas
neoliberales. A principios de la década, presidio la CCE el profesor Edmundo
Ribadeneira (1979-1988), por casi una década, en los gobiernos de Jaime Roldoés y, tras
su muerte, en el gobierno de Oswaldo Hurtado. La Casa mantenia una visiéon de la
cultura modernizadora y esteticista, como se manifestd en un articulo escrito por el
diario El Tiempo: “Los tesoros que encierra en libros, cuadros, instrumentos de cultura

y la pasion por lo bello, lo intelectual, lo cientifico, lo permanente”. (EI Tiempo, 1983).

*® El museo del Banco Central del Ecuador se inaugurd en 1969, en el quinto y sexto pisos del tradicional
edificio del Banco, frente al parque de La Alameda.

* En la década de los setenta se produce una afirmacion de los importantes cambios que caracterizaron la
década anterior: mayor gravitacion de los centros urbanos; ampliacion y diversificacion de la base
exportadora —particularmente el aparecimiento del petréleo—; acentuacion del proceso de industrializacion
sustitutiva de importaciones; mayor comunicaciéon nacional; presencia de capas burguesas industriales,
comerciales y financieras asociadas al capital transnacional; crecimiento de la poblacion trabajadora
asalariada; concentracion creciente de la produccion y el capital; extension del mercado propiamente
dicho. (Moncada, 1983, p 67).
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En este periodo se puso énfasis en la terminacion del edificio de los espejos de la casa
matriz, agudizando el centralismo con respecto a las provincias.

Ribadeneira fue ratificado en el gobierno de Ledn Febres Cordero (1984-1988),
en cuyo periodo fue significativo el surgimiento del grupo politico-militar armado
“Alfaro Vive Carajo” (AVC), lo que justifico la represion y persecucion como politica
estatal. La caida del precio del petroleo (1986) justifico el recorte del presupuesto para
la institucion cultura™.

El gobierno de politicas culturales austeras de Rodrigo Borja (1988-1992)
miraba la cultura Nacional desintegrada y fragmentada y, por otro lado, una cultura
global alienante. Borja, en 1988, hizo una declaracion donde se mostraba renuente a las
influencias extranjeras:

La dependencia cultural —afirmaba entonces Borja— se expresa en la imposicion de
doctrinas politicas desde el exterior, en la imposiciéon de teorias econdémicas, en la
imposicion de valores culturales, en la imposicion de usos, costumbres, apetitos y ansias
de consumo, en general, en la modelacion de un tipo dado de sociedad que no es la
expresion cultural vernacula de nuestros pueblos sino que es la imposicion desde el
exterior (El Comercio, 1988)

En el periodo del gobierno de Borja ejercid la presidencia de la CCE el Arq.
Milton Barragan quien, con el propdsito de independizar las politicas culturales de la
CCE de las politicas estatales y de potenciar su autogestion, envio al Congreso Nacional
un proyecto de reformas a la Ley de Cultura, pidiendo la autonomia de la CCE y el
reconocimiento de las diferentes culturas:

Con el proposito de impulsar la actividad cultural en el pais, el Presidente de la
Republica remitié al Congreso un proyecto de reformas a la Ley de Cultura a través de
las cuales se busca, fundamentalmente, otorgar autonomia a la entidad responsable de
poner en marcha las politicas culturales del pais. [...] De otro lado se pretende
consolidar la estructura del Consejo Nacional de Cultura mediante la incorporacion de
sectores que actualmente funcionan de manera aislada, como son los gobiernos
seccionales, las nacionalidades indigenas y los trabajadores de la cultura, a fin de definir

3% En el gobierno del Ing. Febres Cordero: el Museo del Banco Central se vio limitado en la capacidad de
gestion y de administracion de los bienes culturales (1983-1988 ).
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politicas orientadas al fortalecimiento de la unidad y solidaridad nacional (El Comercio,
1990).

Barragan construy6 edificaciones en todas las provincias, aumentando el
presupuesto. Cedio, en comodato (20 afios), 5 000 metros del edificio de los Espejos de
la Casa Matriz para ser ocupados por el Museo del Banco Central °! (después de que
fuera inhabilitado en 1988). La presidencia de Barragan fue criticada por su impulso
privatizador.

En junio de 1990, el levantamiento indigena cuestion6 la premisa unificadora de
la cultura, al mostrarse como un “otro” no integrado, sefialando la diferencia y la
heterogeneidad, al no tener cabida en el Estado uninacional (Barrera, 2001).

Desde 1992, Camilo Restrepo presidié la CCE. El diario EI Comercio hace
referencia al discurso del acto inaugural:

El reconocimiento de que la cultura no se restringe a la produccion académica del arte,
la literatura y las ciencias sino que también comprende los modos de vida, los sistemas
de valores, las tradiciones y las creencias, es decir, todos los rasgos distintivos,
espirituales y materiales, intelectuales y afectivos, que caracterizan y constituyen una
forma esencial de existencia de una sociedad o un grupo social, ha vuelto obsoletas las
formas a través de las cuales se ha realizado el trabajo cultural y ha obligado a
reconsiderar y reorientar la accion de las instituciones y de la sociedad en su conjunto,
en relacion a la cultura. (E1 Comercio, 1992).

A pesar de este pronunciamiento, la institucion no pudo ser mediadora de las
causas culturales emergentes. El proceso de asimilacion del proyecto plurinacional,
pluriétnico y pluricultural, en toda su complejidad, fue un transito lleno de
desencuentros.

En 1994, a los 50 afios de la fundacion de la CCE, se sumaron varios factores

que hacen de la institucion cultural estatal un aparato inoperante: “La Casa de la Cultura

1 El Museo del Banco Central (1969) resguardaba y conservaba los vestigios arqueoldgicos y simbélicos
de las culturas precolombinas y del arte colonial y republicano, con muestras permanentes y muestras
temporales de arte moderno. El museo estaba orientado a “devolver la memoria cultural” como “parte
sustancial de la identidad”. El museo tuvo un aumento en las rentas durante la década de los setenta por la
explotacion petrolera. En el gobierno de Ledn Febres Cordero se politizd el rumbo del museo (1984),
hasta que en 1988 paso6 sus colecciones al edificio de la Casa de la Cultura Ecuatoriana, en Quito.
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cumple sus 50 afos en medio de una crisis que es el reflejo de la crisis que afecta a todo
el Ecuador” ( El Comercio, 1994).

La gestion de Restrepo termind con grandes cuestionamientos del publico y del
gremio de los artistas: la falta de financiamiento adecuado, la inoperatividad de la
matriz que repercutio en todos sus nucleos. El centralismo y la falta de coordinacién
situ6 a la Casa a la deriva.

Durante el gobierno de Abdald Bucaram (1996-1997), Stalin Alvear fue
presidente de la CCE. Alvear se pronunci6 como un democrata de la cultura en
desacuerdo a la creacion del Ministerio de Cultura. La presidencia de Alvear continu6
con el gobierno interino de Fabian Alarcon (1997-1998). En 1998 la prensa, movida por
el malestar de artistas y del publico, acus6 a la CCE de intermediaria entre el Estado y
grupos influyentes, produciéndose un escandalo por la reparticion de dineros. >

A finales de siglo, la CCE entré en un silencio critico ante la crisis financiera
estatal y politica que vivid el pais, culminando con la caida del presidente Mahuad, el
21 de Enero de 2000.

Desde la década de los ochenta, Ecuador consolidé un esquema democratico de
politicas neoliberales a favor de grupos de poder: la sucretizacion de la deuda en 1983 y

la Ley de Salvataje Bancario en 1999, para resolver la iliquidez de los bancos privados,

S2alq CCE, intermediaria de 2 900 millones de sucres. En ausencia de una politica cultural del estado, el
interinazgo transfiri6 recursos del fisco con criterios subjetivos y sobre la base de influencias personales”.
(Hoy, 1998).

“La Seccion Cultural de HOY armo6 esta semana un revuelo en torno a la consecucion de unas partidas
presupuestarias por 2 900 millones de sucres por parte de la Casa de la Cultura Ecuatoriana (CCE). Los
fondos, seglin la informacién, estdn destinados a financiar tanto proyectos de la propia CCE, como
diversas iniciativas de escritores, artistas, cineastas y grupos culturales independientes.

El diario ha objetado la forma clientelar como fueron obtenidos los fondos en el Ministerio de Finanzas, y
los mecanismos, poco claros, utilizados para la distribuciéon de esos recursos. La impresion que han
dejado los reportajes es que los proyectos financiados responden, mas que a criterios culturales claros, a
vinculos de amistades y relaciones personales de algun funcionario de la CCE y del exministro Marco
Flores con determinados grupos y personas involucrados en el quehacer cultural”. (Burbano, El Comercio,
1998).
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pusieron al pais en una emergencia econdémica que termind con la dolarizacion en el
2000, en medio de una fuerte inestabilidad politica.

Entre la corrupcion, la falta de presupuesto’ y los discursos caducos, la CCE
perdid la capacidad de mediar cualquier argumentacion y produccion de sentido, y su
poder como legitimadora de las agendas culturales. El Estado perdio6 el control sobre la
cultura y lo cultural se volvio un término ambiguo y sin limites.

Es importante mirar como la acepcion de cultura migrd desde un discurso
nacional identitario esteticista de parametros occidentales, al planteamiento de una
concepcion de cultura abierta que abarca la vida de sus diferentes actores (aunque solo
se quedo en planteamiento).

En la incapacidad de la institucion cultura para regular y renovar la concepcion
de lo cultural, lo artistico qued6 retraido a un concepto moderno esteticista de
representacion simbdlica, entre la neofiguracion y el informalismo, sin poder mirar lo
“complejo” del campo cultural con todas sus representaciones y su real constitutivo.
Ana Rodriguez y Cristian Leon (2008) se interrogan sobre cémo Ecuador aplazo el
acontecimiento de lo real:

En Ecuador el realismo estuvo largamente postergado y quizd injustamente quedo
incomprendido ante la hegemonia del modernismo que se mantuvo durante una buena
parte del siglo XX. [...]. La propia eclosion del simbolismo, neoexpresinismo,
neoprimitivismo y de la neofiguracion y de los nuevos salvajes va a continuar la historia
de desprestigio del realismo (Rodriguez, Ledn, 2008).

Por un lado, el aparecimiento de culturas varias, con temporalidades y espacios
especificos, desafiando no solo el espacio de representatividad en la construccion del
imaginario del Estado Nacion sino también los sistemas de sentido, que habian sido

coartados durante siglos de violencia epistémica, mediante la imposicion de la cultura

33 «A proposito del mal estado de la Casa de la Cultura Ecuatoriana y las denuncias de irregularidades.
Mas alla de los espejos. La realidad estd demostrando que algo anda mal en la CCE y no se puede culpar
de todo a la falta de presupuesto”. (Lucas, Hoy, 1994)
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occidental y la invisibilizacion de culturas “otras” (Muratorio, 2003); y, por otro, la
compleja trama unificadora y globalizadora de las politicas estetizadoras del mundo
imprimen formas de ver e inciden en el espacio epistémico e intersubjetivo de las
relaciones e intercambios de las particularidades y de las diferencias. En este escenario,
presumo que las practicas modernas se han terminado, pero su esquema narrativo
retorna, las temporalidades como manias se repiten y, finalmente, no acabamos de salir
de esta retorica (Foster, 2001).
2.2.1 El circuito del arte

Consolidadas las politicas publicas en los sesenta, el sector privado tendié redes
para la difusion de los nuevos imaginarios, abriendo algunas galerias para la circulacion
del arte: la Antares (1960) en Guayaquil, la Siglo XX (1962) y la Altamira en Quito
(Castelo, 1980), entre otras. Siguiendo a Pamela Cevallos (2011), las vanguardias
modernas en el Ecuador reciben el impulso de las galerias, legitimando obras,
generando un mercado y un publico consumidor:

El discurso de la autonomia del arte moderno buscéd delimitar los problemas de la
representacion en el arte, a partir de las especificidades del lenguaje plastico y
desvinculandose de otros campos de interaccion social. Por eso, en el sostenimiento de
un discurso en apariencia autdbnomo, el rol del galerista y marchante es clave. [...]

Asi, en el campo ecuatoriano de las artes plasticas de finales de la década del sesenta, se
observa una dinamica de rupturas que direcciono los discursos y practicas de artistas ¢
instituciones (pp. 54).

Desde la década del setenta hasta la del noventa, las galerias privadas en Quito
habian tenido un desarrollo sostenido. El arte circulaba con formatos modernos y la
pintura era el medio privilegiado. Lenin Ofna en entrevista dice:

A 1inicios de los afios setenta, se establecid en el Ecuador el mercado del arte. Una venta
a través de galerias y de marchantes profesionales, esto se debe a que hubo un sobrante
en la clase alta y en la clase media. Todo eso daba lugar a que un cierto sobrante se
dedique a la cultura y dentro de eso fue importante la aparicion del coleccionismo. Las
instituciones privadas e inclusive publicas encontraron que tener obras de arte en sus
edificios y oficinas les daba un sello de distincion.

En los ochenta, en Quito, llega a haber hasta como 20 galerias de arte, que para una
ciudad que apenas estaba acercandose al millon de habitantes era bastante. En los
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noventa, sobre todo a finales de los noventa, se redujo practicamente a cero, cuando se
dio Ia crisis (Ofia, 2014).

Con el boom petrolero el Estado habia invertido en la cultura y se habia
producido un incipiente consumo de arte por parte de una burguesia y una clase media
ilustrada. Betty Wappenstein directora de La Galeria, una de las galerias de arte mas

representativa e influyente del medio, sostiene:

Veiamos la necesidad de que se abra una galeria en Quito. No teniamos un
conocimiento claro a donde iba a llegar, nos encantaba el arte y las cosas empezaron a
tomar un ritmo positivo. Pasaron los afios y ya no teniamos que nosotros ir donde los
artistas, sino que los artistas venian donde nosotros, era en cierta manera un honor.

Consuelo Crespo (C-C.): ;Cual era el perfil de obra que presentaba La Galeria?

B.W.: Basicamente era pintura. La escultura se exhibio en la galeria pero no habia
muchos escultores. También se negd a muchos artistas. Hubo una franja del arte que no
se tomd muy en cuenta, por ejemplo la fotografia, no entendiamos cuan artistica era.

C-C.: ;Cuales eran las tendencias que La Galeria colocaba?

B.W.: Al comienzo, era lo que se estaba haciendo ese momento en todo el mundo, habia
una tendencia hacia lo moderno, lo abstracto. Estaba en la arquitectura, lo mismo en la
musica.

C-C.: ;Como escogian las obras y los artistas?

B.W.: No teniamos ni curadores ni historiadores del arte, era un poco, entre comillas, el
“buen gusto”, la calidad de la obra, el proceso de los artistas. Se trataba de buscar una
cierta excelencia para llegar a que expongan con nosotros. Hice el esfuerzo de tener a
gente joven (Entrevista, 2014).

En la década de los ochenta hasta mediados de los noventa, el arte que circulaba
en las galerias estaba comprometido con el incipiente mercado que se habia logrado, era
principalmente un arte pictorico de alta calidad que entraba en el espacio de
identificacion del pequetio burgués. Trinidad Pérez al respecto dice:

En el sentido que, si ese arte era pintura era un arte que efectivamente circulaba en las
galerias, podria ser un arte que se compraba y se vendia y, que esos artistas lograron
tener un reconocimiento gracias a las galerias y al mercado. Y a lo mejor hasta a
algunas personas coleccionaron. No creo que haya habido un gran coleccionismo nunca
en el Ecuador, yo creo que siempre ha sido un medio un poco precario (Entrevista,
2014).
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La Galeria, como las otras galerias de Quito, sostenian exhibiciones modernas

esteticistas, incluso se expuso obra internacional.

(Exposicion, La Galeria, Vasarely, 1979)

La obra de arte fue sobrevalorada, artistas consagrados y no consagrados
vendian la obra con precios altos, impulsando la compra de arte como inversion.
Algunos bancos adquirieron obra y el mercado no estuvo preparado para ello, se especuld
sobre su valor sin tener una real consciencia de lo que se vendia.

C-C.: ;Cuando comenzo la crisis, qué indujo a cerrar La Galeria?

B.W.: Se cometieron faltas de todo lado, desde nosotros. La Galeria, los artistas y los
coleccionistas. Los artistas conocidos de los afios setenta-ochenta sobrecargaron los
precios. Los precios de Endara eran tremendos, asi los de Kingman y Guayasamin.
Después de que gand el premio, el Aguirre, subid mucho los precios, al subir él
subieron todos. Todos con precios exageradamente altos y al llegar la crisis no hubo
quien compre. Cuando los bancos empezaron a desaparecer y por un Endara que habian
pagado 33 o 34 mil doélares, yo le ponia un valor de 8 mil délares o 10 mil dolares, que
es lo que yo consideraba que valia Se devaliio completamente la obra, entonces esa
inversion empezd a valer nada. Cuando empieza la crisis econémica, el artista empieza
a vender a lo que le den, entonces, un Jaime Zapata, que fue vendido en ese momento
en mucha, mucha plata, en 15 mil délares, no tenia mas valor que de unos 5 mil délares,
que era mucha plata. Los artistas se encontraron sin Galeria, sin compradores.

Los artistas no eran conscientes del trabajo que hacia La Galeria. Los artistas no
cumplian con La Galeria, no mantenian su palabra.

Se decia: «Aqui en La Galeria (una obra) cuesta 5000 doélares, el 35 % es para la galeria
y lo otro es para el artista». Salian y lo vendian a la cuarta parte del precio.

C-C.: ;Quién ponia los precios?

B.W.: Los artistas mismos. Si era demasiado caro se podia conversar, pero en realidad
se mantenia el precio, en respeto hacia el artista y, lamentablemente, el artista no supo
respetar a La Galeria.

Era muy importante pagar al artista inmediatamente, inclusive cuando habia créditos,
porque nos dabamos cuenta del esfuerzo que hacia un artista al exponer y que tenia que
vivir. Cerrada la muestra, una semana después estabamos pagando. Esa era nuestra
politica. Muchas de las obras ni siquiera fueron pagadas por los compradores.
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O se habia planificado hace dos afios la exposicion y cuando vino el 50 %, ya estaba
vendido. No era la forma de trabajar.

Traté de abrir el espacio en ferias. Las ferias eran sumamente caras. Se suponia que el
artista debia participar con un monto especifico, pero nunca se vio ese dinero o nos
daban un cuadro que no tenia mayor valor.

En las ferias veian el rotulito: La Galeria de Ecuador, entonces decian ”; Tiene Endara,
tiene Guayasamin?”. Y respondiamos: “No, tenemos a los artistas jovenes que estan
surgiendo”, entonces nos iba muy mal. Le pregunté a una sefiora argentina que ya habia
ido a 20 ferias: “;Cuando se vende?”, y contestd: “Se empieza a vender cuando has
estado 15 veces”. (Entrevista, 2014)

El mercado del arte estaba anclado a la capacidad del medio para consumir.”* La
obra expuesta en las galerias dependia del “gusto” de la “nueva pequefia burguesia”, un
gusto aprendido que origina la diferenciacion de clases (Pierre Bourdieu, 1998, p. 358).
La actitud informal de los artistas y del mercado contribuy6 a que todo el andamiaje
cayera con la crisis bancaria de finales de los noventa. Lupe Alvarez dice: “Nadie habla
de la inflacion sin fundamento de los precios, ni de la falta de escrapulos de artistas,
marchands, funcionarios, etc., que lucraron impunemente con valores insustanciales”.
(Entrevista, 2014).

El arte moderno esteticista, codificado en estilos se repetia en la variacion de lo
mismo, cuyas significaciones no habian asimilado la expansion del campo cultural. La
burguesia encontraba, en la exhibicion de las destrezas, su mirada complacida y no
estaba dispuesta a comprar un arte que no ratifique su estatus (Bourdieu, 1998).

La exposicion, el museo y la galeria eran un espacio vacio y sin interferencias
donde el espectador se despojaba de la trivialidad del mundo para enfrentarse al arte. Un
lugar que se resistia al tiempo, higienizando y separando las practicas de su contexto

especifico, donde es conservada por fuera del texto cultural. Este fue el formato que

5% Consumo es, en este caso, una etapa en un proceso de comunicacion, que es un acto de desciframiento,
decodificacion, el cual presupone un conocimiento profundo o explicito de un monograma o cédigo. En
un sentido, uno puede decir que la capacidad de ‘ver’ es una funciéon del conocimiento, o conceptos, es
decir, las palabras, que estdn disponibles para nombrar cosas visibles, y las cuales son, como lo fue,
programas para la percepcion. Un trabajo de arte ha significado e interesado solo para aquellos quienes
poseen la competencia cultural, es decir, el codigo, dentro del cual eso es codificado. (Bourdieu, 1984, p.
2).
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establecia y legitimaba una obra. Ambos, el museo y la galeria, son parte de un sistema
sociocultural que implica un lugar de enunciacion. Douglas Crimp (2005), enuncia:

El museo, sin embargo, en la benevolencia de su neutralidad, simplemente sustituye el
concepto comercial de la galeria del bien de consumo privado por la nocion
ideoldgicamente construida de una expresion individual privada. Ello ocurre porque el
museo, como institucion, esta constituido para producir y mantener una Historia del
Arte reificada basada en una cadena de maestros geniales, que ofrecen cada uno su
vision privada del mundo (p. 67).

Los premios nacionales fueron organizados para legitimar y fomentar las
practicas artisticas. Entre otros concursos™, el premio Mariano Aguilera (1917)°
legitim6 a muchos artistas de Ecuador. Este concurso ha venido modificandose
paulatinamente para sostener diversas manifestaciones. En Guayaquil, el Salon de Julio
(1956) persiste siendo de pintura. En 1987 se organiz6 la primera Bienal de Pintura en
Cuenca, rompiendo con el regionalismo y el centralismo, aunque por fuera de los
discursos contemporaneos del arte y de la presion de los diferentes actores culturales
que ya habian migrado a otras concepciones mas contemporaneas. La institucion del
arte, en la década de los noventa, todavia aupaba a la pintura como la Uunica
manifestacion posible, asi vemos como el arte emergente solo tuvo cabida en el 2001,

en la Bienal de Cuenca’’.

%3 Saldon de Arte Fundacién EL COMERCIO, Salén Nacional de Artes en Riobamba, Salén Nacional de
Pintura Luis A. Martinez (1980), Salon Nacional de Octubre, Salon de Machala, Saléon Nacional de
Pintura Eduardo Kingman, Salén Mariano Aguilera; el Premio Paris, el Premio Nacional de Pintura
Salon de Mayo (1945) —que convocaba la Casa de la Cultura—, el Primer Premio de Pintura del Salon
Nacional de Bellas Artes de Quito(1946 y 1951) y el Primer Premio del Salén de Octubre de Guayaquil,
en 1969.

*En 1917 se creé el Salon Mariano Aguilera con los fondos donados por un benefactor privado. Este
premio sigue siendo organizado por el Municipio de Quito y es el que mas trascendencia ha tenido en el
pais; también es el que méas controversias ha provocado. (Pérez, 2012, p, 181).

T «“Desde 1987, la primera bienal invitéo a los “altos exponentes del arte pictérico”. En 1989, fue
concebida con un afan de rescatar las formas ancestrales, ignoradas, soslayadas y despreciadas por
asociarse a la viva presencia de lo popular y lo indigena. [...] 1991, Centrd su propuesta en la unidad
dentro de la diversidad de los pueblos de América Latina y del Caribe, y también en el “crisol de pueblos”
de los Estados Unidos. 1996, tuvo como aspectos conceptuales el percibir las transformaciones pictoricas
de América Latina y de todo el continente. 1998, optd por una curaduria directa a través de una comision
técnica de seleccion a partir del lema “América, vidas, cuerpos ¢ historias”. La VII Bienal se llevo a cabo
entre noviembre de 2001 bajo el tema: “Globalizacion, nomadismo e identidades”, e incluyé no solo la
pintura tradicional, sino casi todas las manifestaciones estéticas, como: dibujo, instalaciones, arte
electronico y otras.” (Bienal de Cuenca, 2013).
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2.2.2 La teoria del arte

A fines de siglo, la institucionalidad del aparato estatal fue problematizada por
diferentes actores sociales y politicos, la insurgencia del grupo armado Alfaro Vive
Carajo (1983-1991), el levantamiento indigena de 1990 y la defenestracion del
presidente Abdala Bucaram, en 1997, impugnaron la unicidad de la Nacion y su historia.
El discurso académico de izquierda atravesado por disputas internas y el impulso
progresista del discurso neoliberal habia fracasado. Estos hechos indujeron el
consecuente analisis de las ciencias sociales, pensando la Nacion y la identidad de sus
habitantes dentro de un marco tedrico critico y renovado dentro de las nuevas
discusiones internacionales. Las artes visuales estaban pendientes de este debate y no
podian quedarse por fuera de la produccion de sentido.

Trinidad Pérez (2014), en referencia a esta problematica, dice: “Me parece a mi
que la época de los noventa fue de muchos cuestionamientos y que los distintos sectores
de los artistas, reclamaban diferentes cosas, desde varios lugares, a veces se plegaban a
ciertas iniciativas o se plegaban a otras” (Entrevista, 2014).

Como se expuso en el subcapitulo “Quito y la institucion cultura en los noventa”
(p.44), las politicas culturales estaban a la deriva. Habia una resistencia de la institucion
a mirar al arte en sus nuevas manifestaciones. Las personas supuestas de hacer teoria no
arriesgaron, no se posicionaron, ni asumieron un papel critico ante los diferentes
acontecimientos. En este sentido, Lupe Alvarez plantea:

En aquella época la resistencia al cambio venia de un circuito totalmente organizado
alrededor del concepto de bellas artes, un circuito con mucho manierismo estético, con
una manera de entender todavia como que los grandes maestros eran los maestros de los
aflos sesenta y por tanto no se podia refrescar esa vision del arte, o sea todos los
mecanismos estaban condicionados: la manera que operaba el museo, la manera como
operaba la Casa de la Cultura, la manera como operaba la academia, la manera como
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operaban las galerias, estaba todavia coordinada como un circuito que aglutinaba
(Entrevista, 2014).

En las décadas anteriores a los noventa, la critica estuvo en manos de
intelectuales universalistas, de literatos o pensadores sociales que miraban el arte de
manera complaciente. >® Monica Vorbek (2004), expresd: “Surgen nuevas galerias, y
con ellas una critica periddica de las exposiciones en las galerias de arte que aunque sin
poder suficiente como para determinar la evolucion del mercado, empieza a orientar y
desorientar a artistas y consumidores” (p. 26). A inicios de los noventa, la historia y la
critica de arte estaban preocupadas por complacer el discurso oficial, resguardando lo
legitimado por el museo, por la galeria y la incipiente prensa. No habia un compromiso
con la emergencia artistica ni con la teoria. Betty Wappenstein opina de la critica de
arte:

No existia. La verdad es que habia muy poca critica. Y siendo justa digo que en todos
los afios que tuvimos La Galeria, creo que tuvimos dos criticas negativas, lo cual no
significaba que todo lo que hacia estaba bien, sino que era de esperar una critica un
poco mas fuerte, mas profesional. No solamente para el trabajo que estaba haciendo La
Galeria sino que le beneficiaba al artista y por lo tanto a todo el circulo. Pero la critica
constructiva, la critica razonada, casi no hubo. Se suponia que debia ser hacia la obra,
(...) eso si hacia falta (Entrevista, 2014).

Por su parte, Lupe Alvarez argument6: “La critica oficial no ha escapado al
deterioro fehaciente de la institucion cultural. La mayoria se mofa de sus panfletos
laudatorios y sus lenguajes vacios de argumentos han sido tildados de discurso floral, o
limbico (falta de argumento critico), detrds de cuya retorica aflora el mas pueril
encargo”. (2000).

Mientras Trinidad Pérez argumenta:

Las inquietudes de los artistas, los jovenes estaban inquietos y eso es interesante porque

eso nos llevo a hacer cambios. Los artistas miraban afuera, aca no les ofreciamos nada.

Me llama la atencion: se busco a teoéricos de fuera. A mediados de la década de los

noventa llegdé Lupe Alvarez, y Victor Manuel Rodriguez llegé a fines (de los noventa).
Jaume Reus llego en algun momento, entonces seguramente €l podia darles algo mas. A

% Ver: Luigi Stornaiolo, Pilar Flores.
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la larga, los jovenes artistas inquietos eran bastante eurocéntricos, en el sentido mas
amplio de la palabra, en el sentido que siempre lo de afuera es mejor. Entonces los
tedricos locales no servian para nada. Los artistas jovenes no creian que les podiamos
ofrecer nada (Entrevista, 2014).

No hubo un seguimiento conceptual desde la historia ni desde la critica que
analizara y sistematizara el desplazamiento de las practicas artisticas modernas a las
contemporaneas. Lupe Alvarez (2000) escribio: “No ha habido un discurso que haga los
deslindes pertinentes entre los atributos de la modernidad estética y la desestructuracion
de su paradigma que se da en las manifestaciones contemporaneas de lo artistico” (2000,
p. s/n). El arte emergente en esta década estaba dialogando con el lenguaje del arte
contemporaneo y estaba procurandose herramientas para confrontar los acontecimientos
de una modernidad en ruinas (Benjamin, 2005). Las politicas estatales, inmersas en la
incertidumbre que afectaba a algunas instancias del pais, abandonaron el campo de la
cultura. El circuito del arte en Ecuador y en Quito no llegaba a acceder al cambio de
paradigma que confrontaba el arte, no existia un compromiso con el arte emergente, no
se construia una teoria sobre el arte, ni se discutia sobre ¢l, todo se manejaba con
sobreentendidos basados en el paradigma del buen gusto de una clase. Es por eso que la
llegada de los tedricos de fuera no fue bien vista en el campo del arte en el pais y
especificamente en la ciudad. Los tedricos de fuera tenian una perspectiva sin
compromisos o0 con los compromisos establecidos en ese momento. Betty Wappenstein
opina que:

Cuando llego [...] Lupe Alvarez, arrasoé con todo. Con argumentos muy valiosos a su
manera. Era una persona muy instruida. Pero arrasé con artistas, con galerias, con todo,
como si aqui no se hubiera hecho nunca nada. Que en algin momento ayudo a algunos
artistas, entiendo que si. Algunos tomaron clases con ella, o sea que pudo ser positivo.
Pero también fue una critica bastante injusta, porque no se puede arrasar con todo lo que
se habia hecho aqui. Es decir, ella venia con todo su bagaje de arte conceptual y arte del
cuerpo y de espacios raros y de cosas asi (Entrevista, 2014).
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El campo artistico oficial en Ecuador, con todo el aparato institucional caduco,
contrastaba con el circuito del arte latinoamericano e internacional. La percepcion de
Lupe Alvarez cuando llego a Quito era:

Para el arte contemporaneo, las resistencias eran los mecanismos convencionales y
tradicionales, o sea todo el circuito que estaba generado para tener una practica
basicamente de bellas artes: el museo, las colecciones, los concursos, las escuelas, la
critica; todo estaba elaborado para una practica artistica basada en el concepto de bellas
artes. Los artistas que venian sabian que no podian ya trabajar con esos conceptos,
como conceptos dominantes. Tenian que destituir esa hegemonia, tenian que empezar a
abrir mecanismos para los artistas que estaban avasalladoramente viniendo y
articulandose con mas solidez o con menos solidez.

Porque, efectivamente, cuando ti no tienes un sistema de ensefianza bien estructurado,
cuando tu no tienes un museo que te ponga referentes, todo estaba todavia como
demasiado precarizado, aunque haya habido empujes importantes. La gente tenia una
consciencia clara de que aquello no funcionaba, (lo que ellos pretendian) no estaba en
confrontacion con el arte occidental, era coherente con las practicas artisticas que se
habian producido desde los afios sesenta en occidente, era evidente que manejaban todas
las reflexiones relativas al arte como lenguaje (Entrevista, 2014).

La presion de la informacién que venia de fuera y de las practicas de artistas
emergentes, evidenciaban un campo descompuesto, sin reflexion ni sistematizacion. Los
artistas emergentes, liderados por Juan Ormaza’’, impulsaron la formacion que carecian
con la creacion del CEAC (Centro de Arte Ecuatoriano Contemporaneo, 1995), que
luego fue liderada por Ana Gabriela Ribadeneira, patrocinando la venida de algunos
académicos del arte para divulgar teorias que estuvieran insertas en la discusion sobre
el arte contemporaneo o en la teoria critica del pensamiento occidental. El CEAC® se
preocup6 de que la teoria llegase a diferentes ciudades para descentralizar el discurso:
Guayaquil, Cuenca o Quito. Lupe Alvarez, afiade:

Con el objetivo de impulsar la produccion, difusion e investigacion del arte en el
Ecuador, asi como fomentar una comprension mas dinamica de sus relaciones con el
contexto en el que se generan y animar su efectiva insercion en el circuito internacional.
Desde entonces se han realizado actividades que han permitido incorporar los marcos

%9 Profesor de escultura de la Universidad Central del Ecuador (1993), profesor de Escultura y Dibujo de
la Universidad San Francisco de Quito (1996).

5 La informacion que he recabado del Centro Ecuatoriano de Arte Contemporaneo es escaza y no me
permite visualizar cuales fueron las premisas en su conformacion y quiénes impulsaron este movimiento
en sus inicios.
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tedricos y topicos de punta, del debate cultural contemporaneo, a la produccion local, a
través de foros, de exposiciones, de cursos, de seminarios e investigaciones,
favoreciendo una postura critica que contemple la interrelacion del artista, la obra de
arte y la sociedad en la que concurren. (Entrevista, 2014)

Lupe Alvarez, como investigadora del CEAC lo describe:

El CEAC tenia una serie de estrategias de difusion, estrategias de investigacion, pero
fundamentalmente lo que logré en ese momento fue incidir en la comunidad artistica.
Lo maés influyente fue que tuvo estrategias pedagogicas que no solamente aparecieron
con migo. Cuestiones que trataban de alguna manera de llenar espacios de reflexion y
de apertrechar tedricamente el medio artistico de cosas que no existian en las
formaciones convencionales. Se logré que fueran en Quito, Guayaquil y Cuenca, o sea
que eran las escenas fundamentales que habia entonces en el pais. Eso fue importante
porque se generé comunidad, se logré que hubiera una especie de transgresion a ese
sistema central. Toda esta gente, o sea todos estos grupos de artistas, estaban claros de
que habia que cambiar, habia que remover (Entrevista, 2014).

Con respecto a un discurso teorico contemporaneo, Lupe Alvarez argumenta:

La teoria estaba ausente. Este grupo estaba avido de todo este tipo de herramientas,
porque al final eran herramientas, no eran ortodoxias. Sintieron como que se les daba
(fundamentos) para de ahi partir a otros caminos. Venian estos y los de mas alla, pero
todos iban para otros caminos mucho mas articulados conceptualmente, mas
apertrechados, exigiéndoles otras cosas a las instituciones culturales En aquella época
habia muchos artistas que tenian esa intencion, que estaban convencidos de lo que les
faltaba, pero que estaban desesperadamente buscando donde estaba eso y estaban
desesperadamente buscando cosas que se desmarcaran de la vision pictocentrista o de la
vision autoral del genio.

Estos artistas trataban de generar nuevos procesos, procesos mas reflexivos, procesos en
los que intervinieran mas entidades, dandole mas peso a la gestion, a la curaduria, a la
manera de como se veia a las galerias. Trataron de generar una concepcion de practicas
artisticas, no la vision de la obra del artista, con una serie de procesos y de entidades
que se generan alrededor de la produccion, de la circulacion y del consumo del arte. A
mis cursos primeros fue todo el equipo de la Central, toda esa generacion estaba
buscando otras cosas. Entonces fue como una especie de aglutinamiento de todas las
fuerzas para llamarle de alguna manera: (artistas) progresistas del medio. (Entrevista,
2014).

Lupe Alvarez en sus seminarios nos familiarizo con los Estudios Lingiiisticos de
la Escuela de Praga y el Formalismo Ruso, que miraba el arte como lenguaje, por medio
de la Teoria Critica Cultural de Occidente y norteamericana y del pensamiento critico

latinoamericano:
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Los referentes tedricos eran basicamente la teoria cultural que venia de un pensamiento
en el cual se valoraba el arte como lenguaje, se valoraba el arte como un proceso de
construccion de significado, esas fueron las premisas.

La lingiiistica, la semiotica, la filosofia del arte no ortodoxa, ligados a la teoria critica y
a la teoria que venia del analisis lingiiistico, que venia de la filosofia analitica, la que
venia del pensamiento latinoamericano de vanguardia, del pensamiento critico
latinoamericano, del pensamiento critico norteamericano, de las influencias
postestructuralistas (Entrevista, Alvarez, 2014).

Las artes visuales asumieron un lugar estratégico en una discusion abierta y
frontal, construyendo un campo donde se debatian temas de actualidad, tanto en la
visualidad misma como en la teoria que le corresponde. Los artistas emergentes
necesitdbamos herramientas para procesar un lenguaje expandido consecuente con la
contingencia de las artes contemporaneas, haciendo sentido en el contexto especifico.
La teoria nos permitid interpelar la realidad sin estereotipos o con estereotipos
profundamente sociales.

Los artistas jovenes estdbamos avidos de un cambio, avidos de nuevas teorias
que abran las perspectivas a un arte que habia llegado a colapsar visual y
conceptualmente. Avidos de un conocimiento critico que nos permitiera pensar el medio
para desarrollar un lenguaje desde las subjetividades y desde las diferentes maneras de
interpretar el mundo. Avidos de que personas preparadas para la reflexion se hagan
cargo de los pronunciamientos sobre las practicas artisticas. Por lo tanto, la teoria critica
fue una herramienta que nos permitié mirar la institucion arte y los esquemas impuestos
por el Estado, por el campo del arte y el mercado.

No se tratd de trasladar una tendencia, sino de que el arte como lenguaje nos
permitiera insertar cuestionamientos significantes dentro de la trama cultural, con sus
propias capacidades comunicacionales y politicas, interpelando los momentos histéricos.
2.2.3 La educacion artistica como vehiculo modernizador de las artes

Larry Shiner (2001) hace una diferencia entre las “bellas artes y el

arte/artesania”. Este autor distingue entre el sistema de produccién artesanal de gremios
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y comunidades de maestros y aprendices, y la produccion del “arte por el arte” donde el
artista se excluye del campo colectivo de produccion y de sentido.

Escuelas de artes y oficios funcionaban en un complejo y articulado esquema de
organizacion y produccion, reglamentado desde la colonia y se diferenciaron de las
escuelas de bellas artes de las élites ilustradas en la Republica. Las escuelas-academias
de arte en Ecuador tienen sus origenes en el proyecto del Estado moderno donde el arte
tenia un papel fundamental en la estructuracion de su imaginario: la Escuela
Democratica de Miguel de Santiago (1852), en Quito; en Cuenca, la Escuela de Bellas
Artes (1892); la Escuela de Bellas Artes (1904), en Quito, ahora la Facultad de Artes de
la Universidad Central; en Guayaquil se fund6 la Escuela de Bellas Artes (1941), que
luego se convirtié en Colegio Municipal de Bellas Artes (Pérez, 2012). En principio,
estas escuelas se basaron en la perspectiva renacentista donde el hombre es el centro del
universo®', fijando el lugar desde donde se mira y de suyo el lugar de la “mirada”. Por
medio de una iconografia naturalista se promovieron los valores éticos y morales que
estaban implicitos en la belleza y en la estética. Occidente introdujo la educacion del
arte a la universidad, mudo6 el conocimiento de las artes a las ¢lites, siendo la burguesia
el consumidor principal del arte. La educacion es uno de los mecanismos de
universalizacion del arte, a partir de normar las practicas de formacion y de consumo.
Occidente generalizd este conocimiento y los protocolos de su accionar al resto del
mundo y Ecuador no fue la excepcion.

A finales del siglo pasado, la Facultad de Artes de la Universidad Central del
Ecuador compartia su espacio de educacion con el Colegio de Comunicacion y Artes

Contemporaneas de la Universidad San Francisco de Quito (1989) y con la Carrera de

1 Un movimiento que no solo fue pedagdgico, literario, estético, filosofico y religioso, sino que se
convirtié en un modo de pensar y de vivir vertebrado en torno a una idea principal: en el centro del
Universo esta el hombre, imagen de Dios, criatura privilegiada, digna sobre todas las cosas de la Tierra
(antropocentrismo). (Wikipedia, 2014)
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Artes Plasticas (ahora Carrera de Artes Visuales) de la Pontificia Universidad Catolica
del Ecuador (1996), formando artistas.

La Escuela de Artes Plasticas de la Facultad de Artes de la Universidad Central
del Ecuador, por su tradicion académica, formo estudiantes con principios basados en la
ensefnanza del arte por medio de técnicas y de codigos visuales que desarrollaban las
habilidades y las destrezas, e introducian al estudiante en el lenguaje, la estética y la
historia del arte occidental, dejando por fuera la teoria, haciendo énfasis en la autoria y
en el talento. La obra de arte era tratada como una pieza Unica irrepetible y aureatica.®
Lenin Ofia afirma:

Creo, que era una preparacion buena dentro de las instituciones de educacion superior,
(el estudiante) tenia una idea mas o menos completa del arte, hasta llegar a nuestros dias.
Se esperaba que el graduado se desempefie con normalidad. A nivel individual, tal vez
la minoria, como siempre ocurre, tenia un cierto grado de excelencia, sobre todo a los
talentos y a la dedicacion. (Entrevista, 2014).

Por otra parte, el modelo de ensefianza era un modelo basado en la logica y la
practica occidental moderna del acto creativo del arte como lenguaje, que descifra
codigos, desde la perspectiva formalista rusa y de las corrientes estéticas provenientes
de la Bauhaus, en didlogo constante con la propia iconografia y con la historia del arte.
Lenin Ofia sefiala que:

Se esperaba que los estudiantes aprendieran la historia, porque alli se encuentra el arte
vivo, asi se ha formado la tradicion del arte que se ha ido enriqueciendo, porque los
lenguajes del arte son multiples. Ese fue el ideal.

A comienzos de los afios ochenta, junto con Mauricio Bueno que “provenia de la New
Bauhaus” (Rocha, 2012) ®, nos encargamos de hacer una reforma radical a la facultad y
combinamos nuestros criterios y nuestras experiencias, ¢l en los Estados Unidos y yo en
la Unién Soviética. Coincidimos en la loégica pedagdgica, mirando las potencialidades

62« os condicionamientos sociales del actual desmoronamiento del aura estriba [...] en dos circunstancias
que a su vez dependen de la importancia creciente de las masas en la vida de hoy. A saber: acercar
espacial y humanamente las cosas es una aspiracion de las masas actuales tan apasionada como su
tendencia a superar la singularidad de cada dato acogiendo su reproduccion. Cada dia cobra una vigencia
mas irrecusable la necesidad de aduefiarse de los objetos en la més proxima de las cercanias, en la imagen,
mas bien en la copia, en la reproduccion.” (Benjamin, 1973, p. 4).

63 «E] 4rea de arte del M.LT. era dirigida por Gyorgyo Kepes, quien provenia de la New Bauhaus alemana
y aplicaba la metodologia de “aprender en el proceso”, ya que en las experimentaciones que alli se
realizaban, se vinculaba al arte con la ciencia y la tecnologia”. (Rocha, 2012).
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de los jovenes. Nunca nos planteamos ningiin modelo, es decir, de hecho, teniamos
interiorizado el modelo en que cada uno habia estudiado. Hay ciertos principios, ciertos
fundamentos que hay que simplemente ejecutarlos. El estudio debe ser en igual medida
intenso en lo tedrico y en lo practico.

En los afios noventa, el conceptualismo habia demostrado que el poder mas importante
del arte no era la habilidad del artista, sino la capacidad de reflexion, la capacidad de
observacion, el cumulo de informacion que tiene y el desarrollo de la sensibilidad para
estar en una constante busqueda de nuevos mensajes y de nuevas formas de expresar los
mensajes. Eso llevaba evidentemente a una intelectualizacion en contra del modelo
tradicional.

Creo que fue fundamental el conceptualismo, porque evidentemente hay una cuestion
intelectual tedorica muy densa y solo se puede desarrollar a través del estudio
universitario. El trabajo de Marcel Duchamp o el trabajo de uno de sus seguidores,
como Joseph Beuys, influenciaron mucho (en nuestro medio). (Entrevista, 2014).

Generaciones, como la nuestra, nos formamos en los contenidos y procesos de
los medios normalizados como verdaderos hasta entonces, la pintura y la escultura, con
los contenidos contemplativos y esteticistas del campo de las artes pléasticas que habian
caducado visual y conceptualmente; esto implicd que seamos criticos con el formalismo
y con la representacion que habian sido legitimados en el medio por los ideales
burgueses del arte y por la produccion de obras concebidas preferentemente para la
venta. De esta manera, la ensefianza del arte en la escuela de artes plasticas era ecléctica,
no delimitaba el perfil del profesional que se estaba formando.

La Facultad de Artes de la Universidad Central del Ecuador nos introdujo en
dinamicas que nos disciplinaban y nos habituaban a trabajar con la parte sensible y el
perfeccionamiento de habilidades, con un adiestramiento de la mirada dentro de la
estética. Trabajamos con las tendencias procesuales y conceptuales de las
neovanguardias, inmersas ya en la deconstruccion de sus elementos y principios,
movilizandonos a realizar diferentes experiencias en las dinamicas de la construccion y
formalizacion de la obra, con derivas en didlogo con los procesos, los materiales y las

técnicas.
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Por su parte, Ulises Unda sefiala:

El modelo escolarizado de la Universidad Central, que de alguna forma fue
configurando una concepcion del trabajo artistico entendido como el desarrollo y la
practica de actividades, que en su conjunto finalizarian en una obra. Estas actividades
resumian el habito (de trabajo) porque adquieres esa disponibilidad de tiempo; la
organizacion del tiempo como resultado del desarrollo de las diversas actividades que
haces para realizar y pensar el trabajo artistico, que tienen que ver con la expresion, con
la gestualidad, con la pintura, con el movimiento.

En general, el disciplinamiento se basa en repetir actividades que te permiten ir
interiorizando, ir generando nuevas maneras de dominio o de comprension. (Entrevista,
2014).

Ulises Unda, con respecto a la estética, comenta:

En realidad, la estética tiene que ver con la escuela, la escuela te marca, por eso son
importantes esas practicas. Yo no le veria como un estereotipo de como comprendes el
arte, sino mas bien le veria como una actividad que te permite ir profundizando en una
comprension del lenguaje, por ejemplo: como organizas los elementos en un espacio,
como trabajas el color, cdmo dominas el color, que son elementos que tienen que ver
con una factura y una formacion sensible, con una formacion estética. (Entrevista, 2014).

La preocupacion de los estudiantes por la conceptualizacion de los procesos y de
los contenidos especificos del arte, por el funcionamiento del campo y de la institucion,
en didlogo con las iconografias inscritas en la historia del arte nacional e internacional,
desde una perspectiva comprometida con el medio, sin presupuestos transferidos,
permitio que el arte migre a concepciones expandidas del arte. Las logicas del contexto
multiple de la escuela y la diversidad cultural que viviamos nos permitian reflexionar
desde diferentes puntos de vista, impulsandonos al intercambio de experiencias.

Las logicas especificas para interpretar las artes no centradas en occidente sino
en las contingencias particulares, confrontan a las realidades especificas, desarrollando
estrategias con medios y sentido heterogéneo, desde la fenomenologia y el lenguaje del
arte, en un intercambio continuo con el mundo. Este proceso inserta a las obras en los
sucesos contemporaneos. Andrea Giunta dice (2014):

La nocion de vanguardias simultineas para analizar obras que se insertan en la logica
global del arte, pero activan situaciones especificas, /.../ tanto en relacion con los
lenguajes, las estrategias de comunicacion, las técnicas y los materiales como con las
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agendas, los temas, y los problemas /.../ (que) leidos en forma sucesiva, permiten
seguir algunas de las premisas histéricas que organizan el argumento (del arte
contemporaneo). (p. s/n).

Ona argumenta: “Eso se manifestd en un incremento de los artistas dedicados a
las tendencias conceptualistas, el performance, las instalaciones. Esto se debe a un
profesor influyente en la facultad: Mauricio Bueno que fue el forjador de multiples
artistas de esta (practica) mas bien conceptual” (Entrevista, 2014).

La escolarizaciéon de las artes creadas para ratificar el gusto burgués se vio
alterada por el giro que se produce al liberarse del discurso centralizado del arte. El
intercambio de informacién nos permitia estar al tanto de lo que ocurria en el resto del
continente y del mundo. ;Es que el arte en Quito migrd de las practicas formales del
arte hacia un arte problematizado por su propio lenguaje?

Estudiantes egresados de la Facultad de Artes de la Universidad Central del
Ecuador, a fines de los ochenta y en los noventa, responden a sus cuestionamientos a
partir de la investigacion, con practicas que desbordan lo formal, por fuera de la
institucion, con estrategias de intercambio y de comunicacion en dialogo con otras
disciplinas.

Mi pregunta en este punto es: ;Como narrar la experiencia y la practica en la
contingencia de la obra de arte dentro de un contexto que en “si mismo” esta por fuera
de la mirada estructurante del “arte” en su complejo esquema funcional?

2.3 El arte en los noventa en Quito

“Un acontecimiento vivido puede considerarse como terminado o, como mucho,
encerrado en la esfera de la experiencia vivida, mientras que el acontecimiento
recordado no tiene ninguna limitacién puesto que es, en si mismo, la llave de todo

cuanto acaecio antes y después del mismo” (Benjamin, 1933, p. 28).
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Los artistas que he escogido para contextualizar los indicios de la expansion del
campo del arte en Quito son: Patricio Ponce, José Luis Celi, Jenny Jaramillo, Damian
Toro, el colectivo PUZ (César Portilla, Ulises Unda y Danilo Zamora), el colectivo
Miéquina Gris (Giovanny Péez, Fernando Davalos, David Santa Cruz y Roberto
Jaramillo), Wilson Pacha, Luis Crespo y la obra que produje en los noventa. Artistas
como Manuel Cholango, Manuela Ribadeneira, Ana Fernandez y Miguel Alvear estan
incluidos porque su obra fue determinante para que este campo se abriera. (Hay muchos
artistas que no estan incluidos porque sus practicas estaban por fuera de los
planteamientos de esta tesis).

Quito, en la década de los noventa, no terminaba de ser moderna, con un
crecimiento poblacional constante por las migraciones del campo a la ciudad, desde
diferentes zonas del pais, con problematicas sociales especificas y procesos culturales
complejos. En este contexto, pluricultural resistente, las manifestaciones eran diversas,
el arte se debatia entre la “modernidad estética” y conservadora de las vanguardias por
fuera de los procesos contempordneos y una insurgencia de grupos y personas que
proponian visualidades diferentes, desde diferentes perspectivas, muchas veces
anacronicas entre si.

2.3.1 El arte experimental y procesual

El arte emergente construyd estrategias de dialogo con los procesos, con el
material y con la iconografia para enlazar referentes y dialogar con los sentidos que
emergen en el acto mismo de construccion. Este arte se caracterizo por el uso arbitrario
de los signos culturales, dentro de la economia austera del minimal y del arte procesual,
usando materiales pobres, acorde con las circunstancias que vivia el pais y la ciudad,
cargandolos de sentidos autorreferenciales inmersos en los contextos culturales, como

referentes que encadenan significados, descontextualizando el régimen de vision,

63



capturando para si los mecanismos y procesos de la produccion en serie y de la
automatizacion del acto, desmitificando la autoria.

La obra de José Luis Celi, a inicios de los noventa, dialoga con el lenguaje de la
pintura, en el desarrollo de la cromatica y en la reiteracion del gesto, eliminando asi la
huella del artista, encontrando lo matérico de la luz y del color para sostener una obra
formal, eliminando cualquier referente representacional. Esta pintura aparece
anacronica en el tiempo pero necesaria en el contexto, produciendo una tension con el
arte neofigurativo de la década pasada. La obra de Celi habla desde el proceso pictérico

implicito en el género.

e ' . (Celi, Diptico L. Diptico II, 1992)

En los ochenta y noventa, la escultura se habia tomado las calles de la ciudad
con una obra de carécter costumbrista y decorativo, en donde la técnica y el material se
sometian a la forma. Con mi obra Cemento, papel, engrudo intenté interrogar el lugar de
la escultura, dandole protagonismo al material a partir de sus cualidades y sentidos
culturales, con una economia minima donde el acto de construir es reiterativo, como en

los procesos industriales y manuales de lo no artistico.

& (C. Crespo, Cemento, papel, engrudo, 1995)

Jenny Jaramillo montd su obra Piel, pared, galleta, en el Hospital Militar
antiguo, con galletas de fabricacion industrial, provocando sensaciones olfativas que

evocaban reminiscencias en el espectador. Convocd a nifios para la construccion del
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proyecto, alejandose del papel del artista realizador. Su cuerpo se desplazo en el espacio

performando actitudes hibridas, en el lugar del objeto.

(Jaramillo, piel, pared, galleta, 1995)

Tanto en Cemento, papel, engrudo como en piel, pared, galleta, el género
aparece con o sin la consciencia de las artistas. De esta manera y tal como lo sefiala
Andrea Giunta, en ;Cudndo empieza el arte contempordneo?:

Si concebimos el arte como un proceso general y universal, pautado por el lenguaje de
las formas, en el que cada una puede entenderse como la consecuencia o el didlogo con
otras, se diluye lo especifico, el momento unico en el que las formas estallan cuando se
formulan, cuando irrumpen en el mundo, cuando entran en contacto con sus publicos
(2014, p 14).

Lo procesual adquiere un caracter politico porque al descontextualizar los
materiales y las acciones implicitas en la construccion de una obra, potencian las
significaciones culturales. Los materiales entrafian significaciones desde sus usos y
desde la experiencia cultural, y se potencian en la reiteracion del acto, en la
confrontacidn con el espacio y desde los sentidos y los afectos.

César Portilla se refiere a ese momento en estos términos: “La idea de medio es
como te aproximas al arte, todos los procesos eran interesantes en la aproximacion al
medio mismo. Me gusta la idea del novato, es como que tienes el dominio de lo formal
pero no le tienes demasiado respeto”. (Entrevista, 2013).

Ulises Unda por su parte argumenta: “Volvemos a esto de la repeticion, de lo
minimal. Uno ya identificaba estas cosas como estructuras de lenguaje, como elementos
para constituir una obra, era solo una experimentaciéon con elementos muy basicos”.

(Entrevista, 2014).
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El arte procesual construyo el objeto arte como un signo visible que interpelo el
espacio, la estructura y la forma, como un arte postobjetual. Estas obras estaban
inmersas en procesos conceptuales donde las partes, los materiales y cada paso del
proceso de su realizacion encadenaban significantes. Los artistas produjeron una obra
en materiales pobres y efimeros, en respuesta a la adversidad del medio. El artista tenia
que solventar su propia obra con la premisa de que no iba a ser vendida. El medio no
estuvo preparado para apreciar estas practicas, los espacios expositivos no eran capaces
de sostenerlas, por lo que la obra confronté al espacio publico, demandando otras
miradas y otras relaciones.

2.3.2 El arte conceptual politico

A través de este giro hacia las formas temporales y textuales que se enlazan en el
lenguaje, el conceptualismo ha sentado las bases para el desarrollo contemporaneo de
una revision critica de las mediaciones técnicas, visuales, discursivas e institucionales
que desde el territorio del arte, han modelado historicamente nuestras maneras de ver y
de observar. (Unda, 2007).

La deconstruccion de los elementos y principios, visuales y conceptuales,
plante6 al arte como idea, al arte como un constructo que se desarrolla para resolver una
serie de contingencias que atraviesan a las visualidades, en su formulacioén de sentido,
cuestionando sus propias estructuras. Los artistas indagaron en diferentes medios,
propios o ajenos al campo artistico, para aproximarse a la formalidad de la obra, para
transformarla en un instrumento critico, para cuestionar el arte y a lo legitimado,
codificando e investigando las diversas posibilidades visuales del entretejido social
como un texto cultural.

Las visualidades se convirtieron en detonantes politicos, con estrategias y
tacticas que partian de diferentes disciplinas (de la antropologia, de la etnografia, de la
sociologia) o del activismo politico, como el incidente en el Mariano Aguilera de 1995

0 1996. Danilo Zamora al respecto narra:
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Inauguraban el Mariano Aguilera ese dia, e hicimos un manifiesto, primero nos ibamos
a tomar la Facultad, luego hicimos un manifiesto y llevamos al Centro Cultural
Metropolitano. Muchas de las obras seleccionadas eran nuestras. Las personas que
estabamos ahi decidimos descolgar las pinturas y les dabamos la vuelta, (luego) nos
tiraron los chapas. No nos habiamos portado mal pero fue una afrenta. Fue el ultimo
Mariano de Pintura. Lo que nos interesaba es decirle a la gente que hay la posibilidad de
otros lenguajes para desarrollar el arte, desde otras formas de ver, desde otros consumos.
(Entrevista, 2014)..

Ulises Unda reciclé imagenes de consumo burgués para plantear una estética
pobre. Ulises Unda argumenta:

Lo procesual, lo conceptual vienen de esta nueva relaciéon con la imagen, vas
reconociendo el consumo cultural que tiene la imagen. Se plantea esta nueva relacion
con la imagen, a través de un texto, para subvertir el sentido que podia activar
determinado tipo de nervios sensibles dentro de la sociedad o de la cultura. El énfasis se
ponia en estas formas de intervencion, permitiendo formas de insercion o de
comunicacion a los publicos de una manera mas tactica. Da cuenta también de como
ibas integrando y adaptando formas de percibir la realidad a través de los medios: el
video, la fotografia, la computadora y, luego, ya conociamos la cuestion del internet.
(Entrevista, 2014).

La obra de César Portilla, a través del colectivo Pan con cola (Soraya Coral,
César Portilla, Ana Gabriela Ribadeneira) habla desde su mundo privado en San Juan,

encadenando los significados de un mundo marginal dentro de la urbe.

Oloracencha _

(Pan con cola producciones, vuelto de cheno, 1998-1999)

(Pan con cola producciones, Olor a Concha, 1998-1999)

Danilo Zamora, del colectivo PUZ, sefala lo siguiente:

Yo lo que hacia era experimentar con lenguajes y con formas para ver qué pasa, era tan
experimental que solo entendiamos lo que haciamos en el proceso. Yo tomaba plasticos,
cintas de casetes, sonidos, campanas, a veces teniamos instrumentos eléctricos y
empezamos a construir escenas, no sabiamos donde acababan, pero salian cosas.
También haciamos fanzines, no habia foroshop, recortabamos papelitos. De esa manera
se iban articulando las obras, formas de pensamiento, formas distintas de pensar el arte,
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0 sea un transito de lenguajes convencionales a lenguajes actuales y lo que hicimos es
hacer el transito de una manera experimental. (Entrevista, 2014).

Se narraron problemadticas culturales y populares en una especie de guerrilla
conceptual. César Portilla exteriorizd lo incontable, evidenciando los mecanismos
operacionales del arte. Realiz6 acciones descontextualizando los espacios, interviniendo

y actuando por fuera del circuito legitimador del arte con acciones.

—
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(Portilla, El triciclaso, s/f)

De esta manera, el arte emergente, convirtidé las practicas artisticas en
constructos significantes que mediaban con el mundo real, diseminando los signos y los
significados de los materiales y los procesos, permitiendo al publico estructurar sus
propios signos reconocibles, proponiendo nuevas miradas no ancladas en presupuestos
preconcebidos. Mari Carmen Ramirez (2000) escribi6é sobre el arte Latinoamericano:
“Desde sus manifiestos iniciales, el conceptualismo en nuestros paises transgredi6 los
limites del principio auto-referencial que predomind en el caso norteamericano,
llevandolo, pues, a una reinterpretacion de las estructuras sociopoliticas en las cuales
esta inscrito”. (p. 116).

Danilo Zamora lo plantea asi:

Lo méas importante del arte es que a alguien le quede un sentido de lo que es la vida,
alguna impronta o algo mas que la imagen misma.

Lo que nos interesaba es decirle a la gente que hay la posibilidad de otros lenguajes, de
desarrollar el arte desde otra forma de ver, desde otros consumos, no la galeria, o no
solamente el museo o el espacio institucional. Todo lo que los Fluxus pudieron hacer en
los sesenta nosotros lo haciamos 30 afios después, de una manera mas ingenua, super
ingenua, sin pretensiones de poder, por la necesidad del contexto, la gente necesitaba
ubicarse en posiciones o en plataformas.

Antonio Caro ya habia hecho en Colombia Los maices, La Artefactoria habia hecho el
Toque la campana, cuando pasaban en Quito algunas cosas, ellos ya lo habian hecho
una década antes de forma distinta.
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La Asociacion Humboldt pasé las peliculas de Beuys o de Nam June PaiK. Estas obras
expresaban lo que nosotros sentiamos, que era darle significado a los materiales, a los
espacios y a las circunstancias, darle sentido a lo que haces. Ese fue el valor de haber
hecho ese transito. (Entrevista, 2014).

Estos procesos cuestionaron la representacion y el lenguaje visual en su devenir
historico temporal y en sus presupuestos lineales y evolutivos, por tanto relativizaron
formas de ver, descontextualizando los signos y simbolos que habian sido legitimados
hasta entonces (Guasch, 2005, p. 166). La formalidad intrinseca del arte quedaba
relegada a un segundo orden. Se trabajaba el objeto desde lo procesual, descifrando las
logicas culturales de los materiales.

Siguiendo a Hal Foster, las practicas conceptuales habilitaron la presentacion de
la contingencia material y temporal de la obra dentro de un contexto especifico, no
como formulas sino en la manipulacion de sus principios. Se us6 la investigacion
estética como una profundizacion organica en los elementos visuales y culturales que
constituyen la interaccion social. Operaron como practicas politicas evidenciadoras del
statu quo y del andamiaje del campo artistico. “Este valor no esta establecido: siempre
hay invencion formal que redesplegar, sentido social que resignificar, capital cultural
que reinvertir. Renunciar sin mas a este valor es un error, estética y estratégicamente. En
segundo lugar, esta la cuestion de la pericia, que tampoco deberia despreciarse como
elitista”. (Foster, 2001, p. 9).

Los procesos y la conceptualizacion en el arte operan como instrumentos criticos
y posicionamientos politicos, cuyas especificidades actian en el contexto u en el
espacio/tiempo, mostrando el presente. Se consolidaba un arte emergente resistiendo al
formalismo institucional, disputando el control de sentido contrario a las politicas

caducas y anacronicas de la institucion.
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2.3.3 Colectivos

En la emergencia de los artistas jovenes por conocer e intercambiar inquietudes,
por discutir acerca del campo en el que estaban incursionando, con problemadticas y
carencias especificas, tanto tedricas como logisticas, propusieron obras que rompieran
con el formato de construccion de la obra de artista. Manuel Esteban Mejia, escribio:

La tan debatida crisis de los ultimos 30 afios fue, explicitamente, la crisis de la imagen
plastica e implicitamente la de la esencialidad del arte. El cuestionamiento motivo
algunas preguntas del orden de ;Qué debe ser el arte? ;Hay un destino para el arte? Una
de las respuestas fue un nuevo hacer, nuevas busquedas, planteamientos, la urgencia de
contar con otras experiencias a partir de propuestas diferentes a las tradicionalmente
usadas. Se desencadenaron experiencias que pretendian encontrar nuevos cauces al arte,
es decir a la inquietud y al desasosiego, frente a una situacion que se mostraba como un
callejon sin salida. De hecho, también la experimentacion es buena en cualquier
momento en que se realice, aunque con mayor razén cuando las circunstancias la
imponen.

Estas experimentaciones tienen, pues, un sentido general de validez y se caracterizan
por replantear la naturaleza de lo artistico, ligandose mas con la naturaleza de lo social y
no solo de lo humano que lo que acontecidé en otras épocas, asi como por incorporar
materiales y conceptos que cominmente funcionan en otros géneros. No en vano
afianzan comunicacidn y no solo expresion. (1994).

Los colectivos surgen por la necesidad de provocar el campo artistico, en forma
de tacticas deslocalizadoras de la estructura cultural. EI campo del arte en Quito estaba
atravesando una serie de problemas en la definicién del arte y en la definicion de lo
cultural, y estas practicas estaban construyendo o cuestionando los significados,
inmersos en la problematica del campo.

El colectivo PUZ (César Portilla, Danilo Zamora y Ulises Unda) y el colectivo
Miéquina gris (Giovanny Péaez, Fernando Davalos, David Santa Cruz y Roberto

Jaramillo), confrontados en un juego ludico de lenguajes y de tacticas,

SALA “JOSE ENRIQUE GUERRERD
S | nsemancy
e

e.x®  (Colectiva, Arte pos-morten, 1994)
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César Portilla comenta:

Hay varias cosas que coinciden, cuando sales de la universidad no sabes qué hacer,
quieres cuestionar el arte, quieres contemporaneizar tu obra. Es una etapa de formacion,
no terminas de ser estudiante y ya pretendes ser artista. Habia un monton de gente
intentando juntarse en colectivos para ver qué pasa. Habia la idea de que el arte iba mas
alla de las formas, una especie de consciencia que te llevaba a explorar. (Entrevista,
2013).

Danilo Zamora dice: “Yo lo que hacia era experimentar con lenguajes y con
formas tan experimentales que entendiamos solo lo que haciamos en el proceso. En esa
exposicion del PUZ tuvimos un mano a mano con Maquina gris”. (Entrevista, 2014).

Roberto Jaramillo, en entrevista, argument6 que ellos se habian juntado “por las
facilidades de la modalidad del colectivo, la obra entraba en didlogo con el espectador”.
(Entrevista, 2014).

2.3.4 La expansion del arte

Se desveld la modernidad inconclusa y las complicadas tramas de la
globalizacién con sus estrategias homogeneizadoras y era en ese contexto donde
distintos parametros del arte se conjugaban, construyendo una produccion heterogénea,
inmigrando a posibilidades extra-artisticas en tension con la perspectiva canonica del
arte, cuestionando los determinismos nacionalistas y la institucion arte en crisis de
significacion.

Las circunstancias identificatorias del sujeto ecuatoriano y el constante
desencuentro con la mirada del otro hicieron persistente la bisqueda de identidad,
imbricada de lo indigena, subalternizando el cuerpo. Edgar Vega (2014), escribe:

El embate de la alteridad étnica transmutada siempre en identidad cultural nacional. En
ese sentido, [...] lo que hace es constatar la prevalencia en Ecuador del tema de la
identidad como un proyecto inacabado, eterno, fatal: [...]. En esa citacion constante de
la identidad, tiene singular importancia el lugar de lo indigena en, por un lado, la
constitucion historica de las sociedades modernas latinoamericanas, andinas y la
ecuatoriana, en particular y, por otro, en la dificultad de las élites dirigentes —criollas en
principio, luego mestizas— para lidiar con un bagaje étnico, cultural y corporal indio, tan
proximo como problematico. (p.19).
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En Quito, capital de la Nacion, la idea esencialista del arte resultante de su
“régimen de vision (...) y de representacion” (Vega, 2014, p. 22), después del
levantamiento indigena de 1990, perdi6é sentido, porque el “otro” puso el cuerpo en un
ahora, en lo real y eso nos permiti6 visualizarnos en la diferencia y en lo heterogéneo,
en discordancia con los discursos identitarios canonicos. Homik Bhabha (1994) al
respecto dice:

La imagen es solo, por siempre, un accesorio de la autoridad y la identidad nunca debe
ser leida miméticamente como la apariencia de una realidad. El acceso a la imagen de la
identidad solo es posible en la negacion de cualquier sentido de originalidad o plenitud;
el proceso de  desplazamiento y  diferenciacion  (ausencia/presencia,
representacion/repeticion) lo vuelve una realidad liminar. La imagen es a la vez una
sustitucion metaforica, una ilusion de presencia, y, por lo mismo, una metonimia, un
signo de su ausencia y pérdida. Es precisamente desde este borde del sentido y el ser,
desde esta frontera movil de la otredad dentro de la identidad. (p. 72-73).

Este fenomeno hizo que el arte migre de la representacion a la presentacion, a lo
real. El campo se expande como un fenomeno social y cultural donde el cuerpo aparece,
pero no como una explicacion ilustrada.

El performance desdibuja los bordes del arte por fuera de lo formal y de lo
técnico, aparece entre las tramas culturales extrafando significantes. Asi, los

performances de Damian Toro (1993).

(Toro, S/T,

1993)

En la década de los noventa, Jenny Jaramillo incorpora lenguajes extraestéticos
y cuestiona la figura del autor. El trabajo de Jaramillo desplaza en forma metonimica la
identidad, no representa sino que presenta el real. El cuerpo es el lugar donde se

produce el disciplinamiento, depositario de los signos identificatorios que la condicion
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de género y de clase impone. En el performance su cuerpo se convierte en un objeto
politico.
Sobre su practica artistica, esta autora sefiala:

Alterando el uso de los medios, o sea de la pintura deviene el performance, la pintura
deviene en accion, funcionando por fuera de mi propia imagen. Mi trabajo era efimero y
ponia en tencidn a los medios, también se tensionaba la idea de autoria.

Hubo algunas lecturas de mi trabajo como (si fuera) una cuestion de género™, y luego
comprendi que el género estaba presente; creo que es parte de esa imposibilidad de una
mujer, o sea de mi misma. Yo me auto veia, veia este sujeto que era un sujeto mas alla
de (mi misma); por su puesto eso yo sabia, mi trabajo no estaba en un discurso de
género, sino que se develaba.

Ahora tengo una lectura desde el arte pero en ese momento no, o sea en ese momento
queria romper los formatos, llevar mas alla la forma hasta el uso del cuerpo, venia del
mismo proceso de la pintura, del cansancio de mirar siempre lo mismo, lo que estaba
legitimado. (Entrevista, 2013).

W

(Jaramillo, Video performance, 1999)

Nelly Richard se plantea: “Es decir que la 'literatura de mujeres" arma el corpus
sociocultural que contiene y sostiene la pregunta de si existen caracterizaciones de
género que puedan tipificar una cierta ‘escritura femenina’”. (1993, p.129).

2.3.5 La crisis de la representacion

El discurso propuesto por Occidente en su ilusion de objetividad (hombre,
blanco), cuyas representaciones de la realidad y de si mismo excluyen su cuerpo; ese
cuerpo fue presentado. En Ecuador, el debate sobre los temas culturales y de identidad

pusieron en riesgo la representacion del cuerpo del hombre blanco-mestizo y con este

5% Judit Butler argument6: “Atin cuando la categoria de sexo siempre se reinscriba como género, ese sexo
debe atin suponerse como el punto irreductible de partida para las diversas construcciones culturales de
las que habra de hacerse cargo”. (Butler, Cuerpos que importan, 2002, p. 54).

“La materialidad como algo anterior al discurso para basar nuestras afirmaciones sobre la diferencia
sexual. Pero esto solo nos llevaria a descubrir que la materia estd completamente sedimentada con los
discursos sobre el sexo y la sexualidad que prefiguran y restringen los usos que puede darsele al término”.
(Butler, Cuerpos que importan, 2002, p. 56).
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hecho se fractur6 cualquier otra representacion corporal. Mi obra Hombres, expuesta en
La Galeria (1999), cuestion¢ la posibilidad de que el cuerpo masculino coincida con la
representacion imaginada por la cultura hegemonica. En la tension del querer ser y del

performar se produce la escision que desplaza indefinidamente el significante.

(Crespo, Hombres, 1998)

La representacion del uno mismo se convierte en un trauma en el dia a dia al
tener que calzar en ella, opera como un disfraz donde uno representa el papel que le ha
sido otorgado, repitiendo actitudes y gestos. Estos signos se convierten en cddigos
culturales que traspasan el cuerpo y se instalan en las escenografias de vida,
encadenando el sentido de la estructura representacional, es decir como una textualidad.
Andrea Giunta (2014) dice:

Fotografias que remiten al documento de identidad, a los sistemas carcelarios o
sanitarios, y que vuelven evidente la configuracion mestiza de una naciéon que segrega.
Las imagenes que clasifican y regulan las identidades, imagenes que son,
fundamentalmente retratos, disefios estereotipicos, son descalzadas desde las
representaciones del arte contemporaneo. No solo los héroes decimondnicos. (2014.
P.27).

La obra de Miguel Alvear muestra como cada uno se enviste de significaciones.

R - |

(Alvear, 1998)

1
|
|
|
i

Siguiendo a Edgar Vega, la obra de Wilson Paccha reescribi6 la identidad desde

su ubicacion poscolonial, al percibir su cuerpo masculino en la imposibilidad de
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identificarse con el cuerpo del sujeto blanco-mestizo, —cuyo cuerpo funciona como
pantalla de lo oculto—, usando la pintura como el medio oficiante de este drama. “Es una
sustancia fantasmal no solamente ajena al sujeto sino intima con ¢l; demasiado de hecho,
y es esta superproximidad la que produce el panico en el sujeto. De este modo, lo

abyecto afecta a la fragilidad de nuestras fronteras”.(Foster, 2001, p.157).

(Pacha, Radiografia de una guatita,1999)

2.3.6 En confrontacion con lo cultural

El artista ecuatoriano Manuel Cholango fue invitado a una exposicion itinerante,
entre Cuenca, Guayaquil y Quito, con motivo de la IV Bienal de Pintura (1994). En la
instalacion, Las carabelas de Colon todavia navegan en tierra, en el Museo de las
Conceptas, en Cuenca, se us6é materiales y objetos como signos culturales, trayendo al
presente temporalidades inconclusas, interrogatorios pertinentes, provocando
incomodidad pero nunca indiferencia. En la instalacion el espectador tradujo los signos

de la obra con su propia concepcion del mundo.

(Cholango, Las carabelas de Colon todavia navegan en tierra,
1994)

La institucion no pudo sostener su discurso de apertura a significaciones
diferentes, no pudo sostener la contingencia especifica de la obra. Cholango usé la
instalacion y el performance como acciones, interpel6 la cultura y la institucién. Su obra

fue un acto politico y estético, una poética real, introduciendo en la ritualizacion del arte
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los mecanismos y los actos del yachag. En este sentido y siguiendo a Victor Vich, la
obra de Cholango se mueve en un universo cultural: “Las culturas, lejos de ser todas
“uniformes” y estructuradas de una manera oclusiva, son siempre universos simbolicos
que se encuentran cambiando a lo largo del tiempo y de la historia” (Vich, 2001).

“Las carabelas de Colon” (1994) es una de las instalaciones (...) mas polémicas y con
repercusion mediatica. Estd compuesta por una serie de canoas dispuestas una al lado de
otra en cuyo interior hay petrdleo, tierra, agua y peces muertos. Sobre cada una de ellas
hay una vela desplegada. El titulo, de manera iro6nica, nos sitia en un contexto de
referencia precisa por lo que supuso de inicio del propio concepto de colonizacion,
recordemos que en 1992 se conmemoro6 el 500 aniversario de la llegada de Colon a
América. (Rio Revuelto, 2011).

A su vez, esto nos habla de las luchas dentro del campo artistico ecuatoriano.
Las culturas y todo lo que ellas integran estdn en constante lucha y resistencia, y al
mismo tiempo en la identificacion de sus signos. Identificacion del sujeto, que es donde
surge la identificacion y es donde se inscribe la huella.
2.3.7 La deconstruccion

El arte aplico la logica identificatoria usada por la etnografia para la
investigacion y observacion de la multiplicidad de realidades. José Luis Celi evidencio
la fijacion de estereotipos, representandolos en forma de textos criticos en didlogo con
la formalidad de la tradicidon pictérica y de la iconografia cultural ecuatoriana. Celi
propone la vigencia de la pintura desde un ahora:

Mi experiencia me llevé a un campo abierto de posibilidades, de estilos y de formas, en
la pintura (es muy fuerte ese dialogo). Tiene que ver con el contenido de la obra, con el
que iba estableciendo un didlogo y (a partir de ahi) un lenguaje. En la pintura los
referentes vienen de Camilo Egas, de Manuel Rendén Seminario, vienen de
Guayasamin, de Kingman, de esos artistas del costumbrismo y del indigenismo. La
pintura genera formas de vida, posiciones criticas, mutaciones, adaptaciones estéticas,
adaptaciones de contenido, tematicas que estan totalmente sintonizadas con los procesos
globales. La pintura ecuatoriana esta encaminada y adaptada a la cultura contemporanea.
(Entrevista, 2014).
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(Celi, Lazos de sangre, 1998)

La obra de Patricio Ponce dialoga con las imégenes de uso cotidiano, citando las
iconografias, descifrando los signos. Uso6 tanto lo “culto” como lo popular, no existe un

registro de valoracion cuando estos entran al circuito de la imagen.

©PP|CEAC

(P. Ponce, Instalacion, s/f)

Una imagen convertida en otra cosa, en una instalacion, en un objeto que tiene
una significacion cultural, en forma de desliz semantico. Ponce plante6 el deseo de
apropiarse de la imagen, de hacerla suya, en el gozo. “Cada dia cobra una vigencia mas
irrecusable la necesidad de aduefiarse de los objetos en la més proxima de las cercanias,
en la imagen, mas bien en la copia, en la reproduccion”. (Benjamin, La obra de arte en

la época de su reproductibilidad técnica, 1973, p. 5).

(P. Ponce, 14 veces 14, s/f)

Ponce toma sus referencias como huellas codificadas de lo social, establecidas
como un imaginario popular en el contexto especifico de Quito. “Lejos de carecer de

codigo, las representaciones [...] son cddigos que proyectan un efecto sobre lo real,
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mediante un proceso de connotacion que Barthes en una ocasion llamo mitico» (Foster,
2001, 87). Ponce establece su investigacion a partir de iconos de la historia del arte y de
consumo popular, como codigos e indicios para crear imagenes que hagan sentido ahora.

Patricio Ponce argumenta:

En esa época me gustaba toda la historia del arte, (eran muchos) los vacios que habia. El
museo de la Casa de la Cultura me impresiond; sobre todo Camilo Egas y el museo de
arte Colonial: empecé a conectar las cosas. Digamos, la pintura de la escuela quitena,
las molduras, todo el tallado, el pan de oro. Lo que me interesaba es limpiarle toda la
iconografia religiosa y rescatar todo lo que tenga que ver con la pintura, el enmarcado y
los valores plasticos. (Entrevista, 2014).

(Ponce, Autoretrato, 1998)

Los codigos no estan vacios sino que son unos desplazamientos de la propia
estructura del signo, porque los signos estan resistiendo a la “mirada” y, por tanto,
permitiendo vislumbrar lo real por medio de indicios y sefiales (Foster, 2001, p. 140).

Al referirse a este arte, el critico de arte Rodolfo Kronfle (2009) dice:

Con particular intensidad en este periodo, la identidad ecuatoriana se empieza a
reelaborar visualmente como un gran pastiche de lo local. Estas representaciones de lo
local actuaran, como es natural, a manera de espejo de un entorno donde el paisaje
social y las practicas culturales estan atravesados por una estética de la precariedad. [...]
A través de trasplantes e injertos se reactivara esta cantera iconografica de la
cotidianidad en funcién de sugerir nuevas captaciones de lo real. [...]. Sobreviene en el
arte ecuatoriano de este periodo un interés por representar [...] elementos de la cultura
popular (amenazada/hibridada por los efectos de la globalizacion y las transformaciones
urbanas). (p. 133).

La mitologia de la nacion limita al arte a la construccion y deconstruccion de los
codigos inmersos en su simbologia. El arte hizo uso de estas simbologias desde una
perspectiva critica, poniendo en juego la notoriedad de su tipologia en la estética del
kirsch, alegando el humor.

(Algunos) trabajos estan atravesados por una especie de subtexto relativo a la
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indagacion, rechazo o afirmacion de diversas nociones de identidad. Se podria asumir
que el impulso interrogador de aquellas obras nace de la crisis en que entraron las
instituciones tradicionalmente ligadas a la produccion y conservacion de constructos
identitarios: tiempo atras la Iglesia, el Estado y la Familia lograban codificar muy
efectivamente la realidad. (Kronfle, 2009, p. 121).

Ana Fernandez usé este esquema reiterativo, como un «cliché histérico»

(Kronfle, 2009, p. 133), organizando irrealidades «verosimiles» (Alvarez, 2000).

(Fernandez, El soberbio Pichincha de Cora, 1998)

Un arte que presenta iconos ficticios para que el imaginario de lo local
reorganice sus significantes. Los artistas estdn siendo criticos con una serie de
iconografias legitimadas de manera mecanica que son parte de la vida misma de la
comunidad. Foster dice:

Este modelo podria suponerse que sefiala una ulterior disolucion del signo: desde su
fundamentacion indicial en la presencia del cuerpo o el sitio hasta su dispersion
alegorica como un juego de significantes. [...] se centra en las transformaciones
internas del signo de un modo que pone entre paréntesis las precondiciones histdricas no
solo de su objeto artistico, sino de su propia construccion tedrica. (Foster, 2001, p. 87).

Luis Antonio Crespo decidié ubicarse en el campo de la ceramica, invirtiendo
los roles del arte canonico, de lo pictérico y de lo no pictérico, del arte culto y del

popular, en una actitud politica de rechazo a los roles del artista.

(L. Crespo, Hoja de yuca, 1997)
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2.3.8 La instalacion

Manuela Ribadeneira usa la instalacion para desarticular la concepcion del limite
formal que propone el Estado Nacion en su representacion espacial e historica, basado
en premisas equivocas e imaginarias. Este fenomeno expande el campo de reflexion y la
instalacion misma expande el campo de accion del arte. «Sus mapas interceptan la razon
colonial. Cuestionan el valor del territorio, de los limites geograficos. Aunque su
investigacion no avanza sobre el nomadismo, deja abierto un espacio desde el cual es
posible proponer territorialidades alternativasy». (Giunta, 2014, p. 48).

La ambientacion de estas obras en espacios institucionales produjeron la
ambigiiedad de su enunciacién y de su persistencia en el tiempo, proyectando en el

espacio imaginario un real metaforico, que permite percibir el real.

(Ribadeneira, Tigiiinza, 2005)

2.3.9 La imagen como un rastro

La fotografia funcioné como rastro de realidades alternas, de nuevas
sensibilidades y de subjetividades andénimas, que se forman en la construccion de la
urbe moderna, mostrando la alteridad de un “otro” no descrito en el campo de lo
cultural. Siguiendo a Martin Jay (2013), no toda imagen esta estructurada como un
lenguaje sino que se le escapa al dominio del consciente y se ubica en el borde, en el de
la resistencia. Paco Salazar y José Avilés lograron atrapar y dilucidar estos intersticios,
con una mirada descentrada, donde el lenguaje fotografico se permite la elucubracion
sin llegar al estereotipo. Paco Salazar responde:

La fotografia venia del reportaje de la edicion de la realidad, era una fotografia urbana,
eran extractos de realidad, no se buscaba la forma por la forma.
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Cuando yo comienzo a hacer mi ensayo de roqueros en el 96, me encontré que los
indigenas ya no se ponian poncho, sino que se estaban poniendo a Kurt Cobain encima,
se estaba poniendo una lamina de roquero encima, pero eran unos andinos. La fotografia
construye esa tension, es el tensador del tiempo y de realidades. (Entrevista, 2014).

(Salazar, Henry a las afueras del sotano, 1996)

Pepe Avilés recogié las imagenes descontextualizadas de archivos olvidados

para recontextualizarlos en el marco de la mirada del espectador extrafiado.

(Avilés, 2002)

2.3.10 Una respuesta politica

El Pobre Diablo -y luego El Conteiner— fue la unica galeria de arte que
permanecid abierta desde la década de los noventa promoviendo el arte en Quito. Este
espacio de arte, en respuesta directa a la crisis financiera de 1999, organizdé una
exposicion colectiva como un acto politico que alcanzdé mucha visibilidad, Bancos

individuales.

Bancos e Individuales

(Colectiva, Bancos individuales, 1999)

El arte contemporaneo se desplaza conforme a las tramas culturales, esta en

actitud critica y politica en respuesta a las circunstancias, se inscribe como una huella en
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el texto cultural, es un real y de ahi la imposibilidad de ser objetivado, conoce de su

importancia en la significacidon y nos mira para despertar los sentidos.

82



CONCLUSIONES

Al narrar las memorias del arte, el investigador descifra los signos culturales
conceptualizados dentro de la trama social. Esta tesis narra estas memorias a partir de la
experiencia de haberlo vivido, desde dentro, haciéndole vulnerable a la contingencia de
la obra. Narrar el arte proximo que tiene incidencias ahora; es, definitivamente, narrar el
arte contemporaneo, como una pulsion que llega para permanecer. Las obras se
singularizan en el retorno de su experiencia sin un orden genealdgico e inciden en el
entretejido visual y conceptual de la trama cultural expandida, donde las temporalidades
coexisten. (Giunta, 2014).

Para organizar esta reflexion, he hecho un recorrido por el desarrollo de las
practicas artisticas y por las circunstancias que viviamos, problematizando el campo
epistémico del arte en el mundo y la region. He transitado la experiencia sobre el
complejo campo socio-cultural y sobre las ruinas de una modernidad que vivimos los
quitefios a fin de siglo (Benjamin, 2005). El argumento moderno fue el motivo y el
mediador del proceso colonizador de los territorios. Sus instituciones fueron la
estructura y el encadenamiento que Occidente trasladd para controlar las subjetividades.
Y, de esa manera, se injerto la institucion arte como un campo de didlogo-disputa por el
control de las visualidades (Bourdieu, 1998).

El paradigma de la disolucién y dispersion del arte con la atomizacidon de sus
elementos y principios, en funcion de la forma y de la estética, produjo el objeto arte
como un elemento autonomo que desdibujé sus propios bordes. La deconstruccion
autocritica del arte convirtid sus principios y elementos en detonantes de nuevas
significaciones y experiencias, potenciadas como ideas en los nuevos territorios. La
posmodernidad, con el aparecimiento del otro cultural, puso en cuestion los paradigmas

de la historia y de las ideologias, abriendo otros tiempos y otros espacios, ocasionando

83



la expansion del campo, donde se desplego la resistencia, donde se organiza el sentido y
el sinsentido y la consecuente disputa por el control de la «mirada» (Foster, 2001).

El arte contemporaneo de Latinoamérica coexiste con las manifestaciones
multiples del arte en el mundo. Su simultaneidad no permite identificar ningin tiempo,
ningun espacio, ningun género que definan lo uno por fuera de lo otro, ni tampoco
jerarquias, ni genealogias para su localizacion (Giunta, 2014).

En Ecuador, a finales de siglo, el arte moderno esteticista llegd a colapsar visual
y conceptualmente, produciendo una crisis de sentido. El protagonismo de la diferencia
y de la alteridad desplazé la condicion lineal y temporal de la cultura a practicas
heterogéneas y dispersas.

En los noventa, el lenguaje del arte contemporaneo fue traducido al contexto de
Quito. No se tratdo de poner en practica un recetario desde sus especificidades, sino de
aplicar los procesos de investigacion contenidos en la propia fenomenologia de su
practica. El arte experimental y procesual deconstruyo los procesos, el material y el
espacio implicitos en la construccion de la obra. Los elementos y principios visuales y
conceptuales potenciaron nuevas significaciones y experiencias, reformulando el campo
de insercion del arte y de los publicos a los que se dirigia la obra. El arte conceptual
atraves6 la episteme de las practicas artisticas y con ello su objetualidad,
desmaterializando los bordes preconcebidos como verdaderos, expandiendo el campo
de accion y de insercion de la obra. Las visualidades se convirtieron en detonantes
politicos, con estrategias y tacticas que partian de diferentes disciplinas o del activismo
politico, migrando a estéticas extra-artisticas, reinterpretando el campo socio-politico.
El transito por las fronteras del arte desfigurd los elementos de organizacién, del arte
moderno esteticista y entrd en otras percepciones simbolicas: el cuerpo, el espacio y a

representaciones no hegemonicas. En el performance, el cuerpo es el soporte de la
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traduccion de sentido y de la automatizacion del acto, estos signos se convierten en
codigos, que lo traspasan como una textualidad. Los espacios de legitimacion del arte
no pudieron sostener la obra emergente, por su falta de comprensiéon o porque los
propios artistas buscaban otros sentidos. La instalacion desarticulo el limite formal del
arte y de su puesta en escena, subvirtiendo el orden de lo predecible, entre lo publico y
privado.

El real aparece y pone en crisis el esquema de representacion, evidenciando lo
que se opone, traspasando el cuerpo con su orden identificatorio. La representacion
hegemonica de los cuerpos confronta la imposibilidad de investirlos y la imposibilidad
de ser objetivados. Los indicios, las marcas aparecen como referencias, como huellas
codificadas de lo social, establecidas como un imaginario de lo popular, subvirtiendo
los esquemas visuales y los roles del arte. El lenguaje del arte se expandié a nuevos
medios que facilitaron su difusion y actualizaron la mirada. La fotografia funciono
como rastro de realidades alternas, de nuevas sensibilidades y de subjetividades
andnimas, que se escapan al dominio del consciente y se ubican en el borde, en el de la
resistencia. El arte busco estrategias de organizacion y colaboracion para potenciar su
comunicacion e insercion. El colectivo permitié movilizar los contenidos, los espacios y
los publicos; el acceso a la informacion, a espacios de discusion y de intercambio,
permitio la definicion de estrategias que retroalimentaban la obra y potenciaban la
produccion y sus sentidos.

El arte contemporaneo se desplaza conforme a las tramas culturales de donde se
produce; esta en actitud critica y politica en respuesta a las circunstancias; conoce de su
importancia en la significacion y nos mira para despertar los sentidos. Las obras poseen
por si mismas la capacidad de incidir en el espacio con su propia presencia, cada obra

marcé su camino y ellas se reconstruyen desde el presente.
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La inestabilidad politica y el mal manejo de los gobiernos deterioraron la
constitucionalidad del Estado Nacion. Y a finales de siglo, la emergencia financiera y
econdmica desarticulo el limite constitutivo del sujeto dentro de su espacio de
representatividad.

Después de realizar esta reflexién, mis preguntas serian: ;El campo artistico en
Ecuador, y especificamente en Quito, estd en la capacidad de recoger el arte
contemporaneo, ahora? ;La academia especializada en lo visual estaria en capacidad de
dialogar con las estructuras materiales y simbdlicas producidas por el arte en el
intercambio con las otras visualidades?

El arte contempordneo no es una corriente o tendencia sino un método de
investigacion de nuevos sentidos y nuevas visualidades; no es un saber que se repite ni
una forma que impone la mirada, es un camino recorrido. “La contemporaneidad tiene
mas que ver con una condicion que con una definicidon. [...]. Se trata de seguir las
mutaciones que [...] nos permiten entender mejor y sentir la complejidad del tiempo en
el que estamos inmersos”. (Giunta, 2014, p. 97). La incertidumbre inestable del arte
debilita cualquier esencialismo sobre su constitucion y su sentido, con una deriva
impredecible.

Danilo Zamora enuncio: “Estas obras expresaban lo que nosotros sentiamos, que
era darle significado a los materiales, a los espacios y a las circunstancias, darle sentido

a lo que haces. Ese fue el valor de haber hecho ese transito. (Zamora, 2014).
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