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Resumen

El interés particular es investigar la pintura ecuatoriana de finales de los afios noventa e
inicios del siglo XXI y los factores que incidieron en el proceso de ruptura, como oposicioén
al periodo de modernidad tardia que se constituyo en las vanguardias artisticas y modelo de
busqueda perpetua de lo propio y lo universal a lo largo del siglo XX. Dicho interés se
centra en el andlisis que ocupa las practicas y saberes de la pintura, como un género
tradicional que experimenta una serie de mutaciones dentro de la nocién de ‘“campo
expandido”, una formula que combina diversos recursos estético-conceptuales y escénicos,
en la que se adicionan las nuevas tecnologias. Asi también, la preocupacion por
vocabularios tematicos en correlacion con el campo interdisciplinario, a partir de posiciones
posibles del artista, como sujeto social que busca estrategias y mecanismos de reflexion.
Bajo este contexto se promueve el didlogo y la participacion de la comunidad, instituciones,
academia y artistas visuales en el entorno de la cultura contemporanea.

Simultaneamente, se propone un analisis alrededor de los espacios de negociacion
basados en el reconocimiento de pintores/as, artistas visuales, respaldados por las
instituciones y medios autorizados; como antipoda, a los artistas emergentes, colectivos y
productores culturales que operan de forma independiente. Asi se abordan diversas
problematicas como bases de analisis en un caracter de sedimentacion o fragmentacion del

lenguaje pictorico de identificacion local, regional y global.
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Introduccion

La profunda crisis de orden econdmico-politico de finales de los afios noventa en el
Ecuador, ocasionada por la dolarizacion y las politicas centralistas en complicidad con
la banca, provocaron una debacle. La amenaza de hiperinflacién de la economia y otros
factores de orden politico generaron incertidumbre en la comunidad. Este seria el
panorama general, que incluye un amplio sector del arte y la cultura, en el que aparecen
expresiones de protesta frente a una realidad que involucraba a la sociedad ecuatoriana
en su conjunto y que motivd a los artistas a organizar una serie de eventos,
exposiciones, marchas, entre otras manifestaciones, que convocaron a la ciudadania a
participar. Se presentaron propuestas artisticas radicales con temas alusivos a la
corrupcion y la crisis coyuntural, utilizando recursos no convencionales, que se
instrumentalizaron basados en pronunciamientos politicos de los artistas a través de
formas emergentes de representacion.

Se constituye como un suceso emblematico, paralelamente a una produccion
continua de exposiciones de una generacion joven de artistas emergentes, que inauguran
un periodo de redescubrimiento de la pintura contempordnea en el dmbito local. Esto
sera analizado mds adelante dentro de un proceso de ruptura como hipdtesis central de
la investigacion.

En este campo de reflexion se hace pertinente plantear la pregunta medular: ;Con
qué argumentos se propone y valora la diferencia cultural en el cambio de siglo y qué es
lo que determina el concepto de ruptura en esta comparacion? En base a esta
formulacion surgen otras interrogantes:

(Bajo qué criterios, enfoques tedricos y debates se establece: el quién, como y por

qué se analiza, se exhibe e interpreta el lugar simbolico como condicion de la cultura



desde el campo artistico? ;Qué es lo que hace que la institucion lo legitime y de qué
manera surgen o se ocultan los signos identitarios, dependiendo de su region geografica
o contexto de visualizacion?

La pintura contemporanea, en el ambito local, se puede analizar desde multiples
perspectivas en torno al concepto de ruptura como hipdtesis central en la investigacion,
tomando en cuenta sus clasificaciones dentro de un andlisis semidtico: propiedades
estructurales, condiciones espacio-temporales, en el marco de las instituciones o
margenes sociales y culturales en donde se reconocen; asi también, las mediaciones en
el campo interdisciplinario y/o de produccion cultural, en el contexto de la cultura de
masas; ademas, en los circuitos de informacion en el contexto global. Para comprender
las significaciones, enfoques tematicos e interpretaciones en un sentido especifico del
planteamiento, se utilizan categorias o conceptos relacionales como: paradigmas,
transformaciones, giros, reformulaciones, anacronismos, reorientaciones,
redescubrimientos, ambivalencias, reinscripciones, contradicciones, reinterpretaciones,
hibridaciones y otros términos que ayudan a comprender la discusiéon en el marco
teorico.

Se privilegia el andlisis de la pintura contemporanea, en relacion a los temas que
abordan la ética de la representacion y visualizacion en la construccion de los
imaginarios simbolicos, las estéticas de la resistencia en el campo de produccion mixta,
tomando en cuenta las problematicas de género, los paradigmas de identidad en la
diferencia que se debaten en el terreno de las alteridades y la irrupcion del lenguaje
pictorico como un mecanismo transgresor, impulsado por un afin de provocacion e
irreverencia, enfatizando en el conflicto moral e ideologico del publico que se ve

confrontado en la experiencia perceptiva, frente a imagenes incomodas y heterodoxas.



Para comprender cémo se constituyd un nuevo ordenamiento en el arte
contemporaneo a finales de los afios noventa, la ndmina de los pintores que han sido
tomados en cuenta en el curso de la investigacion, son analizados por sus aportes
especificos, el contexto y marco temporal en el que se inscriben, la relacion con las
instituciones y medios que los respaldan. En otro contexto estan los individuos,
colectivos de artistas, organizaciones sociales conformadas por instituciones autdnomas,
espacios de autogestion y posiciones dialogicas en torno a publicos diversos, enfoques
tematicos y significaciones.

Los enfoques metodoldgicos que permitieron trazar el marco tedrico investigativo
en torno a la pintura contempordnea ecuatoriana, se sustentan en los Estudios de la
Cultura, tomando en cuenta una serie de problemadticas que dialogan con las teorias
poscoloniales, las mismas que se ocupan del estudio de las identidades en la diferencia y
los debates multiculturales.

Otro enfoque importante son las mediaciones en el campo interdisciplinar que, a
partir de los Estudios Visuales, abordan las practicas artisticas en un contexto especifico
de comunicacion y visualidad. Se estudia también la nocion de “campo expandido”, el
uso de las nuevas tecnologias y la apertura de las artes visuales en el contexto de la
cultura de masas.

Ante la dificultad que reviste establecer un censo de artistas, se ha incurrido en
procedimientos de caracter investigativo a partir de entrevistas a los protagonistas
implicados en el campo del arte y la cultura local como son: criticos, historiadores,
curadores, gestores, galeristas y artistas visuales. En el campo documental se toma en
cuenta los archivos y fuentes digitales de internet, se disefia mapas para recabar
informacion en instituciones, museos, bibliotecas, fundaciones, universidades, talleres,

asociaciones, escenarios culturales y otros lugares de acopio de informacion.
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En el curso de la investigacion, ha sido necesario comprender las cuestiones
relativas al concepto de clase, identidad, reconocimiento, invisibilidad de los pintores/as
emergentes de los noventa y el periodo subsiguiente, implicados en los circulos
institucionales o de forma subyacente, en el contexto de los espacios alternos y de
autogestion. Bajo este prisma se toma en cuenta los publicos diversos, en un proceso de
re-disefio de las artes visuales, vinculadas a la pintura y las disciplinas emergentes en el
contexto de la cultura contemporanea.

El cuerpo investigativo de la tesis se ha dividido en tres capitulos:

El primero establece como base de analisis la contextualizacion histdrica de crisis en
el Ecuador de finales de los afios noventa, momento crucial en la esfera artistica y
cultural, en la que aparece una nueva generacion de artistas emergentes, en su gran
mayoria pintores decididos a indagar en lenguajes renovados, en algunos casos,
apartados de los soportes convencionales y comprometidos con acciones movilizadoras.
En este entorno el arte se convierte en un instrumento poderoso de participacion y
resistencia, que aborda las multiples transformaciones y rupturas que experimenta la
sociedad ecuatoriana en el orden econdmico-politico y cultural.

A continuacidon se propone un analisis historico de los pintores ecuatorianos de la
generacion que precede a los noventa, para examinar los principios metodologicos que
definieron el lenguaje de la pintura moderna. Dicho lenguaje, que se perpetua en los
aflos subsiguientes, se compara con el andlisis de la pintura contemporanea a partir de la
década de los noventa, para aplicar nuevos conceptos en las retoricas de representacion
y adaptarlos a un campo cualitativo de enfoque sociocultural en el nuevo siglo.

Para concluir el primer capitulo, se propone como hipdtesis central de la
investigacion el tema: “Ruptura y campo expandido”, en el que se analiza la pintura

local estableciendo ejes problematicos vinculados a las tendencias tradicionalmente
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aceptadas del arte moderno hasta finales del siglo XX. En las ultimas décadas se
produce un proceso de lucha politica y simbdlica de tipo generacional y el encuentro
con dindmicas emergentes que refleja la preocupacion de los artistas visuales por
enfoques renovados en concordancia con la cultura contemporanea, incorporando las
nuevas tecnologias y medios expandidos. Todo esto, en el siglo XXI, produce el
replanteamiento de la pintura ecuatoriana contemporanea dentro de un andlisis que
amplia el debate en el contexto regional y global.

En el segundo capitulo, se plantea como tema relevante: “las estéticas de la
resistencia”, que dedica un espacio importante de analisis a la produccion emergente de
mujeres artistas. Es un resumen puntual que da cuenta de las grandes innovaciones de
los afios noventa en diversos medios artisticos como: la pintura, las propuestas
objetuales, la instalacion, la performance y el video. Se estudia los recursos técnico-
conceptuales y escénicos, que instrumentalizan las tematicas de género, identidad y
diferencia, alteridad-exoticidad, el cuestionamiento a los estereotipos en relacion a la
erotizacion del cuerpo femenino, asi como otras propuestas tematicas con claros
objetivos de resistencia en los espacios de representaciéon y en una esfera artistico-
cultural de dominio masculino.

Seguidamente se propone, desde los Estudios de la Cultura, un andlisis histdrico
sobre “los procesos de visualizacion y representacion del sujeto colonial” para
profundizar el andlisis concerniente a la nocion de mirada y “otredad”; en ese mismo
orden, las relaciones de clase social, identidad, género y etnia, tomando en cuenta el
legado colonial en la construccion de los imaginarios sociales. En el acapite siguiente
referido al tema ““arte e irreverencia”, se aborda la produccion pictorica identificada con
los margenes sociales y culturales, sustentada no sélo en una estética poco

complaciente, sino en acotaciones centradas en narrativas de la “vida bohemia”, la

12



apologia de las drogas, la experimentacion corporal y la pornografia, masculinidades e
identidad sexo genérica como dispositivos de representacion.

En el tercer y ultimo capitulo, se realiza un estudio de caso en torno a las
instituciones culturales: Salones, Bienales y medios importantes de difusiéon en la
ciudad de Quito, que prevalecieron durante décadas agenciadas dentro de esquemas
basados en la continuidad de la tradicion y los canones modernos. Dicho espacio
dominante perdur6 hasta los afios noventa junto con los procesos de “reingenieria” de
los museos contemporaneos y los nuevos cuadros curatoriales que surgieron en los afios
subsiguientes.

Finalmente se cierra la investigacion, con el andlisis que aborda las diversas
problematicas referidas a las transversalidades del arte local y global que son
provocadas por un fenomeno de pluralizacién- homogenizacion cultural, estableciendo
una compleja relacion de significados en un sistema de “iconoadiccion” mediatica, que
suscita la indeterminacién o hibridacion de identidades. El “giro cultural”, se explica
como resultado de la asimilacion e intercambio cultural a instancias de la globalizacion,
en unas condiciones variables en las que la economia de mercado controla la produccion

cultural a través de los medios masivos de comunicacion.

Los conceptos medulares y términos de la investigacion.

El principal objetivo de esta investigacion, es proporcionar informacion especifica
dentro de un andlisis referido a procesos historicos, paradigmas, rupturas, contextos
diversos, formulacion de problemas, entre otras nociones. Estas se relacionan
genéricamente a conceptos y sus respectivos limites. Por tal argumento se torna
indispensable proveer al lector del material especifico, que posibilite la comprension de

contenidos, en un didlogo que involucra dos ciclos fundamentales: La pintura
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modernista y la contemporanea, analizadas con un planteamiento inherente a
caracteristicas formales y factores de entorno, que se definen a través de conceptos
determinados en un conjunto de significaciones.

A continuacion se analiza, de manera muy puntual, el concepto de modernidad’ para
comprender el sentido que tiene su culminacion o antesala en la posmodernidad. En este
contexto se propone un didlogo que permita reflexionar el proceso de ruptura y sus
repercusiones, en relacion al agotamiento de los grandes relatos, ideologias y los
principios de la ilustracién. Se toma en cuenta, de un lado, las propuestas liberales
marcadas por un ideal decimonénico de la sociedad burguesa, y por otro, la vision
marxista del tema. Se observa también las problematizaciones filosoficas que
cuestionan las nociones de verdad y los valores absolutos o universales.

3

Alain Finkielkraut sostiene que: “...los tiempos modernos, es decir, la época del
movimiento: la Historia, el Progreso, la Revolucion (...), al pensar la Humanidad como
un sujeto, se olvida el hecho ontologico de la pluralidad humana”. (Finkielkraut 2006,
49)

Unificando lo dicho previamente y lo que plantea Finkielkraut se concluye que el
hombre transita entre dos sentidos complementarios: Sociedad e individuo. Cabe
entonces pensar que el debate se enfoca en la postura del individuo-artista frente a la
sociedad-institucion, ya sea esta postura de asimilacion o distanciamiento.

Al hacer una revision desde la mirada histdrica, es importante destacar que en el

siglo XVI se produce el Renacimiento europeo y con este surge la modernidad como

respuesta al  oscurantismo teologico. Este fendmeno permitié el desarrollo del

' El concepto de modernidad seglin el planteamiento de Bolivar Echeverria, estd determinado por un
conjunto de comportamientos, “discontinuos e incluso contrapuestos”, orientados a una tendencia
civilizatoria, siguiendo una linea temporal y ascendente. Echeverria al respecto precisa lo siguiente: “...1a
experiencia ‘progresista’ de la temporalidad de la vida y el mundo; la conviccion empirica de que el ser
humano, que estaria sobre la tierra para dominar en ella, su capacidad conquistadora de manera
creciente...” Bolivar, Echeverria, “Seminario la modernidad, versiones y dimensiones”, Transcripcion de
la exposicion del autor en la primera sesion del 7 de febrero de 2005. Publicado en el Num. 11 de la
revista Contrahistorias. (Echeverria 2008)
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pensamiento filosofico, el descubrimiento de nuevos paradigmas y la invencion de otras
realidades como el humanismo y la revolucion cientifica. A partir del mismo se produce
un proceso de revitalizacion cultural en Europa. Se impone una narrativa civilizatoria
occidental tras la conquista en América que, impulsada por el dogma cristiano y
posteriormente por la ilustracion, llega a actualizarse con los principios contemporaneos
del neoliberalismo. Para Anibal Quijano el ideal de “progreso” tiene una explicacion
profunda dentro la “matriz colonial del poder” constituida en la modernidad. En este
sentido plantea lo siguiente: ““...para el "desarrollo’. La cultura europea paso a ser un
modelo cultural universal. El imaginario en las culturas no europeas, hoy dificilmente
podria existir y, sobre todo, reproducirse, fuera de esas relaciones”. (Quijano 1992, 439)

Partiendo desde el Renacimiento y su legado moderno, hasta llegar a los albores del
siglo XX, en el campo de las artes, los procesos de secularizacion que competen a la
ética de la representacion de la pintura moderna, toman trascendencia en la reflexion de
Walter Benjamin. El autor plantea “la pérdida del aura de la obra de arte” reproducida
técnicamente, como un acontecimiento rupturista con la nocion de “bellas artes”,
superando la dimension univoca de valoracion estética del arte tradicional, por el de
socializacion. En su texto “La obra de arte en la época de su reproductividad técnica”
(1935), cuestiona radicalmente la idea burguesa del arte y advierte la amenaza del
fascismo, que fustigaba Europa en esos dias, en la medida en que se pretendia la
expansion ideologica en una topografia de poder, utilizando estratégicamente estéticas
totalitarias.

Benjamin dice textualmente: “Por eso seria un error menospreciar su valor
combativo (del arte). Dichas tesis dejan de lado una serie de conceptos heredados como
creacion, genialidad, perennidad y misterio, cuya aplicacion incontrolada y por el

momento dificilmente controlable, conduce a la elaboracion del material factico en
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direccion al fascismo”. Benjamin (1987). El autor sostiene que el arte, desde la
perspectiva del canon tradicional, sustentado en la academia y en parametros estéticos
excluyentes, puede ser utilizado como herramienta de propaganda politica. El fascismo,
corriente ideoldgica totalitaria y, al unisono con las oligarquias, descalificaron las
tendencias modernistas llegando incluso a llamarlas “arte degenerado™.

El arte moderno tiene su denominacion por el valor “polisémico” y més no por un
sentido cronolédgico, de la misma forma que el modernismo estd relacionado a las
vanguardias artisticas y a las tendencias antiacademicistas que surgieron a lo largo del
siglo XX. Aclarando conceptos, el modernismo se opone a la “academia de las artes™>,
institucion que establece las normas clasicas y los modelos tradicionales sujetos a la
época y a las tendencias dominantes. Las vanguardias artisticas, en una antologia de
febril experimentacion, irrumpen ciclicamente en la institucion del arte y se afirman en
la primacia del artista, procurandole un “aura” de genialidad como valor imperecedero y
consagratorio. Este tltimo punto contintia siendo materia de discusion estética y permite
un analisis - con implicaciones filosoficas - que deriva en la concepcion del arte
contemporaneo. Todo esto conduce a significaciones profundas como las problematicas
de contexto, tensiones entre ‘“alta y baja” cultura, sentido comun, y las multiples
relaciones interactivas de arte y vida.

En el analisis referido al campo de las artes visuales, se han tomado en cuenta
importantes contribuciones tedricas como las de Boris Groys. El pensador aleman sitaa
la utilidad del arte moderno de la siguiente forma: “...para caracterizar la naturaleza del
arte contemporaneo (...) y su re-evaluacion Posmodernista”. Groys (2009, 1). En un

analisis transversal define lo contemporaneo como una nocidén actualizada en la

2 Entartete Kunst, término usado por el nacional socialismo aleman.

3 Institucion basada en la tradicion histérica y cultural, orientada a la ensefianza de las técnicas aplicadas
y las “bellas artes”, como un proyecto moderno de las monarquias europeas constituidas hasta finales
del siglo XIX y parte del XX. Con perspectivas, a la disciplina cientifica y académica dirigida a los museos y
la preservacion del patrimonio, asignandose un valor de identidad.
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produccion del arte, es decir, “el acto de presentar el presente” (1), en contraposicion
con el modernismo de vanguardias, caracterizado por la innovacion de estilos y
movimientos, en una dindmica de destruccién-construccion. Lo contemporaneo, en
sincronia con el presente, se adapta a un orden cualitativo de enfoque social y cultural
en el contexto de la globalizacion. Pensamos en un territorio dinamico, expandido y
mutable, en el que empieza a tomar sentido el espacio, el lugar, el individuo y el
colectivo, dentro de unas condiciones en las que la frontera entre espectador y autor de
la obra de arte estaria superada. Para Groys el compromiso del artista es aplicable en un
sentido especifico: “El tiempo de la contemplacién debe ser continuamente negociado
entre el artista y el espectador”. (8)

La presencia activa de los artistas emergentes otorga trascendencia al “valor
expositivo”, en particular, de las obras que desmarcan los lenguajes tradicionales. Para
comprender la esfera del arte contemporaneo, cabe sefialar que las lecturas que se
desprenden de los objetos y manifestaciones del arte, no subsisten exclusivamente en el
discurso museografico o curatorial que asume un rol pedagogico en el acto de recepcion
e interpretacion de la obra de arte y en el posicionamiento de determinados artistas. Los
didlogos de emplazamiento en los espacios alternos de exhibicion entre los artistas y el
publico, propician condiciones de reflexion e intercambio entorno a las problematicas
de la ciudad y la vivencia cotidiana. Estos dialogos permiten comprender el sentido de
las practicas transgresoras que dominan en las tendencias locales y los parametros
socialmente impuestos de lo que se entiende como novedoso o “vigente” en el arte. En
el anélisis de Andrea Giunta la inscripcion de la contemporaneidad se traduce en: “Las
imagenes que clasifican y regulan las identidades, imagenes que son fundamentalmente
retratos, disefios estereotipicos, que son descalzadas desde las representaciones del arte

contemporaneo”. (Giunta 2014, 27)
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Finalmente el concepto de posmodernidad es cuestionado por sus imprecisiones que
no permiten definirlo con claridad. Comparativamente existe una relacion directa entre
posmodernidad y contemporaneidad y, en cuanto a la relacion modernidad con
posmodernidad, la primera se prolonga hasta dejar sus vestigios dentro de lo
posmoderno, no obstante, son conceptos diferenciados. Estos vestigios, en el orden:
cultural, socio-histérico, politico e institucional, se manifiestan en una constante
metamorfosis de argumentos, hibridaciones y clasificaciones heterogéneas a instancias
de la globalizacion.

Otro tipo de conceptos de posmodernidad coexisten bajo diversos nombres:
poshistoria, posvanguardia, neobarroco, contemporaneidad, posmedia entre otros, que
hacen atn mas complejo comprender su especificidad en un contexto
desterritorializado®. Para Omar Calabrese, las objeciones del término se analizan en este
sentido: “...el término “posmoderno” ha seguido viajando por un camino de equivocos.
Para muchos, en efecto, ha tomado las veces de un verdadero programa o manifiesto,
mientras que, segun el mismo Lyotard, se trata mas bien de un criterio analitico y para
muchos otros ha constituido un punto de referencia clasificatorio”. (Calabrese 1989, 30)

En el ambito de las artes visuales, el posmodernismo es una tendencia orientada a lo
fragmentario. “El nomadismo™, expresado en la libertad de migrar significados y en la
reinterpretacion y repeticion de formas fusionadas indistintamente de temas y estilos. La
definicion que establece Frederic Jameson es clave en lo que denomina una “nueva
posmodernidad”. Sostiene que en la 16gica de un “reciente orden social del capitalismo

tardio” - para precisar su especificidad en las artes visuales y la literatura - se explican

* Deleuze y Guattari, filésofos del posestructuralismo analizan el concepto de rizoma para designar
dimensiones cambiantes, no determinadas, expansivas y sin principio ni fin; aleatoriamente al de
“desterritorializacién” como una nociéon de ruptura con el espacio-tiempo y sostienen que: “En una
sociedad todo huye y la sociedad se define por esas lineas de fuga”. (Deleuze y Guattari 1997)

3 La teoria del nomadismo elaborada por Deleuze y Guattari, supone la “deconstruccion de la identidad”,
hecha de transiciones, desplazamientos sucesivos y cambios coordinados, sin una unidad esencial y contra
ella, para desconocer o desestabilizar la organizacion panoptica del Estado y la jerarquizacion de los
poderes politicos centrales. (1997)
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los rasgos y practicas de identificacion como un fendémeno textual al que denomina
“pastiche y esquizofrenia”. En este sentido propone lo siguiente: “Tanto el pastiche
como la parodia implican la imitaciéon o, mejor aun, el remedo de otros estilos y, en
particular, sus manierismos y crispamientos estilisticos”. (Jameson 1999, 18)
Comparativamente a las utopias modernas, el arte posmoderno se inserta en un
caracter plural y globalizado en la era de la comunicacion. El crecimiento de la Cultura
visual, que pretende despojar a la imagen de su sentido convencional, propone enfoques
diversos que aluden a los procesos de reivindicacion social, a la par con multiples
metaforas visuales y formas de representacion. En el actual momento critico surgen
problematicas en torno a las minorias étnicas y sexuales, el feminismo, la migracion, el
medio ambiente, los temas referidos a la enfermedad, la muerte, entre otros; involucran
al arte con la funcidon comunicativa, a través de lenguajes explicitos e implicitos. Dicho
lenguaje exige distintos niveles de simbolizacion y de esta forma integra al individuo en

el mundo de las representaciones culturales.
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Capitulo 1
1.1. Analisis del escenario cultural de finales de los afios noventa y las incidencias
en el desarrollo de la pintura ecuatoriana.

Los afios noventa se presentan como el fin de un periodo, como un proceso de
ruptura-apertura en curso al siglo XXI. Es un marco temporal en el que se producen una
serie de acontecimientos relevantes que ocasionarian cambios decisivos en el escenario
social, econdmico, politico y cultural en el Ecuador. La repercusion de estos cambios
incidi6 en las condiciones de produccion, consumo y circulacion de las artes visuales.
Se convirti6 en un proceso en el que las diferencias estarian marcadas por
contraposicion de periodos historicos, en instancias en las que se produce el declive del
modernismo tardio, para expandir sus limites y propiciar un nuevo ordenamiento con
una oferta heterogénea de diversificacion y de propuestas para el nuevo milenio.

El concepto de “ruptura” se aplica a un espacio-tiempo discontinuo, actiia como un
mecanismo transformador para facilitar el cambio generacional y una forma renovada
de pensamiento en las artes visuales. Stuart Hall, reconocido tedrico cultural y
sociologo, hace un andlisis retrospectivo sobre los cambios socio-politicos en torno a las
teorias de los Estudios de la Cultura para plantear lo siguiente:

Lo importante son las rupturas significativas, donde las viejas lineas de pensamiento
son desarticuladas (...) Semejantes cambios de perspectiva no reflejan solo los cambios de
una labor intelectual interna, sino también la manera como desarrollos historicos y

transformaciones reales son apropiados por el pensamiento (...), no una garantia de
correccion, sino sus orientaciones fundamentales. (Hall 1994, 1)

En el contexto ecuatoriano, el impacto de factores coyunturales como el constante
proceso inflacionario que lleg6 a su mas alto nivel en 1998 y 1999 con la crisis bancaria
y la dolarizacion, dieron origen a un escenario particularmente conflictivo en el proceso
de circulacion y consumo del arte. Con el proposito de identificar las causas y analizar

las consecuencias que incidieron en la crisis que afectd a todos los sectores sociales en
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el ambito local, se hace necesario determinar previamente el impacto social y
econdmico en estas instancias. Segin el estudio técnico de UNED ¢, entidad académica
que evalua los factores significativos de la crisis, dicho impacto se lo observa de la
siguiente forma:

A finales de los afios 90, la situacion ecuatoriana empeord por diversos factores, entre
ellos el fenomeno del Nifio de 1998 y la caida de los precios del petroleo de 1998-1999.
Entre 1999 y el afio 2000 el sistema financiero se vio afectado por el cierre de mas de la
mitad de los bancos del pais, lo que repercutio en la estabilidad econdmica. Esta situacion
ha redundado en un elevado costo social, en términos de incremento en la desigualdad y
persistencia de la pobreza y desempleo (...) La crisis también produjo una masiva

migracion internacional. (UNED 2006)

En el ambito cultural, el colapso de las estructuras institucionales y la falta de
credibilidad en la gestion operativa de quienes gerenciaban los espacios administrativos
en las entidades publicas y privadas, produjo el cierre de las galerias de mayor
posicionamiento en el ambito local. Estos factores ocasionarian la descentralizacion de
los circuitos del arte como consecuencia de la falta de recursos que habitualmente se
utilizan para incentivar las agendas culturales, programas de difusion, convocatorias y
otros requerimientos provenientes de fondos gubernamentales o de iniciativa privada.

Las galerias, constituidas como espacios mediadores de consumo simbolico y
material entre arte y publico, no pueden mantenerse operativas debido, principalmente,
a la depreciacion de los bienes de capital, fendémeno que trajo consigo la devaluacion de
las obras de arte. La disminucion de las ganancias y las dificultades de orden
administrativo, llevan a un escenario de incertidumbre en el que se desvanece el interés
en el mercado artistico. Disminuye la inversion y la adquisicion de objetos de consumo

suntuario o de interés en el coleccionismo.

¢ UNED, Universidad Nacional de Educacion a Distancia, es una entidad académica estatal espafiola que
apoya la funcion pedagogica a distancia; empezo sus actividades 1973.
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Uno de los espacios de exhibicion de mayor prestigio en la ciudad de Quito durante
las dos ultimas décadas del siglo XX, fue “La Galeria”. Este lugar convocaba a los
artistas de mayor reconocimiento a nivel nacional e internacional y establecia labores de
intercambio cultural en vinculo con entidades de iniciativa gubernamental, empresa
privada, banca, medios masivos de difusion y critica autorizada. Paso a constituirse en
el principal circuito de distribucion y consumo del arte en el medio local,
fundamentalmente pictorico, debido a sus caracteristicas de enfoque mercantil.

Para Maria Elena Machuca (2014), su coordinadora y relacionadora ejecutiva, los
efectos de la crisis econémica de los noventa fueron devastadores, afirma también que
las condiciones de funcionamiento de todas las galerias de arte a nivel nacional se
vieron afectadas, lo que ocasiono el cierre definitivo de la Galeria en 1999. En una
entrevista dice lo siguiente:

Con la crisis econoémica, el proceso y desarrollo de las actividades de las principales
galerias del pais, que tenian una actividad planificada e ininterrumpida se vieron
directamente afectadas, ya que para las instituciones privadas como La Galeria fue muy
fuerte soportar los gastos que implicaba realizar una exposicion de arte (...) Las personas al

pasar por esta situacion de crisis lo primero que dejaron de comprar fue arte.

La trascendencia de los acontecimientos de finales de los afios noventa e inicios del
dos mil, impacta de manera radical en la posicion critica de los artistas. Aparece una
tendencia orientada a las tematicas de representacion social y un pensamiento de
resistencia, en relacidn con una conciencia politica que abona significacion a las
practicas artisticas. Surgen entonces una serie de problematicas, que se materializan en
la obra de arte, para generar una respuesta en el debate publico. En un amplio sector del
arte, frente a las circunstancias de caos social, provocado por la crisis economica y
politica, se desatan una serie de respuestas creativas en espacios alternativos en donde

se concentra la atencion del publico, la bohemia y la intelectualidad.
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Para Manuel Kingman, artista y gestor cultural, en su texto: Arte contemporaneo y
cultura popular: el caso de Quito, el fin de la década de los noventa se caracterizd por
ser una €poca de contingencias sociales, en la que el desfalco de los fondos publicos y la
corrupcion politica fueron factores que ocasionaron graves consecuencias en la
colectividad. Kingman examina de manera particular la participacion de los artistas
como un hecho relevante y de repercusion en la escena cultural, en un anélisis
cronoldgico en el que da cuenta de los acontecimientos en este sentido:

Se realizaron cuatro inserciones que contaron con los aportes de un nutrido grupo de
artistas. Banderita tricolor, tiro al banco, Bancos e Individuales y jHasta la vista, baby!
Fueron proyectos artisticos que tuvieron amplia repercusion en los medios y cumplieron el
objetivo de criticar, en algunos casos a través del humor y la ironia, en otros por medios de
acciones en el espacio publico, el fraudulento e ilegal manejo bancario y la complicidad de

los politicos de turno con el desfalco. (Kingman 2012, 91-92)

Posteriormente en el afio 2002, la convocatoria del salon Mariano Aguilera, propone
como tema central: “Con o sin retorno” (a proposito del fendmeno de la migracion)
recalcando el éxodo masivo de cientos de miles de ecuatorianos que se ven forzados a
buscar oportunidades laborales lejos de sus familias, como consecuencia de la crisis
econdmica. (D. Metropolitano...2010, 13)

La precariedad en las condiciones de produccion de la pintura y las dificultades que
supone el desempefio profesional de las précticas artisticas, en instancias de crisis
economica, se explica como la necesidad de indagar en los medios que posibilitan la
comercializacion y difusion de las obras de arte. Existen pocas expectativas de
negociacion, el interés habitual de un consumo orientado a objetos que estan concebidos
para producir “placer estético”, reducen el campo de insercion de los artistas en los
circuitos orientados al capital cultural. Esta realidad restrictiva condujo a un amplio
sector del arte a abandonar su principal actividad y buscar oficios complementarios que

compensen su sostenibilidad.
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Pierre Bourdieu analiza el concepto de campo en conexion con las configuraciones
de clase, en una dindmica de relaciones condicionadas por la jerarquizacion social y el
poder. En este sentido el habitus resulta de las practicas que surgen de la relacion entre
sociedad e individuo y produce una vision subjetiva de la realidad circundante. En
palabras textuales del autor: “El campo es una red de relaciones objetivas entre
posiciones objetivamente definidas- en su existencia y en las determinaciones que ellas
imponen a sus ocupantes”. (Bourdieu 1989, 3)

En este sentido el artista se desarrolla en un campo de produccion auténomo,
generando alternativamente dindmicas de adaptacion a un sistema cada vez mads
vulnerable; escenario que le obliga a crear condiciones estratégicas de subsistencia,
frente a un mercado sin regulacién y vinculado con agentes intermediarios que operan
en plataformas sensibles de oferta y demanda.

El caracter utilitarista de la pintura y la ligereza de los objetos de representacion en
temas cotidianos - en los que predominan formas y colores vistosos con propositos
decorativos - estdn orientados hacia el gusto popular o autdctono y se producen en serie
y a bajo costo. Existe otra propuesta de caracter intimista y evocativo, que tiene sus
referentes en el romanticismo, el barroco local y el kistch’, probablemente concebida
como una expresion de desprecio a la nocion de “alta cultura” y apropiandose de objetos
que aparentan ostentacion. Para el pintor, las formas de representacion que estan
asignadas por su valor estético, suscitan un estado de contemplacion en un rigor de
vacio de contenidos y prevalencia técnica, se convierten en recursos estratégicos que
resuelven los problemas de interacciéon o adaptacion en un sistema de consumo y le

permiten incorporarse al orden econémico-social.

7 Kitsch, palabra que se origina de la expresion alemana, yidis etwas verkitschen, para referirse a un estilo
artistico ordinario, una “copia inferior”, de mal gusto o pretencioso respecto a un estilo existente.
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Estos factores, imponen un determinado juicio frente al “éxito” del artista en la
esfera publica, en una posicion que compete al principio de integridad que se expresa en
una afirmacion de autonomia creativa. En otra direccion, se definen las conveniencias
de quienes buscan insertarse en los espacios de poder para asegurar los beneficios que
se adecuan a los intereses de las instituciones. En los dos casos, la formula de
“mercantilizacion”, produce cierto prejuicio o indisposicion bajo la idea que el valor de
los beneficios simbolicos es mas importante que los econdmicos.

En el ambito de la produccion artistica local, Patricio Ponce (1963), pintor de
trayectoria que pertenece a la ndmina de los artistas visuales que surgieron en los afios
noventa, da testimonio de las dificultades laborales que tienen que sobrellevar los
artistas en el medio local y destaca la importancia de legitimar la autonomia e
independencia sobre la produccion de sus obras. Explica la existencia de empatia que
poseen ciertos artistas en las esferas de poder y el acatamiento frente a las instituciones
publicas. Ponce en entrevista del 31 de marzo del 2014, da testimonio de un encargo
que le fue solicitado (la realizacién de un retrato), por pedido del Municipio de Quito
para el ex alcalde Augusto Barrera, obra conmemorativa que seria instalada en el
gabinete de retratos de dicha entidad. El pintor rechazé la oferta de manera categorica
aduciendo: “el acto creativo no tiene absolutamente nada que ver con el dinero, los
asuntos que estan por fuera del compromiso del artista con su obra, no tienen relacién
con el mercado del arte y tampoco deben condicionar la actitud de los artistas”.

Es innegable que a inicios del nuevo siglo la crisis econdmica, que ocasiono el
cierre de las galerias de reconocimiento en el &mbito local, devino en el deterioro del
mercado del arte, lo que hizo mas dificil la sostenibilidad de los artistas en unas
condiciones que condujeron al empobrecimiento de sus propuestas (rigor tematico y

capacidad critica frente al paradigma de la mercantilizacién). Las formas de
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financiamiento: fondos publicos, patrocinios privados y subvenciones de los gobiernos,
apoyaban de manera limitada las propuestas artisticas agenciadas en lenguajes creativos
de insercion cultural.

La inestabilidad que dominaba en las galerias, en un sistema econdmico sustentado
por el consumo de las élites, sufrieron un declive frente a la crisis generalizada. De
forma alternativa, aparecen mercados informales orientados a la clase media y sectores
populares de mediana y baja capacidad adquisitiva. Se reconocen en Quito espacios
tradicionales como el parque “El Ejido”, un sinnimero de marqueterias que reciben a
consignacion las obras de arte y las ferias abiertas que abastecen una demanda de bajo
costo y de consumo cultural muy restringido.

1.2. Antecedentes historicos

Las manifestaciones de la pintura que tuvieron su reconocimiento en el ambito local
hasta finales de los ochenta, en buena parte, fueron propuestas que buscaban sus fuentes
en tendencias internacionalistas a partir de una serie de cualidades que debian ser
reconocidas por la institucion y la cultura oficial. Cualidades que se resumen en:
sorpresivas, inéditas, ontologicas, innovadoras y patologicas, consecuencias de un
estado solitario dentro de una pulsion creativa de formas puras, que se opusieran a los
canones estéticos convencionales. Estos signos particulares justifican el modelo de
pintor en la vida moderna, la forma de ver el mundo a través de un conocimiento
adquirido en el pensamiento intuitivo y dentro de procesos creativos combinados con el
azar. Todo lo previo define la figura del “genio creador”, el casi loco, el incomprendido,
el extravagante y hasta el suicida. Dichos rasgos estereotipicos resultan
estratégicamente efectivos en el consumo del arte y toman ventaja en el reconocimiento

de una creciente popularidad del artista asegurando el éxito del mismo.
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Los lazos historicos que imponian metodologias criticas, con el proposito de exaltar
el valor y trascendencia del “arte elevado”, le concedian prestigio cultural a la pintura
ecuatoriana en tanto en cuanto se pueda advertir en ella la influencia de las escuelas
vanguardistas europeas y norteamericanas. Adicional a la influencia de los modelos
hegemonicos esteticistas, la propuesta debia ser reconocida por su originalidad y estilo
definido.

Para Boris Groys, la modernidad es una etapa de la historia que crea sobre la
destitucion del pasado. Es un proceso simultdneo de renovacién de tendencias y
movimientos artisticos: “La practica de la vanguardia histérica estuvo basada en la
ecuacion ‘megacion es creacion’, que ya habia sido enunciada por Bakunin, Stirner y
Nietzsche. Las imagenes iconoclastas de la destruccion y la reduccion estuvieron
destinadas a servir como iconos del futuro”. (Groys 2009, 2)

Las tendencias pictéricas que influyeron en el arte local, en el periodo en el que se
produce el declive de las vanguardias (finales de los afios ochenta) fueron: la
abstraccion pura, el action painting, el expresionismo abstracto y la neofiguracion.
Dichas directrices incidieron en el lenguaje pictorico de los artistas ecuatorianos, tanto
en aquellos que se formaron en el exterior, como los que adoptaron las influencias del
modernismo en Latinoamérica. Ejemplos de estas dos posturas son: Herndn Cueva
(1957), Marcelo Aguirre (1956), Celso Rojas (1951), Carlos Viver (1948), entre otros
pintores y grabadores. Es importante recalcar que ciertas propuestas, en la década de los
noventa, experimentaron interesantes giros formales y conceptuales, expresados en una
serie de preocupaciones con enfoques renovados y el reconocimiento de tematicas que
enfrentan las estéticas contemporaneas en el cambio de siglo.

El arte figurativo de vanguardias y las tendencias abstraccionistas, lejos de dejar

huérfana a la pintura de contenidos, se mantienen dentro de fundamentos estilisticos que
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hacen énfasis en la importancia del espacio de representacion y las funciones
perceptivas de los procesos de construccion de la imagen. La preocupacion por explorar
las relaciones de color, densificacion de la textura, composicion y superficie, dejan
abierto el campo de interpretacion, vocabularios simbolicos, estructuras iconoldgicas y
significaciones.

En el curso de la investigacion de la pintura ecuatoriana contemporanea de finales
de los noventa y los inicios del siglo XXI, se ha hecho viable el anélisis de las obras y
artistas en un orden (no cronoldgico), en sincronia con factores coyunturales,
multiplicidad de enfoques y problematicas que configuran nuevos entendimientos en
una etapa de desarrollo exponencial de la informacion. Estos componentes han sido el
eje vinculante en los procesos de produccion artistico-cultural en instancias de ruptura y
como manifestacion de grandes cambios en el nuevo siglo. La presencia del publico, las
comunidades diversas, las posibles reacciones como receptores-actores en un marco
participativo de intercambio cultural, las condiciones reguladas por las instituciones y
medios que intervienen en las dindmicas de gestion, circulacién y consumo, han
marcado las directrices del arte en la cultura contemporanea.

Con el proposito de sistematizar la investigacion se analizan las obras pictoricas de
Pablo Cardoso, Jorge Velarde, Wilson Paccha y Patricio Ponce, integrantes de la
ndémina de artistas contemporaneos que se posicionaron en la escena cultural de los
noventa. Han sido escogidos, entre otros artistas, por la importancia particular de sus
propuestas y tomando en cuenta los factores medulares de la investigacion. Se estudian
también las posiciones discursivas que representan a la critica, la curaduria y los medios
e instituciones que los respaldan. Se analizan, de manera analdgica, las politicas de
autogestion de las agrupaciones emergentes - instituciones autonomas conformadas por

individuos y/o colectivos de artistas - que se constituyen en un paisaje cultural no
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visible. Posteriormente, y como un capitulo relevante, la nomina de artistas mujeres con
una propuesta diferenciada (dentro y al margen de las instituciones).

Cabe recalcar que el enfoque de investigacion no pretende desconocer las rupturas
que marcaron procesos trascendentales, giros y reorientaciones de la pintura en el
pasado, al contrario, intenta situar el concepto de ruptura en el cambio del siglo XX al
nuevo milenio. Se realiza una comparacion con el pasado para comprender los factores
que irrumpen en la configuracion del “proyecto modernista”, en un proceso de
adecuacion del arte contemporaneo con las renovadas teorias del arte, tanto en el campo
interdisciplinario como en las nuevas tecnologias de informacion. Todo esto dentro de
un panorama que ha experimentado cambios fundamentales en el siglo XXI, el
redescubrimiento de la pintura ecuatoriana contemporanea y el proceso de globalizacion
que va permeando la cultura mundial.

Como primer escenario tenemos al artista comprometido con la busqueda del
lenguaje pictdrico - elemento potenciador en la comprension de su obra —, participe del
“arte por el arte”, preocupado por los aspectos inteligibles en el marco de representacion
y enmarcado en una relacion con el mundo subjetivo a partir de formas estéticas de un
arte puramente visual. En la segunda etapa observamos las propuestas orientadas a
“enfoques temadticos”, procesos multidisciplinarios, adaptaciones, paradojas visuales,
relatos, apropiaciones, testimonio, ficcion, narraciéon, memoria y demds categorias de
resonancia histdrica que remiten al mundo contemporaneo. Finalmente se estudia el arte
de compromiso, aquel que busca sus objetivos en “la funcién social” y en los procesos
de socializacion. Para este ultimo es fundamental la investigacion etnografica como
instrumento teorico - metodologico aplicado al desarrollo de las artes visuales, al campo
de la producciéon cultural y como eje mediador de indagacién critica e intercambio

cultural en una experiencia inmediata del artista con la comunidad.
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1.3. El arte por el arte

El caracter esteticista de la obra de arte aboga por la formula el “arte por el arte” a
partir de una nocién que le concede identidad autéonoma a la pintura a través de formas
simbolicas y procesos abstractivos. En este sentido se habla de “unicidad del objeto”
dentro de una experiencia contemplativa, en la que espectador y obra, se aislan del
mundo para experimentar “placer sin interés”. En Arte desde 1900, de Foster y otros
autores, se examina desde el punto de vista histérico esta definicion: A partir del
programa /" art pour | art de Théophile Gautier y de la concepcion de la pintura (...) El
esteticismo que entendia la obra de arte como una experiencia puramente autosuficiente
y autorreflexiva- identificado por Walter Benjamin como una teologia del arte del siglo
XIX. (Foster y otros 2006, 23)

La producciéon pictorica de Pablo Cardoso, de rigor (hiperrealista), ofrece al
espectador una propuesta visual que traduce, de manera poética, la sensacion de un
espacio envolvente, de una mirada que se abandona a un estado suprasensible y que
lleva a reflexionar el significado del “paisaje” unido al espacio de “contemplacion”.
Cardoso, haciendo uso de una técnica impecable, logra encuadres difusos de inmensas
ampliaciones fotograficas, en un proceso de simulacion entre realidad y representacion.

El artista analiza el paisaje representado a manera de testimonio o “bitacora de viaje”.

En su catalogo retrospectivo, plantea la siguiente reflexion: “Recorrer mi obra es repetir

-~

Fig. 1 “00°20.96"S-89°34.64 " W. De la serie, Coordenadas” / Pablo Cardoso (2005)
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la secuencia de aquella tarde ya lejana y revivir aquel intrascendente trayecto, ahora inevitablemente
en un lugar y tiempo distintos. Es saborear la vaguedad de la memoria, un constatar y reencontrarse

con sus fugas, sus precariedades; con el recuerdo difuminado”. (D. Metropolitano... 2013, 193)

LN

Fig. 3 “04° 15 .86'S-78°39.29 'W. De la serie, Coordenadas” / Pablo Cardoso (2006)

Es importante sefalar que la propuesta de Pablo Cardoso no se engloba en la categoria de “arte por el
arte” exclusivamente. Si se observa una obra en particular, no se asume que toda su propuesta responde
a las mismas caracteristicas estético-conceptuales. Evaluando sus montajes instalativos y conceptos en
torno alas cartografias, se observa el compromiso fenomenologico con lamemoriay las denuncias expli-
citas frente a los desastres ecologicos, ampliando asi el campo de experimentacion y reflexion en su len-
guaje. No obstante existe una rigurosidad técnica que provoca diversas reacciones en la retina del espec-
tador. Laexperiencia perceptiva, el acto de complacer lamiradarecorriendo cada detalle de sus paisajes y

desafiando lalédgica, exige un analisis sobre la paradojarealidad-ficcion y conduce hacia una experiencia
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metafisica. Su pintura no se limita a la practica de los sentidos, se observa que es un
trabajo calculado y se expresa como una ambigiiedad no resuelta, inherente a un proceso

de ruptura al interior del discurso entre lo subjetivo y lo existencial.

128
Fig. 4 “Lago Agrio-Sour Like” / Pablo Cardoso (2012)
1.4. Enfoques tematicos

Las manifestaciones de la pintura contempordnea ecuatoriana, identificadas con
propuestas que se refieren a la esfera vivencial del artista como sujeto sensible y los
factores relacionados con las problematicas de entorno, constituyen los recursos que
instrumentan la investigacion a partir de principios metodologicos que se definen en un
campo cualitativo de “enfoques temdticos”. Es usual, en este &mbito, la construccion de
imaginarios simbolicos, paradojas, métodos de apropiacion, fabricacion de narrativas
visuales a partir de artificios literarios, el testimonio y la memoria inscritos entre la
realidad y la ficcion.

Las propuestas artisticas de Jorge Velarde (1960) - pintor guayaquilefio que tuvo
influencias importantes en su formacion temprana y fue co-fundador del colectivo “la
Artefactoria” (1983) - se alinean a posturas radicales de acento social y politico. La obra
de Velarde se inserta dentro de coordenadas conceptualistas que se oponen a los

atavismos del arte decorativo y a los parametros de la pintura indigenista. El artista
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toma los fundamentos del lenguaje contemporaneo, para expandir su pintura a los nuevos
medios visuales, incorporando piezas escultoricas y objetos. Es propio de su obra vislum-
brar nuevas formas de representacion que se consolidan dentro del arte contemporaneo en
el nuevo siglo.

Su produccién pictorica, en los afios noventa, destaca por la presencia de “narrati-
vas visuales” influidas por la literatura y el cine. Velarde tuvo una corta formacion ci-
nematografica - estudios que realiz6
en Espafa en los afios ochenta — lo
que fundamentd una nueva eclosion
creativa, estableciendo una ruptura
con la pintura modernista para ex-
plorar el campo interdisciplinario del
cine-pintura. La gran expresion escé-

nica de sus obras radica en las com-

pOSiCioneS desafiantes que producen Fig. 5 “Historia de amor” / Jorge lade (1992)
efectos vertiginosos.

Aparecen figuras distorsiona-
das, ambientes nocturnos, féminas
provocadoras, sensorialidad y ero-
tismo poético. Subyace, dentro del
marco narrativo, el “thriller poli-

ciaco” y una serie de secuencias o

epiSOdiOS “autorreferenciales”. Fig. 6 “Al final de la noche” / Jorge Velarde (1999)
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El analisis que requiere la construccion formal de la imagen, impone desafios en

distintos sentidos: En las propuestas dominadas por el virtuosismo técnico e imagenes

Fig. 7 “Palimpsesto...sabor a mi” / Jorge Velarde (2004)

Fig. 8 “Palimpsesto..,detalle” / Jorge Velarde (2004)
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descriptivas asociadas al co-
mic, se plantea un producto
orientado al consumo de la cul-
tura de masas. El otro sentido
de su obra exige deliberaciones
profundas debido a la indaga-
cion simbdlica que se advierte
en obras de importante asercion
conceptual.

Esta pintura alude a la posi-
cion escéptica que subyace en
la figura del “artista moderno”
(tan llevado a menos en las es-
feras de la critica especializa-
da) y convertido en identidad
metonimica.

En este caso, el autorretrato
del artista intervenido, pixela-
do o “adulterado”, cuestiona la
imagen que se construye cultu-

ralmente.



Algo similar sucede en:
“Un jibaro en mi casa” y
“Tzantza” (2010), que alu-
den a un juego de identidades,
hibridaciones, mutaciones o
ambivalencias y enfrentan al
espectador a una posicion cri-
tica de aceptacion o negacion

en el terreno de las alterida-

Fig. 9 “Tzantza” / Jorge Velarde (2010)

des.

Cristobal Zapata, en el articulo del catdlogo titulado Autobiografias, introduce la
frase: “El artista y su doble, el artista y su otro, el artista y sus dragones”, para referirse
a la produccion de autorretratos:

El pintor anula esquizofrenia y ladicamente su personalidad, su unicidad, para
multiplicarse en una pluralidad de personajes (santo, dragon, martir, Judas, peleador de
lucha libre, tragaespadas, fzantza, jibaro, etc.), hasta devenir, en un proceso de mutacion
radical, en un animal insignificante: bicho o alimafia, como en esos flamantes carboncillo y
6leo, que remiten inevitablemente al Gregorio Samsa de Kafka ni mas ni menos que el

protagonista de La metamorfosis. (D. Metropolitano... 2008, 15)

Las problematicas que empiezan a ser preocupacion de los artistas en los afios
noventa, toman impulso en la pintura en torno a la produccion de significados que se
interiorizan en los sujetos, contextos sociales y culturales especificos. Los simbolos se
hacen provocadores tratando de desestabilizar los juicios establecidos en la sociedad.
Aparecen los discursos politicos radicales, el uso de estéticas transgresoras que
impactan en el orden de la normatividad para cuestionar la hipocresia y los tabues
sociales. Importan temas como la pornografia, la apologia de las drogas, las

problematicas de identidad de género, los conflictos de clase social y los argumentos
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que articulan las relaciones de poder y resistencia. Todos estos signos constituyen
manifestaciones de una redefinicion de cultura asociada al “mundo del arte”. Este
proceso de ruptura se produce debido a la relacion conflictiva entre baja - alta cultura y
el reconocimiento de los medios masivos en instancias de comunicacion global.

Para contextualizarlo en el ambito de la pintura contemporanea ecuatoriana, es
necesario referirse a la obra de Wilson Paccha (1972). Hace su aparicion dentro de la
generacion emergente de los afos noventa y, posteriormente, es captado por los medios
oficiales, la critica y la institucion para situarlo dentro de la ndomina de artistas
consagrados. En su propuesta la violencia y el humor son elementos fundamentales, la
visualizacion explicita de su obra provoca en el espectador desasosiego y repulsion.
Cabe destacar que dicho humor es el tamiz que hace viable la experiencia receptiva del
publico. Roman Gubern en su texto sobre Patologias de la imagen, analiza la
experiencia sensorial perceptiva y las repercusiones en la conducta social del individuo:

La censura iconica ha sido consecuencia de la eficacia emocional de la imagenes, de su
capacidad turbadora, ya observada por Horacio en su Ars Poética, al escribir que “aquello
que la mente percibe a través de los oidos le resulta menos estimulante que lo que le viene
presentado a través de los ojos y de aquello que el espectador puede creer y ver por si

mismo”. (Gubern 2004, 11)

En este sentido las formas automaticas del lenguaje, presentadas de forma visual,
impactan de manera profunda en la memoria del espectador, ejerciendo influencia en la
forma de organizacion de los elementos que constituyen la imagen y la discrepancia en
la regulacion de dicho orden. De esta forma se generan unas condiciones internas en el
inconsciente y una nueva nocion de realidad opuesta a los cddigos de aceptacion social
y por tanto orientada a un nuevo aprendizaje.

La pintura de Paccha estd sometida a una elocuente masa de ‘“perversiones”,
articulada en una iconografia de objetos de evocacion sexual y de coloracion

sadomasoquista que aluden al fetichismo. Es usual la representacion de falos, labios,
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vestidos de mujer, armas corto punzantes, pistolas, fragmentos humanos y demads
significantes que surgen de un vocabulario simbdlico de rasgos marginales. El artista —
utilizando dichos simbolos - estructura el discurso bohemio, sus desvarios
autorreferenciales, redime los problemas de raza, identidad, sexualidad y muerte,
haciendo uso de tratamientos visuales, dominados por estéticas grotescas y de
exageracion a partir de morfologias muy alineadas con el kitsch.

Una de las obras pictoricas relevantes es “Descaletados”— triptico realizado en el
afio 2007-. Aqui propone una visioén iconoldgica del paisaje social, de las condiciones
desestructuradas del cuerpo, de las problematicas existenciales del individuo marginal y

se convierte en una critica de enfoque social y politico.®

Fig. 10 “Descaletados” / Wilson Paccha (2007)

En “Garota Nacional” (2001), propone una amalgama de signos que llaman la
atencion por su estética fetichista: Una marcada presencia de estereotipos de la fémina
de barrio bajo, graciosa, prostituta, mujer abandonada en las junglas urbanas, que se
amolda al glamour de la “diva mediatica”, cuyos atributos excesivos le proveen una

falsa identidad.

8 Véase Piel de Navaja, Catdlogo, Cuenca, Proceso Arte Contemporaneo, 2007,
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Fig. 11 “Garota Nacional” / Wilson Paccha (2001)

Es indudable que la controversia iconolodgica, el exhibicionismo erdtico y las
apetencias sadicas figuradas en sus representaciones, someten al publico y al mismo
tiempo son sometidas a un régimen de retroalimentaciéon visual. El lenguaje se
constituye como desafio a las normas impuestas por el poder, la moral y las buenas
costumbres, generando una ruptura de paradigmas preestablecidos dentro de una
sociedad cerrada. La obra de Paccha se ha ido potenciando a partir de sus cualidades
técnicas y ganando terreno a través del empleo de diversos soportes y medios

expandidos.

1.5. Funcion social

La preocupacion de los artistas visuales por encontrar mecanismos criticos, formas
de compromiso y estrategias de interaccion, se define como un signo liberador dentro de
una sociedad que configura al artista como un sujeto “descontextualizado”. Este ultimo
punto le obliga a emancipar los recuerdos y a redimir las luchas internas que se someten
al discurso de la memoria. Como en tiempos de la colonia, en las festividades populares,
el artista se confundia con la multitud en un juego ludico y carnavalesco. Durante esta

época, el uso de la méscara otorgaba poder a las clases oprimidas, impugnando el
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dominio imperial como un recurso simbolico de resistencia. La parodia era un modo
estratégico de representacion simbdlica y de complejidad de las diferencias que
desautorizan el poder y lo resignifican.

En el contexto contemporaneo, se restituye la memoria de la sociedad ecuatoriana,
para adentrarnos en el conocimiento de la oralidad, la escritura y la prevalencia de la
informacion iconoldgica visual en el tiempo. Desde una perspectiva intergeneracional -
que esta latente en las especificidades de un lenguaje propio que se interpreta desde la
ficcion - el arte visual va mas alld de los conceptos histéricos universalistas y establece
una relacion con el contexto multicultural, impulsando de esta forma, nuevas formas de
comunicacion.

Entre los artistas visuales de la generacion de los noventa, destaca por sus
propuestas pictoricas, objetos e instalaciones, el pintor Patricio Ponce, manifiestamente
identificado con un “arte de compromiso”, quien desarrolla su lenguaje visual a través
de dinamicas de produccion emergente, en correlacion con procesos de representacion
que buscan el debate publico (funcion social). La condicion totalizadora de la realidad,
se remite a la logica de los objetos culturales, como la necesidad de recrear las
experiencias directas y objetivas de su entorno, en un proceso de alteracion entre
realidad, activismo y ficcion. Varios de sus cuadros estan referenciados a fotografias en
un estilo realista; asi también, sus pequefias esculturas ambientadas en pequefias
maquetas de personajes de la politica y celebridades del arte que son representados
irbnicamente.

En su instalacion titulada “El Plan” (2007), se articulan una serie de pequefias
figuras escultoricas policromas (elaboradas en plastilina), que representan a tres
personajes de la esfera politica: Abdala Bucaram, Lucio Gutiérrez y Alvaro Noboa. El

artista los personifica en actitud complice, mediante un pacto de mafias representadas
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por grandes caudillos del populismo de la historia nacional. Es un circulo de poder

”9 Dentro de la obra los

liderado por fuerzas superiores mediadas por el “maligno
personajes se convierten en subditos para cumplir los propositos previstos por el mismo.
En palabras del artista: “Esta obra presenta a tres de los politicos més corruptos del pais
vendiendo su alma al diablo por un poco de poder”. (Ponce, com. pers.). La obra esta

concebida con un lenguaje descriptivo y un estilo de representacion que guarda

semejanza con las figuras de raigambre popular elaboradas en papel maché!®,

Fig. 12 “El plan” / Patricio Ponce (2007)

Su produccién en los afios siguientes se va definiendo de forma atn mas radical.
Ejemplo de ello es la instalacion “Cierre de campana” (2009). La obra esté articulada en
once afiches propagandisticos que se refieren a la antesala de las elecciones locales del
2008. El material, reciclado de la calle por el artista, sirve como base para su
intervencion. El procedimiento consiste en la manipulacion técnica de la imagen a partir
del retoque y la mascara, dicho recurso le permite elaborar un juego de impostacioén de

identidades en una compleja relacion entre realidad y artificio.

% Se le atribuye el sentido “maléfico”. Es un término afin al “diablo”. A los demonios, que son su
servidumbre, se los denomina: “impuros de espiritu”, “corruptos” y “mensajeros del mal”. Dichos
conceptos provienen del verbo griego daiesthai que significa “dividir, distribuir”.

19 Se hace referencia a los “afios viejos” (Monigotes que son incinerados en las festividades de fin de afio)
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El uso del estereotipo exhorta a un proceso de asociaciones entre superhéroes y
villanos, en los que se ejemplifica, de forma explicita, la mentira de la publicidad. El
autor propone un ejercicio de hibridaciones de rostros que se reinventan y de esa forma
cuestiona la veracidad de la propaganda politica. Llama la atencion, en la
caracterizacion de los rostros, la intencion del artista de boicotear las fotografias
promocionales de la publicidad oficial y, de esa manera, hace evidente el poder que
poseen las imagenes en el contexto de una sociedad sometida a los medios. El artista
asume hipotéticamente la voz del “sufragante” cuando expresa con sus propias palabras:
“Ellos se burlan de nosotros todo el tiempo, ;por qué no burlarnos de ellos?, me

pregunto”. (Ponce, com. pers.)

—

Fig.13 “Cierre de campaﬁ”/ Patriciooe (2009)

Para definir las posiciones de los sectores sociales, a partir de una produccion en la
que se vinculan arte y politica (arte como "funcion social”), Hal Foster y otros autores
precisan lo siguiente:

Las cuestiones relativas al concepto de clase son fundamentales para la historia social
del arte, y van desde la identidad de clase del artista hasta si la solidaridad cultural o la
identificacion artistica mimética con las luchas de las clases oprimidas y explotadas de la
modernidad pueden equivaler realmente a actos de apoyo politico a movimientos

revolucionarios o de oposicion. (Foster y otros 2006, 25)
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En otras coordenadas estdn los sectores subalternos que producen un importante
capital cultural, a partir de dindmicas que se articulan en una simbiosis de arte y vida, en
una reelaboracion de los patrones de consumo de la “alta cultura” y se orientan al
contexto de la cultura de masas. Los artistas emergentes se han mantenido indiferentes a
los espacios de la oficialidad, para crear unas condiciones potenciales de produccion en
circuitos autébnomos y de autogestion. El terreno en el que se mueven son las
organizaciones gremiales, colectivos de artistas, subculturas, minorias étnicas,
identidades diversas, activistas de género, entre otras agrupaciones, que estan
constituidas en los margenes sociales, econdmicos y culturales. Maria Fernanda
Cartagena, curadora independiente y editora, quien impulsa el proyecto denominado
“Solo con Natura” (2009)!!, hace un analisis retrospectivo del arte emergente, la
produccidn cultural y los procesos de interaccion con las poblaciones:

A fines de los 90s, en América Latina emergen un gran numero de propuestas
mayoritariamente colectivas que vinculan el arte y el activismo (...) A través de la toma del
espacio publico y en estrecha colaboracién con organizaciones de base, movimientos
sociales y de derechos humanos, estos grupos practican la indisociabilidad de la estética y la

politica, frecuentemente a espaldas del medio artistico oficial. (Cartagena 2013)

En el ambito del “arte urbano” o “arte de accion”, se producen, a través de un
vinculo inmediato con la comunidad, modalidades especificas como la performance, el
happenig, las ambientaciones, el arte procesual, el graffiti, el body art y todo tipo de
accion participativa que establece un nexo entre arte, espacio publico y comunidad. A
partir de esta descripcidn el espacio urbano se convierte en el locus de enunciacion y en
el escenario de negacion, contradiscurso y exclusion. El artista se transforma en un
mediador que canaliza las necesidades de la comunidad para negociar los espacios de

intervencion.

! Proyecto que involucra a artistas contemporaneos con comunidades rurales de la costa ecuatoriana. Es
una propuesta experimental impulsada por las “instituciones culturales, la academia y las organizaciones
sociales”.
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Fig.14: Grafiteros trabajando.

El graffiti, que se despliega a lo largo y ancho de la ciudad, se reconoce como una
practica ganada, acto legitimamente politico, vandalismo y transgresion de la propiedad
publica. Paraddjicamente el grafitero busca mediar con la institucion, los municipios, el
consenso de moradores, los comités barriales y demds entidades, para legitimar sus
practicas artisticas como pioneras en el contexto urbano. No obstante, en el ambito de
paises desarrollados, es una practica vinculada al activismo de la “cultura callejera”,
como el caso del artista e ilustrador Keith Haring (1958), considerado como el maximo
exponente del graffiti de los afios ochenta en EEUU. Haring, sostenia que el peligro a
ser detenido por transgredir la propiedad publica “es un ingrediente esencial del
contenido del arte de los graffiti”. (Haring 2014)

El graffiti opera fuera de las galerias con el proposito de suscitar diversas respuestas
en el espacio publico. Utiliza estrategias que surgen del acto de pintar: acciones-
reacciones, hacer, deshacer, borrar, rehacer, construir de manera incesante una
semantica de simbolos, dominios territoriales, “grafias” de identificacion y una cantidad
de recursos ilustrativos. Todo esto se constituye en el imaginario de utopistas radicales,
hip hoperos, legiones urbanas, tribales y de redes estético-culturales en las metropolis.

Colectivos de artistas como “Al Zur-ich Encuentro de Arte Urbano” (2003),

agencian una actividad creativa en los barrios del sur en la ciudad de Quito, a partir de
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programas inclusivos que se celebran cada afio. Como antecedente a estas movilidades
de produccion cultural en los afios noventa, existian proyectos de artistas como el
“Colectivo P.U.Z” (1994), “Avanzada Aparte” (1994) y “Maquina Gris” (1995).
(Ponce, com. pers.)

En Guayaquil estos colectivos de arte emergente surgen en la década de los ochenta.
Sara Bermeo, curadora y gestora cultural del museo Antropologico y de Arte
Contemporaneo (MAAC), en comunicacion personal, del 28 de octubre del 2013, opina
en este sentido:

Yo creo que quienes marcan la pauta en la escena guayaquilefia son “La Arte Factoria”
(1982). Me atreveria a decir que es el colectivo de artistas de mayor trascendencia en el
Ecuador en los ultimos afios, puesto que en Quito habia casos aislados. Posteriormente
surge “La Cucaracha” (1982-1986), sus inquietudes iban mas alla (...). Entonces, el museo
del Banco Central abre el Saléon Vicente Rocafuerte, como el primero que mostraba
propuestas diferentes que dejaban a muchas personas sorprendidas.

Para Lupe Alvarez, el proyecto denominado “Ataque de alas” (2000), constituye el
inicio de un nuevo proceso de produccion de las propuestas artisticas emergentes en el
Ecuador:

Fue una plataforma de trabajo caracterizada por un vinculo sensible de colaboracion
entre artistas visuales, un esfuerzo conjunto de participacion en talleres preliminares en
Quito, Guayaquil y Cuenca; independiente de la cuestion generacional, participan artistas
que habian hecho insercion socio cultural, trabajo con las comunidades, pintura,
performance entre otras practicas, en una época en la que se logré una “comunidad
flotante”, en un proceso de clinicas de articulacion y discusiéon que logré cambios
fundamentales. Es lo que se podria considerar como una época iniciatica. (Alvarez,
com.pers.)
1.6. Sobre la produccion cultural e instrumentos de investigacion.

Es importante referir a los Estudios de la Cultura, los Estudios Visuales y la
Antropologia Visual, como las disciplinas que han servido de base tedrica y
metodologica en el desarrollo de las artes visuales de los afios noventa. Dichas

disciplinas sustentan una nueva visualizacion del arte y la expansion de los espacios de

investigacion, como fendémenos de ruptura con la inmovilidad esteticista del artista
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moderno, restringido a la produccion de su pintura exclusivamente en el contexto y
practica de taller. Estas mediaciones en el arte contemporaneo, tienen como objeto
producir dindmicas de investigacion que se aplican en el campo académico
multidisciplinario: Las tematicas actuales del debate cultural, los estudios poscoloniales,
el reconocimiento de si mismo y del “otro” en la sociedad, la produccion visual en el

ambito de la cultura de masas, el trabajo de campo y la investigacion etnogréfica.

Fig. 15 “Vencedor condenado a la derrota por agotamiento sucesivo” / José Luis Celi (1999)

Hal Foster y otros autores analizan el concepto de “giro etnografico”, para
establecer los mapeados que permiten la insercion del arte en sectores sociales y
culturales diversos:

Habia varias razones para este giro etnografico en una parte del arte de los noventa (...)
Primero, es la disciplina que toma la cultura por su objeto, y este campo de operaciones
expandido era lo que muchos artistas posmodernos deseaban (...), Segundo, es contextual
por naturaleza (...) Tercero, se la considera intrinsecamente interdisciplinar (...), Cuarto, es
una disciplina que estudia la otredad (...) Y, finalmente, la critica de “la autoridad
etnografica”. (Foster y otros 2006, 25)

En estas condiciones, la investigacion etnografica se orienta a nuevas perspectivas
de investigacion, pues no se limita, como en el pasado, a un método inductivo de

acumulacién de datos basado en la racionalidad aplicada al establecimiento de las

verdades o generalizaciones de conocimiento cientifico. En este contexto se hace
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tangible la experiencia practico-vivencial y el andlisis que surge de la experiencia
empirica. Las practicas metodologicas de las artes visuales aplicadas a la investigacion
de campo, propician procesos sensibles interculturales, a través de proyectos
pedagogicos, terapéuticos, aprendizaje de oficios y otras formas de produccion cultural.
La documentacion de estos procesos permite la materializacion de la produccion
artistica desde el ambito visual, sonoro y escrito.

Las practicas artisticas contemporaneas se configuran a partir de nuevas cartografias
conceptuales. Esta aproximacion a la experiencia estética cotidiana, surge de iniciativas
de un “arte colaborativo” y consolida la denominacion de “artista emergente”;
entendiendo a este ultimo como un sujeto critico y autonomo, volcado a las practicas
culturales en un proceso de recepcion y pensamiento critico. Bajo este prisma, la
produccion artistica, posterga o excluye toda posibilidad de apoyo por parte de la
cultura oficial y de gestion cultural.

La importancia de descolonizar la pintura de las estéticas modernas, se traduce en el
ethos como arte de vivir, en la emergencia de “estéticas decoloniales” a partir de
mediaciones entre las ciencias sociales y los discursos subalternos. Paralelamente a
estas formas operativas emergentes, se generan pedagogias que concuerdan con una
demanda de consumo social en la era de la informacion. De esta forma se reconoce los
nuevos territorios constituidos por comunidades virtuales (tecno-culturales)
globalizadas, pluralizacion de culturas, “deslocalizacion” de identidades y el uso de las
redes sociales como plataformas de autogestion.

1.7. Los hitos histéricos de ruptura en el contexto cultural ecuatoriano (1999 —
2007)
En el ambito local, el interés especifico de configurar un mapa investigativo

delimitado por hitos historicos, tiene por objetivo definir los cambios de la vida social,
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politica y cultural a partir de 1999 (en un contexto de crisis generalizada) hasta el 2007.
La comprension de estas transformaciones permite analizar sistematicamente los
desplazamientos formales, teoricos y conceptuales de las artes visuales, en un proceso
que repercute en el ambito cultural. El afio 2007 marca el inicio de un nuevo proyecto
politico que redunda en practicas institucionales aferradas a ciertas tradiciones
histéricas, sustentadas en concepciones artisticas inscritas en lo local. Es un modelo de
gestion que centra su discurso en categorias de identidad, mestizaje y diversidad
cultural, categorias que se asumen en un sistema hegemoénico y dominado por una
ideologia de Estado.

Si bien la reivindicacion de lo local es un proposito de iniciativa gubernamental que
privilegia las garantias culturales y de equidad, resulta incuestionable, sobre todo si
compete a politicas que promueven los espacios de expresion artistica y de valoracion
de las tradiciones culturales pluridiversas, la validez de los procesos de socializacion
que fortalecen los lazos de identidad. Sin embargo, como un objetivo inmutable que
busca el fortalecimiento institucional a partir del 2007, el Ministerio de Cultura ha
radicalizado su agenda - dentro de “ejes programaticos, politicas y estrategias” - a través
de un proyecto que denomina “Politicas para una revolucion cultural”. Es un documento

3

que declara los siguientes lineamientos ideologicos: “...bajo la forma de ejes
programaticos, busca articular coherente y consistentemente los programas, proyectos y
acciones que impulsa este Ministerio, con el fin de minimizar respuestas aisladas y
puntuales que poco abonan en la construccidon de un sector cultural con proyecciones
hacia el futuro”. (Sylva 2011, 6)

Mas adelante en el mismo texto, en el acapite que corresponde a “Estrategias”, se

enuncia lo siguiente:

Fortalecer los referentes y emblemas culturales de identidad nacional y generar
nuevos recuperando la memoria de los héroes, heroinas, ciudadanos/as, artistas e
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intelectuales de distintas regiones, asi como de aquellas experiencias historicas

nacionales y locales que elevan nuestro sentido de soberania, autodeterminacion y

autonomia (...) fortalecer y apoyar investigaciones, estudios, analisis sobre

expresiones culturales nacionales que rescaten y pongan en valor la identidad

nacional en la diversidad. (20)

No obstante, las artes visuales en el Ecuador responden a las necesidades y
parametros de la época en las que se producen, en un contexto en el que su movilidad no
se sujeta exclusivamente a estilos de asimilacion local o lenguajes univocos. Hay que
tomar en cuenta las condiciones diversas y heterogéneas que se expresan en la
produccion visual de un arte que se constituye dentro de la cultura contemporanea. Las
temadticas, sensibles al entorno social, y estas influidas por problemadticas diversas,
liberan al arte del “localismo” conceptual y buscan sintonizarse con el horizonte global.

La produccion pictdrica de artistas ecuatorianos que surgieron en los afios noventa,
encuentra un lenguaje que se vincula a la reflexion de los espacios sociales y al entorno
urbano, esto surge como resultado de vivencias y acciones comunicativas con lo
cotidiano, lo popular y lo massmediatico.

Para retomar nuevamente el andlisis en la interpretacion de los artistas que constan
en la némina de investigacion, la produccidon pictérica de Patricio Ponce, citado
anteriormente, propone un juego simbdlico de elementos de identificacion
arbitrariamente fragmentados, cohesionados, e hibridados. Este juego modifica la
retorica tradicional y la catapulta a un mundo de paradojas globalizadas. En su obra
“Tres tiempos” (1999), la composicion iconografica, cuidadosamente ordenada en
etapas histéricas (la precolombina, colonial y posmoderna), se convierte en una
distribucion de variables en la que dominan las imagenes del “Cristo yacente” de
Caspicara (finales del siglo XVIII), el “chaman” y el extraterrestre”. Las tres deidades
son parte de una iconografia falseada y de un procedimiento de resignificacion de la
identidad histdrica y cultural. Asi el artista produce una ruptura temporal y define la

“muerte de la historia” dentro de la l6gica posmoderna.
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Fig. 16 “Tres tiempos” / Patricio Ponce (1999)

Estas tendencias identifican a varios pintores de los noventa tales como Roberto
Jaramillo (1969) y Fernando Davalos (1967), alineados en las formas caracteristicas del
Pop Art norteamericano y dispuestos, cada uno de ellos, a nuevas aplicaciones o
métodos de manipulacion de iméagenes recicladas del celuloide, la prensa, la television,
etiquetas y embalajes comerciales. Los temas de estos artistas superan los medios
tradicionales y protocolos de la pintura modernista en el ambito local, al tiempo que
renuncian a las esferas de la intelectualidad oficial y la critica acreditada. Se resisten a
un publico apegado a la nostalgia, que asume posiciones miméticas de identidad y de
reivindicacion local. Todo esto se construye en medio de un complejo proceso de

expansion de la cultura de masas, interconectividad y globalizacion en curso.

Fig. 17 “Statu Quo”/ Fernando Ddvalos (2012)
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1.8. Ruptura y Campo Expandido en la pintura ecuatoriana contemporanea

En los afios noventa el panorama artistico en el Ecuador experimenté importantes
transformaciones: Una de ellas es la disociacion de paradigmas que se manifiesta en
comportamientos artisticos y concepciones divergentes. Dicho de otra manera los
“artistas plasticos” inscritos en el legado de los géneros tradicionales y apegados a la
nostalgia de los esteticismos modernos, disienten de los “artistas visuales”. Estos
ultimos se asignan una nueva etiqueta para identificarse con la generacion emergente
de los noventa, tomando en cuenta el aparecimiento de las nuevas tecnologias y en
adicion a los medios expandidos (conscientes de que no todo lo visual es plastico).
Buscan el encuentro con dindmicas creativas que reflejen las preocupaciones y derivas
del mundo contemporaneo al tiempo que se aborda todo tipo de discusiones referentes a
la crisis econdmica y politica. Los artistas visuales redescubren la pintura
contemporanea ecuatoriana, en la medida que la globalizacion permea la cultura
mundial.

Al reconocer estos limites que ponen en evidencia procesos divergentes y
articulaciones entre pasado y presente, se hace necesario definir el concepto de ruptura
(escision)!?. Dicha definicion permite comprender las formulaciones artisticas y
culturales respecto a los paradigmas en el cambio de siglo y analizar como se
confeccionan los discursos que estdn sustentados en la historia. Los principios, que
pretenden ser verdades universales, se debilitan dentro del proceso de interpolacion que
define las relaciones de poder en los espacios de representacion simbolica. Las nuevas

concepciones que surgen como acepcion de ruptura se asignan a la definicion de

12 E] término escision, viene del latin escissio y significa particién. Es un proceso de modificaciones
estructurales que, simultaneamente, hacen referencia a disolucién, division o fragmentacion, para
designar el significado de ruptura.
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“giro”3. Concepto que permite establecer diversos tratamientos tedricos dentro de
dindmicas de discontinuidad y reorientacidon, con el propdsito de comprender la
inflexion de paradigmas emergentes.

Desde una mirada retrospectiva las rupturas artisticas constituyen sucesiones
analogicas en la esfera creativa, dentro de una dindmica de sustitucion de modelos que
se reinventan y como una respuesta de emancipacion que da origen y continuidad al
proceso de vanguardias artisticas a lo largo siglo XX. El predominio de propuestas
estéticas impone una tendencia a periodizar ciertos rasgos formales de la cultura, moda,
estilos de vida y condiciones econémicas orientadas a la “modernizacién”. Boris Groys
evalua el principio de creatividad del artista en la sociedad moderna al plantear lo
siguiente: “El genuino artista Moderno estaba supuesto a efectuar una ruptura radical
con el pasado, a borrar, destruir el pasado, alcanzar ese punto cero de la tradicion
artistica y, al hacerlo, darle un nuevo comienzo a un nuevo futuro”. (Groys 2009,1)

El arte latinoamericano se asigna un lugar en la escena mundial, en escenarios que
son de hegemonia cultural y en aquellas plataformas curatoriales de quienes controlan
los medios en los circuitos internacionales: Bienales, galerias acreditadas, ferias y
demas espacios estratégicos que poseen el capital econémico. Esto pone en evidencia el
problema del “reconocimiento” basado en las diferencias culturales. Las “otras” culturas
- si se revisa el texto de Edward Said sobre Orientalismo (1978) -, son observadas desde
las posiciones de dominio colonial. Existe una mirada persistente apegada a la falsa
complacencia de lo “bello y exdtico” que describe a los paises no occidentales. En esta

mirada entran también las categorias de subalterno, migracion, minorias étnicas,

violencia de género, narcotrafico, etcétera; categorias que han sido preocupaciones

13 La importancia del concepto de giro, permite orientar la vision investigativa por la necesidad de
revitalizar el didlogo académico teorico, respecto de directrices de pensamiento por dominio o
probabilidad, para enfatizar en nuevas significaciones; en un analisis medular de categorias predefinidas
de giros tematicos y metodoldgicos, que son abordadas en este orden: giro epistémico decolonial, giro
etnografico, giro cultural.
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distintivas en la produccion de las artes visuales, el cine, la literatura y otras artes. Se
concluye entonces que todo lo precedente se asocia con los denominados “estigmas
culturales”, un lenguaje mistificador, que signa la identidad latinoamericana.

Maria Laura Ise, investigadora experta de estudios latinoamericanos, analiza “la
mirada monolitica y colonial” impuesta desde fuera sobre el arte y la cultura
“periférica” latinoamericana:

Asi, los artistas latinoamericanos del siglo XX afrontan las fuerzas culturales que
tienen en comun por ser antiguas colonias de Espafia y Portugal; en un didlogo entre el
“Viejo” y el “Nuevo Mundo”, se siguen confrontando a través del arte “las imagenes
tradicionales del poder, del erotismo y lo grotesco”, que se quieren transformar para
iluminar las situaciones modernas”. (Ise 2001, 41)

En el caso de la pintura ecuatoriana previa a los noventa, nace y crece aislada de los
problemas y avances en los paises desarrollados. La informacion sobre la actualidad
cultural y los grandes aportes de la plastica mundial era limitada. El acceso se hacia

posible a través de revistas de interés cultural, de material documental'*

y de eventos
expositivos en galerias que empezaban a cobrar preponderancia a través de proyectos de
intercambio cultural con otros paises. Otra forma, y quiza la de mayor trascendencia, era
el aprendizaje de las tendencias vanguardistas a través de artistas que habian podido
acceder a una educacion en el exterior. Las nuevas propuestas respondian a formulas
esteticistas cefiidas al modernismo europeo-norteamericano, en este campo cabe
mencionar algunos pintores ecuatorianos: Pablo Barriga (1949) Estudiado en Londres y
EEUU. “Su trabajo artistico combina aspectos del arte povera, process art y arte
conceptual” (MSN Biografias 2014), y Mauricio Bueno (1939) quien, a través de “becas
concedidas por la Graham Foundation y National Endowment for the Arts, perfecciond

su formacion en Estados Unidos” (MSN Biografias 2014):

La exposicion “Arte como Idea y Accion” (La Galeria, Quito, 1978) de Mauricio
Bueno, habia dado la pauta para las corrientes conceptualistas y la aceptacion de otras

14 Material que se filtraba a través de las embajadas de paises que ofrecian un servicio con finalidad
pedagdgica, periodistica o puramente informativa.
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manifestaciones contemporaneas (...) La labor docente del propio artista en la Facultad de
Artes de la Universidad Central contribuyé de manera decisiva a la actualizacion del arte
contemporaneo. (D. Metropolitano... 2010, 9)

El proceso de ruptura en el cambio de siglo constituye un acontecimiento
fundamental que tiene sus antecedentes en un suceso historico: “Al entrar el mundo en
la década de los noventa, este contexto se modifico abruptamente con el derrumbe del
bloque soviético, se proclamé ampliamente el triunfo global del capitalismo, como el
modelo necesario, en lo sucesivo, de toda la vida econémica y politica” Jameson (1999,
12-13). Asi se definié un nuevo modelo que, cualitativamente, marcard un “antes y un
después” en las practicas artisticas contemporaneas. Todo esto contribuyo al interés de
los artistas en nuevos enfoques tematicos, en los medios visuales dentro de la nocion de
“campo expandido” y en el uso de las nuevas tecnologias.

En el ambito contemporaneo la nocion de “campo expandido” en la pintura, es un
concepto que se relaciona con la fusion de medios visuales, de manera similar, la
instalacion, es una modalidad que recoge un sinnumero de recursos que pueden
incorporarse en un mismo espacio para configurar la unidad de la obra. Es posible la
intermediaciéon de materiales y géneros como la pintura, la escultura, objetos de
reciclaje, material documental, recursos audiovisuales y escénicos; asi también la
investigacion y desarrollo de las artes visuales en el campo interdisciplinario en el que
intervienen los Estudios Visuales, la investigacion etnografica, los Estudios de la
Cultura, la psicologia y una variedad de métodos de caracter terapéutico.

Rosalind Krauss (1979), teoérica y critica del arte, acufia el término “campo
expandido” para explicar las funciones de los medios artisticos y su posicionamiento en
el d&mbito contempordneo: “Las categorias como la pintura y la escultura han sido

amasadas, extendidas y retorcidas en una demostracion extraordinaria de elasticidad,
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una exhibicion de la manera en la que un término cultural puede extenderse para incluir
casi cualquier cosa”. (Foster 1985, 60)

Para Susan Rocha (2014), historiadora y curadora, el concepto de contemporaneidad
en las visualidades tiene sus antecedentes en los afios sesentas. Las rupturas que se
produjeron en el contexto ecuatoriano durante esa década, guardan concordancia con la
nocion de “campo expandido™:

Si bien, el grupo VAN y los Tzantzicos desarrollaron sus propuestas dentro de los
canones modernos, es decir, pensando en Duchamp, ese fue un proceso que permitid
grandes aportes en las siguientes generaciones (...) por ejemplo, la figura de Hugo
Cifuentes del grupo VAN, merece un estudio profundo por sus propuestas relacionadas al
collage o los ensamblajes en los que incorpora la fotografia, el dibujo y la pintura; este
artista trabajo con una nocién de pintura mas alla del medio, como se entendia dentro de
los parametros convencionales. (Rocha, com. Pers.)

En lo que respecta a la pintura contemporanea se producen un sinnimero de
elementos transformativos: El impacto de la cultura mediatica saturada, el desarrollo de
“software” analogo al mundo del arte y la aparicion de las nuevas tecnologias de la
informacion y comunicacion “TICS”. Conjuntamente a estos elementos coexiste la
practica de la pintura que preserva el “sustrato material” y las convenciones
metodoldgicas englobadas en la denominada “pintura de caballete”. Inmersos en este
movimiento aparecen la pintura digital, la animacion en 3D, la intervencion del retoque
o fotomontaje, el Art. Net, la pintura interactiva en la red, el body art, el comic digital,
el tatuaje, etcétera. La Cultura Visual se ocupa de procesos pedagdgicos que se basan en
la reproduccion y difusion de imagenes-textos, para acceder al conocimiento, a través de
métodos de interpretacion y produccion de sentido, en un campo de interaccion
constituido en la cultura contempordnea a través de los circuitos de comunicacion
global, reconociendo las manifestaciones virtuales o expandidas de la pintura.

El campo expandido en la pintura contemporanea, constituye un cambio
fundamental en la estructura y las intersecciones del arte y en la creacion de renovadas

formas de accion mas alld de su propio espectro. La transformacion radical de las
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funciones y conceptos de la pintura, rompen con los intentos totalizadores del arte. Cabe
destacar entonces que nos enfrentamos a una supuesta tendencia por mantener el sopor-
te convencional y a las nuevas mediaciones relacionadas con lo contemporaneo. Estas
nuevas mediaciones no son sino la denegacion del medio tradicional que se sustenta en
la “pureza” modernista, la nocion de “creacion de la obra de arte” y las convenciones de
sustrato material: soporte y medios habituales que consignan “la pintura de caballete”. El
reconocimiento del medio se refiere a las posibilidades formales que han prevalecido en
el curso de la modernidad, en conflicto con la pintura que constituye un medio versatil,
de multiples desplazamientos y que da sentido al discurso del artista. En la practica indi-
vidual, se puede decir - analdgicamente al visor de una camara fotografica -, que el punto
de vista del pintor a través del encuadre o campo perceptivo, trasciende la capacidad de
“abarcar lo infinito”. Se reconoce de esta forma las posibilidades que encierran los limi-
tes relativos al soporte convencional
y el cuadro se convierte en un “cons-
tructo” conceptual, filosofico y estéti-

co-visual.

El campo expandido en la pintu-
ra — al igual que en la escultura -, se
preocupa por el espacio circundante

y encuentra su motivacién en los es-

pacios tridimensionales. Esto lo hace
mediante mixturaciones y recursos

que se insertan en la realidad concre-

ta respondiendo a la premisa “arte y
Fig. 18 Pintura-objeto “Limosnera”/ Jorge Velarde (1989),
autorretrato y urna de diezmos

vida”.
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El soporte tradicional experimenta una mutacién o rompimiento en su contorno bajo
los conceptos de instalacion, accionismo pictorico, arte-objeto pictorico, esculto-pintura,
arquitectura policroma, entre otras modalidades.

Las condiciones reflexivas, analiticas y expresivas de la pintura, requieren de una serie
de metodologias que expliquen la emergen-
cia de los medios expandidos. Es una relacion
operativa de interés sociocultural desde las
artes visuales, que no se limita a categorias
estéticas o puramente “retinicas”, sino mas
bien a procesos de interpretacion y delibera-
cion. El enorme aporte referencial en el cam-
po interdisciplinario, provee a los pintores de

herramientas concretas para la labor investi-

gativa y permite, a través del lenguaje relati-
Fig. 19 chompa intervenida, éleo y textil
vo, abordar distintas areas del conocimiento “pop star” / Patricio Ponce (2004)
que propician una experiencia practica y vi-
vencial.
Son varios los saberes que se transforman
en herramientas validas para el trabajo picto-
rico: Los procesos interculturales, de interés

académico, vinculados a la investigacion et-

nografica; el lenguaje literario y las contribu-

ciones de la literatura como base de contenido

Fig. 20 Instalacion ‘el amor también mata” / Wilson Paccha
(2000), revélver y pinturas elaboradas en acrilico sobre papel

en la configuracion del lenguaje pictorico; los
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estudios poscoloniales; el reconocimiento de si mismo y del “otro” en la sociedad; por
citar algunos ejemplos. Dichos saberes definen las concepciones de la pintura
contemporanea, mas alld de una vision “monofocal”, construyendo una totalidad
estética. La pintura expandida, se constituye en un territorio transversal que encuentra
trayectorias que empatan con la produccion visual, convirtiéndose en instrumento
pedagogico y de acceso a la cultura de masas. En conclusion, la teoria como practica en
el campo disciplinar y la transformacion de su funcion enunciativa por el de
interpretativa, constituyen espacios fundamentales de lo privado y lo publico dentro de

un campo de reflexion e intercambio cultural.
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Capitulo 2

2.1. Las estéticas de la resistencia

En el curso de la investigacion ha sido necesario examinar el contexto de
produccion de la pintura contemporanea dentro de condiciones relativas al concepto de
clase, identidad, reconocimiento e invisibilidad de las generaciones de artistas visuales
de los noventa y los afios subsiguientes. Asi también los agentes culturales implicados
en los circulos institucionales, la critica y los medios oficiales, en relacion con las
dinadmicas de produccion emergente de los contextos alternos y de autogestion.

Tomando en cuenta estos antecedentes se hace necesario analizar un espacio
importante de representacion: el que corresponde a las mujeres artistas. Este grupo
aportd en el proceso de re-disefio de las artes visuales con una oferta de nuevas
significaciones y discursos criticos relacionados a las problematicas de género. Las
estéticas de la resistencia, a través de propuestas contra-hegemonicas orientadas al
debate publico en torno a la violencia, el machismo y la “ritualizacion sexista”, muestra
la trayectoria de procesos experimentales que se aplican a la pintura -relacionada con
los medios expandidos-, la performance y las disciplinas emergentes en el contexto de la
cultura contemporanea.
2.2. Produccion pictorica de mujeres artistas visuales

En los afios noventa se produce la irrupcion de un grupo destacado de mujeres
artistas dentro de un campo de produccion de hegemonia masculina. El escenario esta
dominado por criterios que, hasta finales del siglo XX, fueron influidos por la tradicion
de los hitos del arte moderno: los “grandes genios” de la pintura y del conceptualismo
de los afios sesenta. La presencia mayoritaria de mujeres en las carreras universitarias de
arte y la cada vez mayor concurrencia a los certimenes de Salones y Bienales, era un
sintoma innegable de la produccién emergente de mujeres artistas visuales que iban

ocupando los lugares de reconocimiento en la esfera publica.
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Las incidencias de la crisis econdémica y los escandalos de corrupcion politica,
motivaron reacciones en el escenario artistico y cultural, particularmente en las
exposiciones que se celebraron en el café bar “Pobre Diablo”: banderita tricolor, Tiro
al Banco y Bancos e individuales (2000). La convocatoria a los artistas y la comunidad
a participar en una marcha de protesta por la dolarizacion y la muerte del “sucre”
muestran a las claras el momento social convulsionado que se vivid. Rodolfo Kronfle,
en su compilacion sobre la historia del arte contemporaneo ecuatoriano, destaca la
importancia de dicho acontecimiento: “Este caso es para mi el colofén de un periodo
particular de crisis de identidad del Ecuador y que ha sido articulado como nunca antes
en el arte del pais (...) Vale recordar aqui acciones como Hasta la vista baby (2000), de
Ana Fernandez, un simulacro de procesion funeral para enterrar el sucre”. (Kronfle
2009, 130)

La propuesta pictorica de Ana Fernandez est4 claramente influida por los recursos
esteticistas del barroco local, la pintura naif de raigambre popular, el arte kitsch y, de
manera particular, el influjo de la obra de la mexicana Frida Kahlo (arquetipo recurrente
en los afios ochenta y noventa). La artista ecuatoriana elabora una propuesta de
“narrativas visuales” en las que incorpora el texto, en correlacion con el dibujo, para
suscitar paradojas, reflexiones aporéticas en torno a la masculinidad y la historia patria.
Fernandez hace todo esto través de textos que se remiten a la memoria, con el relato de
la nostalgia que se enuncia desde el testimonio autorreferencial (al estilo de Kahlo) y
con el uso de un lenguaje prosaico y coloquial.

La preponderancia del discurso de género se expresa en la utilizacion del “pastiche”
en un juego de impostacion de estereotipos patriarcales, representados en la figura de
los “héroes de la Patria”, como imagenes yuxtapuestas a los personajes protagonicos de

la politica local. Son categorias simbolicas que se expresan en un régimen de dominio
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“falocéntrico”, enfatizando en la imagen metaforica del cacique o “macho latino”. Se
muestra también la abundancia tropical -ironia en la belleza exdtica- asociada a la
fertilidad de la mujer, la fauna y la flora endémicas que se distribuyen en un puzle de
“mal gusto”. Las obras evocan imdgenes de valor etnografico de los naturalistas
cientificos en la colonia, los bestiarios del mundo de la barbarie en los relatos de los
cronistas y las imagenes alegoricas de las fiestas populares. Su produccion relevante se
realiza entre 1998-2000, con la exposicion denominada “Valientes hombres de mi
Patria” (1997), en las que se presentan obras como: “Recuerdos de Ecuador” (2000), “El

Reino apacible” (2000) y “Que la patria os premie” (2000).

Fig. 21 "Recuerdos de Ecuador”/ Ana Ferndndez (2000)

Junto a Paula Barragdn (1963) y Manuela Rivadeneira (1966), pintoras de gran
talento y poseedoras de un sentido estético que impone un elevado nivel de consumo
comercial de sus producciones, conforman la némina de mujeres artistas que lograron
posicionarse en los circuitos oficiales en los noventa con el respaldo de las instituciones
culturales y medios'>.

Es un periodo en el que surge otra de las importantes artistas visuales: Jenny

Jaramillo (1966), formada en la Facultad de Artes de la Universidad Central en Quito

15 La revista Diners, las galerias (ya extintas) como “La Galeria” y “Art Forum” en Quito, todas
administradas por importantes empresarias y promotoras del arte: Betty Wuappenstein, Katina Laznic,
Maria Elena Machuca y Maria Teresa Garcia. En Guayaquil estd Madeleine Hollaender que dirige la
galeria que lleva su mismo nombre; en colaboracion, con lo mas representativo de la critica del arte en el
ambito local: Trinidad Pérez, Monica Vorbeck y Maria del Carmen Carrion entre otras personalidades
que formaron parte de la gestion institucional a finales del siglo XX.
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con estudios complementarios en Europa y Estados Unidos. Jaramillo es, sin duda, la
artista de mayor reconocimiento dentro de la performance, modalidad que empieza a
tomar fuerza en una etapa tardia (la década de los noventa). Es una disciplina que se
enfoca en nuevos procesos de experimentacion, aperturas y cambios sustanciales dentro
de la nocion de campo expandido. Para Jenny la pintura fue el medio que le brind6 la
oportunidad de explorar multiples soportes y materiales alternativos en una primera
etapa de busqueda. La artista desarrolld un amplio espectro de métodos gestuales para
encontrarse con el azar, la improvisacion y las posibilidades ludicas de manipulacion de
materiales; también experimentd estados sensibles del cuerpo en conexidon inmediata
con la materia y el espacio. De aqui parte su preocupacion por disefiar ensamblajes,
objetos e instalaciones, en las que hace uso de procedimientos expresionistas:

El discurso no me antecede, me interesa la relacion experencial y la plasticidad de los
materiales, el espacio, el color (...), cocer, construir, abarrotar cosas; adopté en mi lenguaje
metodologias expresionistas como el dripping (chorreado), las intervenciones directas con
las manos, el sentido basico de comprender la alteracion de los materiales, como la accion

de arrastrar tablas de containers y envolver objetos con plastico. (Jaramillo, com. pers.)

De esta etapa importante de
produccion surge su primera expo-
sicion celebrada en “La Galeria”
(1993), en la que expone una serie
de pinturas concebidas en alto relie-
ve y resueltas en conjuntos compo-
sitivos abigarrados de acotaciones

corporales de coloracion cursiy “pi-

cante” Jaramillo aborda mensajes

Fig. 22 “El hombre sostén de la mujer”
/Jenny Jaramillo (1993). de corte mas radical y podria con-

siderarse como una de las primeras
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propuestas de género en el medio local. La mujer es irdnicamente representada como
“objeto del deseo masculino” en obras como: “Mamita rica, papita frita, mani con sal”,
“El hombre corazon de calzoncillo” y “El hombre sostén de la mujer” todas realizadas
enl993.

En 1995 empiezan sus acciones performativas: “Piel, Pared, Galleta”, performance
realizado en uno de los pabellones del antiguo “Hospital Militar” (Quito) y que
consistid en una puesta en escena del cuerpo desnudo de la artista mimetizado en la
pared. Para lograr el objetivo utiliza pintura blanca y galletas distribuidas en su cuerpo y
el espacio que la circunda, todo en orden aleatorio (a manera de escritura). Las
performances de Jenny Jaramillo son una respuesta frente a la necesidad de redescubrir
la identidad de género, mas alld de una posicion ideoldgica alineada a una forma de
activismo feminista o, dicho de otra manera, al margen de una real conciencia politica.

Las performances en los siguientes afios: “Veronica” (2002) y “Desasentar”, video-
performance (2004), proponen una lectura desde una mirada critica que parte del deseo
de representarse a si misma y, a la vez, de ser observada dentro de un territorio
simbolico y ambivalente. Se produce un emplazamiento entre la caracterizacion iroénica
del estereotipo (el triunfo de la metonimia) y la condicion de fragilidad (dolor, ansiedad,
placer y fatiga fisica). El sentido febril de interactuar en un escenario envolvente de
angustiosa duracion, dirige un proceso de reevaluacidon constante y sin pretensiones, no

limita el acto a una posicion analitica ni a una mirada interpelante.

Fig. 23 “Veronica” / Jenny Jaramillo (2002)
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Para Jenny Jaramillo la experiencia en Holanda (1998-2000), le recuerda las
condiciones de una adaptacion conflictiva, de un proceso que va afectando la necesidad
de examinar criticamente su experiencia en la produccion del arte: “Tuve mas
conciencia de mi cuerpo, de ser latina, extrafia, de una condicién sensible en la
diferencia (...), la mujer exotizada, esto me llevé a producir una serie de acciones con el
tema de la voluptuosidad, lo tropical”. (Jaramillo, com. pers.)

Judith Butler, desde las teorias de género, propone un debate en el que reevalua la
postura del feminismo, examinando la nocién de materialidad del sexo y el cuerpo
como discurso:

Creo que muchos han pensado que para que el feminismo pueda operar como practica
critica, debe basarse en la especificidad sexual del cuerpo de la mujer. Aun 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 2002, 54)

Las delimitaciones conceptuales en el arte y las implicaciones derivadas de la
socializacion masculino-femenino en las relaciones de sexo y género, explican la
opresion de las mujeres en un sistema de construccion sociocultural. Las problematicas
de género en las artes visuales son mayoritariamente propuestas que rechazan la nocion
de “cuerpo sexuado”, al comprender como se articulan las categorias de identidad,
estereotipos y roles sociales de la mujer. El uso explicito del cuerpo en la performance,
tiene propodsitos criticos que cuestionan la subordinacién de dicha sexualidad, la
discriminacion y prejuicios derivados de las relaciones asimétricas entre los sexos y la
existencia de una matriz consolidada de conocimientos dentro de la 16gica de los hébitos
sociales, la educacion y las instituciones.

La performance para Jenny Jaramillo surge como una practica de continuidad que se
define en el lenguaje del cuerpo. La pintura, en un principio, fue la oportunidad de

acercamiento sensible a los procesos gestuales relacionados con su cuerpo y, desde las
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practicas artisticas, su preocupacion por las problemadticas de género. Galardonada con
el premio Mariano Aguilera con la obra pictorica titulada: “Seis de bastos que no
juegan” (1995). En la siguiente etapa trabaja instalaciones de papel maché donde
incorpora fragmentos de su cuerpo al vacio. Producto de esta experimentacion es “El
ojo del culo” (1997) y otras propuestas frontales que la conducen finalmente al
performance como un encuentro con su cuerpo. Este Ultimo es materia prima e
instrumento, un lenguaje de sintesis que busca ser mas operativo y (como lo afirma la
artista), “menos antagonico” respecto de las tematicas de género.

Es sin duda una de las artistas visuales de mayor reconocimiento institucional de los
noventa y claro ejemplo de un proceso de ruptura del que fue parte en cohesién con
otras mujeres artistas dentro de la esfera de la critica, medios e instituciones.

En el campo pictorico la produccion de Pilar Flores (1957) se desarrolla de manera
independiente. Es un proceso de busqueda dentro de los medios tradicionales y base
para descubrir diversos recursos formales y procedimientos expandidos. Es una artista
de larga trayectoria que ha tenido una participacion activa en exposiciones dentro y
fuera del pais. Merecedora de premios importantes como el Hillary Rebay del Museo
Guggenheim de New York (2001), su labor como artista visual no se ha reconocido
suficientemente en el medio ecuatoriano.

Desde una clara posicion que le otorga su lugar en la pintura y el dibujo, su
proposito se inclina al ejercicio de estas disciplinas como formas de acercamiento al
publico a través de ciertas practicas terapéuticas. Flores hace uso de metodologias de
caracter pedagdgico y creativo en espacios abiertos a la convivencia, en un proceso que
ha ido madurando desde la practica de varios afios en el yoga. En la entrevista publicada

por “Critica del arte Cav,” expresa lo siguiente: “El camino del Yo, no es un camino de
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crecimiento individual, siempre es un camino de crecimiento dentro de una comunidad
para beneficio de la misma y de esa manera lo vivimos”.

La pagina “La Selecta”, Cooperativa cultural (2014), hace referencia a la obra
titulada Palimpsesto (2007) y se recoge el testimonio de la artista en este sentido: “es
una propuesta que se ha desarrollado a lo largo de catorce afios, a través de experiencias
individuales y colectivas en distintos formatos: dibujo, bordado, taller, palabra,
instalacion, accidn artistica y virtual. Experiencias que se llevaron a cabo en distintos
tiempos y espacios de socializacion, investigacion e intercambio”.

Sus propuestas son cada vez mas llevadas a integrarse al espacio circundante, luego
de su experiencia con “Palimpsesto” en el 2007, surgiran en los afios siguientes
instalaciones mas radicales como: “Cartografia interior” (2012), ambientacion en la que
incorpora al publico como una parte integrante de la misma. La obra presenta dibujos
habitables y no limitados s6lo a su contemplacion. La presencia del publico es
fundamental en el contexto de sus obras, en este sentido analiza el espacio expositivo y
los criterios de montaje en funcion del espectador. En entrevista con Paula Betancourt
dice: “nace como un deseo profundo de compartir (...), finalmente es un libro

desplegado y que en la tercera sala este libro vuelve a concentrarse en un libro cerrado”.

A w

2
= .
N

Fig. 24 “Cartografia interior” / Pilar Flores (2012)
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Fig. 25 “Cartografia interior” / Pilar Flores (2012)

De la obra artistica, ligada a métodos pedagdgicos y terapéuticos de Pilar Flores, se
deduce que es una propuesta articulada dentro de dinamicas emergentes, orientada a
procesos de ruptura y signos de resistencia frente a patrones convencionales. Se resiste a
los esquemas socialmente impuestos en los espacios culturales (de lo que se entiende
como ‘contemporaneo’), en un contexto en el que las féormulas se venden y quedan
inscritas en los espacios de reconocimiento de artistas visuales que cumplen con la
demanda de los medios e instituciones en el ambito local. Trasciende una época de
enmascaramientos estilisticos y tematicos muy a tono con la posmodernidad. Para Boris
Groys existen condiciones especificas para otorgarle vigencia a las obras artisticas en
su contexto y tiempo: “En la actualidad, el término “arte contemporaneo”, no designa
solo el arte que es producido en nuestro tiempo. El arte contemporaneo de nuestros dias
mas bien demuestra como lo contempordneo se expone asi mismo (el acto de presentar
el presente)”. (Groys 2009, 1)

Para Pilar Flores, existen paralelismos importantes en el ptublico a quién va dirigido
el arte: “Hay un publico que entra en didlogo con la obra y otro publico que es ajeno por
que tiene otro tipo de realidades y busquedas. Yo parto desde eso, es una obra como
todas las obras: se comunican con un publico y con otro tipo de publico porque no creo

que haya obras universales” (2014). En base a esto se concibe la importancia de la
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esfera publica en el contexto cultural, como una entidad fija o mutable que se constituye
en la creacion de un sentido colectivo que aglutina individualidades. Las instituciones y
los medios imponen una vision, un circulo de reconocimiento y un discurso “parcial”
que termina configurando al artista y la opinion que el “publico” tiene sobre él.

La produccion de las artes visuales a partir de los afios noventa en el Ecuador, se
constituye como un proceso relevante de innovaciones, en gran medida, impulsada por
propuestas emergentes de una nueva faccion de mujeres artistas. Se construyen nuevos
imaginarios, metodologias cualitativas, producciones diferenciadas de identidades
diversas y estratos distintos, activistas de género, minorias étnicas y mas. Todo se
constituye en una propuesta que subvierte los limites discursivos de dominio masculino
y, en gran medida, como una produccion que se afirma, entera o parcialmente, al
margen de las instituciones y medios oficiales.

2.3. El lugar de la pintura ecuatoriana entre poder y alteridad: enfoque historico
sobre los procesos de representacion y visualizacion del sujeto colonial

Para tratar de dilucidar los factores que inciden en los procesos de representacion de
la pintura contemporanea ecuatoriana y las tematicas de empoderamiento de produccion
emergente, se hace necesario un andlisis profundo en torno a las subjetividades y
construccion de los imaginarios sociales. Urge comprender el lugar de los artistas como
sujetos implicados en las relaciones de poder y dominacion. También las posiciones de
reivindicacion y resistencia en donde acontecen intercambios simbolicos de produccion
cultural en el dominio de las colonialidades. Las manifestaciones de la pintura en el
contexto colonial, dan cuenta de los estereotipos y las concepciones de raza e identidad
que aluden directamente a la nocion de diferencia u “otredad”. Dichas manifestaciones

se expresan a través de signos culturales o patrones de conducta que influyen
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profundamente en la memoria social, llevando a la radicalizacion de la diferencia y la
lucha de clases.

Las formas de representacion y de visualizacion del indigena, las clasificaciones de
las castas sociales que, en principio sirvieron como documentos etnograficos de interés
antropoldgico y como material de estudio en la época del dominio espafiol, constituyen
indicios importantes en el proceso de organizacion social y politica en el sistema
colonial. Efrain Morales Castro, experto investigador de la historia colonial en México,
hace el siguiente andlisis en torno a las representaciones de la pintura que ilustran, de
manera profusa, la diversificacion de castas, el fenotipo racial y las costumbres
coloniales: “se cuid6 de representar con todo verismo el aspecto fisico de los
individuos, si bien en algunos casos se enfatiza el color de la piel y los ojos, y la textura
del cabello, que en algunos cuadros llega a exagerarse para marcar las diferencias
raciales, acentuando asi su caracter documental”.(Castro 1983, 3)

En el ambito de la pintura contempordnea los procesos de visualizacion de estas
diferencias son argumentos fundamentales en los modos de accionar y de valorar las
tematicas. La produccion artistica surge en los espacios andnimos o alternos, marcada
por fisuras sociales que se expresan a través de categorias como género, etnia y clase
social. Se manejan relaciones con ciertos codigos culturales que preexisten en una
misma matriz genealogica en la que el artista se contextualiza. En este sentido concierne
directamente al “lugar de enunciaciéon” y a la condicion de identidad o estatus del
artista, frente a la inclusion o exclusion social que se manifiesta como un signo
heredado del “sujeto colonial”. El artista se ve enmarcado entre el pasado y el presente
lo que le confiere una voluntad de expresar y producir su arte frente a un discurso no
autorizado, como un ejercicio de resistencia y de accidn politica que se expresa en sus

obras. Por tanto es necesario hacer una revision historica que da cuenta de los procesos
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de representacion, para comprender los factores que definen las caracteristicas de estas
diferencias, tanto en la configuracion de los sujetos, lenguajes y enfoques tematicos de
la pintura como en las relaciones existentes de centralidad y periferia en el contexto
contemporaneo.

Las diferencias socio culturales entre marginalidad-supervivencia y una economia
privada de acumulacion de capital a lo largo de la modernidad, se explica
analogicamente en el discurso eurocéntrico sobre la barbarie, para referirse al indio en
América y situar, de manera convergente, la nocion de “alteridad” en el contexto

contemporaneo. A fin de comprender la alienacién “metonimica”!®

que supone la
representacion del “otro” como un problema de mentalidad y reconocimiento de esas
diferencias, Santiago Castro Goémez sostiene que la construccion del imaginario
civilizatorio en Latinoamérica, estd atravesado por la experiencia colonial y analiza el
“poder disciplinario” en las relaciones modernas y las instituciones segun las teorias de
Foucault. Desde esta perspectiva toma el ejemplo de la constituciéon venezolana en el
siglo XIX, para referirse especificamente a la construccion de las razas y sujetos

especificos que en esta época aspiraban a obtener la ciudadania:

Aquellas personas cuyo perfil se ajusta al tipo de sujeto requerido por el proyecto de
modernidad: varén, blanco, padre de familia, catélico, propietario, letrado y heterosexual.
Los individuos que no cumplen estos requisitos (mujeres, sirvientes, locos, analfabetos,
negros, herejes, esclavos, indios, homosexuales, disidentes) quedaran por fuera de la
“ciudad letrada”, recluidos en el ambito de la ilegalidad, sometidos al castigo y la terapia,

por parte de la misma ley que los excluye. (Castro Gémez 2003,149)

Si bien en la primera mitad del siglo XX el indigenismo era una corriente pictérica y

literaria de identidad nacional en base a la construccion social de raza y de

16 “Metonimia de la presencia” o (sinécdoque), se expresa como una categoria valorativa que centra su
atencion en una parte para juzgar el todo o, de manera inversa; en este caso, el cuerpo como significante
sufre una decodificacion. Homi Bhaba quien acuiia la frase, analiza los paradigmas de identidad en torno
a la representacion del “otro” y el estereotipo en este sentido: “La cuestion de la representacion de la
diferencia es consecuencia siempre, también un problema de autoridad”. (Bhabha, 1994, 116).
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reivindicacion, de manera sincronica surgen movimientos artisticos de ruptura en los
anos sesenta, que lograron superar la nocidon socioldgica del arte de inspiracion
marxista, la misma que sustenta una ideologia dentro de las précticas productivistas del
arte politico.

Los movimientos neofigurativos de trascendencia de la pintura en el dmbito local
fueron: el “grupo Van” y “Los Mosqueteros”, que se alinean a posturas politicas
radicales, bajo la figura de “anti salon” (1968) y “anti bienal” (1969), para cuestionar
los atavismos tradicionales relacionados a los circuitos institucionales del arte. Susan
Rocha, encargada de la gestion de curaduria de la muestra denominada “inhumano”,
recoge las obras significativas de este particular periodo y propone una serie de lecturas
en el catdlogo de la muestra: “A diferencia del indigenismo, los artistas que trataron con
la imagen de la condiciéon humana durante la década de los afos sesenta y setenta no
pretendian “ser la voz de los sin voz”, sino, por el contrario, hablar desde su propia
memoria, desde su experiencia y desde su mirada”. (Rocha 2012, 29)

Entendemos a esto como una nocion distinta de “otredad”, referida a la subjetividad
de la “condicion humana”, a la vulnerabilidad del cuerpo, a lo “indeterminado” de las
identidades que son expresadas en la deformacién del mismo y como un signo de
exclusion y desigualdad social.

A finales de los afios noventa la pintura contemporanea ecuatoriana se enfrenta a la
realidad de cambios fundamentales en el nuevo siglo. Es un proceso que se enfoca en el
interés de nuevas problematicas de investigacion y en la construccién de espacios
alternos, en donde se cohesionan las practicas del arte y los discursos criticos del
acontecer local-regional-global. Se empiezan a reconocer publicos diversos que hacen

cada vez mas operativo el proyecto de las artes visuales. Estos publicos provienen de la
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intelectualidad, la critica del arte, el campo académico en interrelacion con los sectores
de concentracion social, los habitiies de bares y la efervescencia bohemia.

El proceso de recuperacion de los espacios publicos, que acoge programaciones
artisticas, culturales y movimientos emergentes, se convierte en un conglomerado
heterogéneo conformado por pintores, activistas, performers, feministas, minorias
diversas, video-artistas, musicos electronicos, hip hoperos, punkeros, rockeros,
individuos o habitantes de los espacios atemporales de las redes y/o circuitos globales y
demas actores. Todos ellos conforman una estructura ocupacional que fija los nuevos
conceptos de las artes visuales, identidades y problematicas culturales en el nuevo siglo.

En mucho influyen los objetivos de las practicas artisticas en torno a la creacion-
investigacion y la preocupacion de recoger o documentar los procesos activos, sociales
e ideologicos. Los temas centran su interés en lecturas obligadas, reflexiones y
deliberaciones, como las que conciernen a la individuacion, la memoria y la re-
valorizacion de las identidades locales. El “giro etnografico” estd basado en el
reconocimiento de los paradigmas historicos y es un campo fértil para explorar los
conceptos artisticos y las humanidades que se interrelacionan en el ambito experimental.
Las practicas disciplinares de dominio antropoldgico, se ocupan de un renovado interés
del artista como investigador o etnografo respecto de las problematicas vigentes,
principalmente por el aparecimiento de nuevos paradigmas que rompen los cercos
espacios-temporales (surgimiento de bloques econdmicos, nuevas tecnologias y la
migracion de conceptos € imaginarios).

El trabajo de campo, como método de investigacion, impone unas dinamicas de
acercamiento a los lugares y sujetos locales. Parte de parametros que estan
determinados por un régimen de vision y por unas condiciones que obligan a

implementar métodos inductivos de observacion en las comunidades. Es innegable su

71



valor como soporte de comunicacién pero supone una forma de acercamiento en
muchos casos conflictiva. La necesidad de documentar, recoger datos, testimonios y
cronicas, muchas veces surge de un interés ajeno a los habitantes y comunidades que se
sienten invadidos en su territorio e intimidad. Todo esto supone unas condiciones de
inclusion-exclusion que da a entender esos lugares como ajenos y sujetos a la mirada
interpelante'”. En resumidas cuentas el poder del conocimiento cientifico, de la
academia y el interés cultural, hacen mella en lo que ellos llaman un “territorio
inexplorado”. Hal Foster, autor del texto El artista como etndgrafo (2001), propone una
serie de aproximaciones en torno a la posicion del artista como observador o
“informante” en los procesos de visualizacion y representacion:

...el modelo del etnografo, con el otro cultural, oprimido postcolonial, subalterno o
subcultural (...), es el punto de apoyo arquimédico con el que se transformard o al menos
subvertira la cultura dominante. (...) el artista invocado no es percibido como social y/o
culturalmente otro, no tiene sino un acceso limitado a esta alteridad transformadora, y de

que si es percibido como otro, tiene un acceso automatico a ésta. (Foster 2001, 117)

Observamos entonces una practica de los experimentos formales del arte vinculados
a la antropologia, en un proceso de redisefio politico dentro de poéticas de
representacion local. En la logica de la investigacion etnografica, surgen
manifestaciones en la pintura ecuatoriana a partir de ejes problematicos que estan
implicados en la “ética de la mirada”. La mirada es peligrosa cuando trasciende al “yo”
y se quiere fusionar con el “otro” produciendo, en el artista, una forma de identificacion
que necesariamente serd fallida.

Cabe mencionar un ejemplo representativo que se propone como estudio de caso y
con el proposito de analizar los criterios que han prevalecido en las convocatorias de los

certdimenes mas importantes del arte en el ambito local. Se trata de dos obras

7 La “Mirada interpelante”, es una expresion que tiene su significado en los estudios poscoloniales para
referirse analogicamente al “sujeto como objeto de la mirada”. Se define en un marco tedrico-conceptual,
en el terreno de la ética y la alteridad.
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presentadas por el artista Jorge Velarde en la novena Bienal Internacional en la ciudad
de Cuenca en el 2007: “El afilador de cuchillos” y “el vendedor de carbon” (2007). Una
publicacion de diario “El Universo” hace referencia a las propuestas artisticas
presentadas en dicho certamen. En entrevista, se explican los argumentos en los que se
apoya el artista, para manifestar su conviccion por las tradiciones y costumbres locales
en este sentido: “A mi toda la vida me ha interesado pintar mi entorno, la gente que esta
a mi alrededor y que va conformando mi identidad, y eso se evidencia en estas obras”.

(13

Se afnade en el mismo articulo lo siguiente: “...esta produccion se acerca al arte
costumbrista, pero no lo es y no desea denominarse artista, sino mas bien “artesano’”.

Al asignar el lugar del “otro” se reconoce una exterioridad representada en la
mimesis o empoderamiento de los espacios sociales y simbolicos que constituyen las
subjetividades, la iconografia local, la tradicion oral, los testimonios y objetos de
identificacion tematica, entre otras preocupaciones especificas que conforman la obra
artistica.

En un amplio sentido, el compromiso de los artistas debe reorientarse a dindmicas
emergentes de participacion comunitaria y proyectos de caracter pedagogico,
implementando metodologias de aprendizaje de oficios creativos, iniciativas de caracter
terapéutico y de rehabilitacion. Estas labores constituyen un giro en la produccion
cultural apoyada en las practicas artisticas. Jesus Corella (2014), director del taller de
pintura en el (ex) “Penal Garcia Moreno” explica:

La importancia de incorporar practicas artisticas en los programas de rehabilitacion,
mejora las condiciones de vida de los reclusos que penan condenas por diferentes delitos, les
permite sobrellevar la experiencia del encierro y les motiva el aprendizaje de nuevos oficios,
lo que incentiva los procesos de reinsercion social (...); hay extranjeros por ejemplo, que
sufren depresiones por el desarraigo, la distancia, en ese caso, la pintura les permite en la
practica recrear su propio paisaje, abstraerse del tiempo y propiciarse estabilidad. (Corella,

com. pers.)
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2.4. Pintura e irreverencia

La creacion de nuevos imaginarios en la pintura, remite a un andlisis de
desmitificacion de codigos de representacion socialmente regulados. Lo hace a través de
paradojas visuales que se adecuan a un contexto simbolico que subyace en un lugar de
conflicto. El arte de Wilson Paccha se expresa como un lenguaje transgresor
intrinsecamente asociado a un vocabulario simbdlico de rasgos marginales. Dicho
lenguaje le sirve para testimoniar el lugar del discurso bohemio, los desvarios
autorreferenciales, con los que redime los problemas relacionados a identidad, género,
etnia, sexualidad y muerte. En su obra los tratamientos visuales son dominados por
estéticas grotescas y de exageracion a partir de morfologias muy alineadas con el kitsch
y la cultura popular.

La mirada irreverente de Paccha, se aproxima a un publico desprejuiciado o
sorprendido por la “elocuencia” grafica de sus iméagenes que son mostradas con
cinismo, en un juego perceptivo de atraccidon-repulsion para producir un efecto de
ambigiiedad turbadora. El culto al cuerpo y los genitales, son signos de una tendencia
exhibicionista de cierto “goce” subversivo, que lo expresa frontalmente con propuestas
pictoricas extrovertidas, brutales y sin prejuicios, como el caso de: “Mis rayban, mi
pollito y yo en la playa” (2003); “Seis pingiiinos y un pajero” (2000), en las que se
autorrepresenta como “hiper- dotado”, en un gesto que trasluce un afin sexista y en
otras, sin importar su orientacion sexual, se proponen como historias cortas y sin

censura.

Fig. 26 “Mis rayban, mi pollito y yo en la playa” / Wilson Paccha (2003)
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En la obra de Paccha la controversia surge al analizar determinados signos que
denotan discriminacion sexual y/o de género. La propuesta involucra ademas lo étnico y
la estratificacion social dentro de una légica de compresion e interrelacion en un campo
simbdlico de visualidad. Paccha configura una idea de masculinidad directamente
asociada con las relaciones de poder. EI modelo estético de representacion del cuerpo en
su pintura, se asigna a identidades o pertenencias sociales de alteridad y asimilacion,
cosificando la idea del cuerpo tanto masculino como femenino.

La trayectoria performativa de cuerpo y género, establece una nocién binaria de
diferenciacion entre los sexos, con el proposito de crear tension a través de estereotipos.
La pintura de Paccha surge de la relacion artista-publico, exige esta nocion, la busca
mediante el uso de posturas que se desprenden de su arte y fuera de él.

En la apreciacion de Enrique Gil Calvo, existen clasificaciones masculinas para
explicar las fronteras divisorias de clase, raza y género, en un contexto al que denomina
“geografia politica de la masculinidad”. Los “heterosexuales son legitimados frente a
los homosexuales”, de esta forma la matriz patriarcal de poder se expresa en los
antagonismos que surgen de dichas relaciones. Gil Calvo explica: “Esta construccion
intermasculina de la identidad, que enfrenta a los diferentes géneros de varones en una
abierta lucha por el poder, es lo fundamental”. (Calvo 2006, 59)

No obstante Wilson Paccha intenta derribar los limites del arte tradicional, o de
manera desenfadada, encarar las posturas moralistas o catequistas del publico, en un
debate que suscita polarizaciones en la esfera expositiva del arte contemporaneo. El
proceso de construccion cultural de género constituido en las masculinidades
hegemonicas, se articula en un campo perceptivo social, histérico y cultural que ha
prevalecido como una manifestacion atdvica en el tiempo, sustentada en la “matriz

colonial de poder”. Dicha colonizacion se despliega como una especie de barrera
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inconsciente que prevalece en la modernidad y refleja una conducta, explicita e
implicita, de complicidad dentro de un régimen heterosexuado y heteronormado.

Para Bourdieu existe un “principio de division fundamental” entre lo masculino
activo y lo femenino pasivo, que se observa en los roles de sexualidad y poder. Al
respecto dice: “...las posiciones como los papeles asumidos en las relaciones sexuales,
activos o sobre todo pasivos, aparecen como indisociables entre las relaciones de las
condiciones sociales que determinan tanto su posibilidad como su significacion”.
(Bourdieu 2000, 35)

La obra de Wilson Paccha propone limites y desplazamientos conflictivos, en la
generacion de identidades y en la construccion de la masculinidad, criticando de esa

forma los valores prestablecidos de cultura y diversidad.

Fig. 27 “De la serie- Obra Technicolor” / Wilson Paccha (2010)

El humor en la propuesta de Paccha es un recurso endulzante para hacer digerible su
Iéxico desmitificador, su doctrina callejera que proclama la libertad del artista, sus
principios que ponen en evidencia lo que el observador no quiere aceptar de si mismo a
cielo abierto, provocando reacciones encontradas en el publico. El “cinismo ilustrado”
que se expresa a través de estas “infografias” irreverentes, producen efectos disimiles:

Los que consideran que el significado o concepto de cultura es un sindnimo de “moral”
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adulta, quienes apelan al humor como un componente fundamental y los que pretenden
imponer la idea de que es necesario ser “culto” para entender y consumir arte.

En sus exhibiciones no es de extraiar la reaccion de un publico impasible que
responde frente a la literalidad de sus obras, en las que se muestran mensajes de
provocacion. El autor enfatiza la explotacion sexual, los anhelos “miséginos”
expresados en un papel “subsidiario” que ocupan las mujeres en los espacios de
dominio masculino y plasma una frontera entre la represion y el desenfreno libidinal.
Ejemplo de ello fue la exposicion presentada en la galeria “Arte actual” de FLACSO
sede-Quito. La propuesta denominada “Piel de navaja” (2007), exhibe una serie de
obras que aluden a la sexualidad a partir de un montaje pictérico que pone en escena
una secuencia de acciones de corte pornografico (representaciones incomodas). La obra
ocasiond una serie de incidentes por ser consideradas sexistas y ofensivas. La
exhibicion en su conjunto presenta la serie “Follar o morir” (2003), conformada en una
serie de obras entre las que destacan: “Aprendiendo del maestro™, “Café con leche”,”’Ina
la de la teta grande” y “Si se puede”, todas fechadas en 2002.

En una publicacion de “Rio Revuelto” Andrés Villalba Bechdach, critico y poeta,
hace referencia a lo ocurrido en “Arte actual” (2007): “Es conveniente recordar que en
dicha exposicion se quiso boicotear puesto que un grupo de activistas de género,
cubrieron con sabanas sus cuadros ya que no soportaron la extravagante, chillona,
exudativa, aberrante, provocadora y enérgica vitalidad del trabajo de nuestro artista”.
(Bechdach 2012)

En reporte de Diario “el Universo” de julio de 2004, se publica el siguiente articulo
en el que se hace una semblanza de su trayectoria y una revision cronoldgica de los
premios conseguidos a partir de 1993:

La carrera plastica de este artista, que ha sido marcada por la controversia, se remonta a

su nifiez, cuando trabajaba con su padre, Luis, pintando los cachos de los panes que él
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hacia (...) Meses antes del Salon de Julio del 2003, en enero de ese afio, Paccha efectud la
exposicion Follar o morir, en Cuenca. Que fue calificada como inmoral por algunos de los
habitantes y medios de comunicacion de esa ciudad. Ademas, gener6 demandas y una

orden de clausura por parte de la Intendencia de la policia cuencana. (El Universo 2004)

Otra de las propuestas de interés por su intencionalidad transgresora, se encuentra en
las obras del pintor Jorge Velarde. En ellas se plantean mensajes de cierta animosidad
anti-religiosa, como en la obra titulada “La dolorosa” (2002) (copia fiel de la virgen),
representada en el centro de un tablero de dardos, propiciando un juego hipotético de
punteria con el corazén de la virgen. De esta forma el artista enfatiza, metaféricamente,
el sentido de “mortificacion” de la fe catdlica, en un proceso de resignificacion de lo

sagrado.

Fig. 28 “La dolorosa” / Jorge Velarde (2002)

De la misma linea temdtica una serie de autorretratos buscan desacralizar la
iconografia religiosa. La obra-objeto “Limosnera” (1989), compuesta de una “urna”
para recaudar diezmos y una imagen del mismo artista pintada como santo o “mendigo”
y “San Jorge-dragén” (1989), (alusiva al mal aliento) en las que la imagen del santo
cumple una funcidn simbolica para referirse a acciones “pueriles”, intrascendentes o de
la cotidianeidad, como lavarse los dientes o hurgarse la nariz.

Otro caso son las pinturas de Patricio Ponce. El artista se apropia de los iconos de la
historia del arte para resignificarlos y destituir su estatus. Las producciones de los

“grandes genios” del arte occidental se convierten en accesorios folclorizados y en
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hibridos de la cultura popular que reflejan la alienaciéon de lo “foraneo”. Obras
convertidas en productos massmediaticos que transitan los limites de la identidad local
para subvertir los hitos universales. La manufactura de camisetas en las que se
reproducen, de manera fiel, las pinturas de la escuela flamenca, tal es el caso de los
esposos Arnolfini, atribuido a Jan van Eyck (1434).

Dentro de las mismas coordenadas aparece Mr. punk (2005). Se trata de un afiche de
la Gioconda que le sirve como base para el estudio de un personaje punk, en un
procedimiento en el que va cubriendo sistematicamente la imagen para dejar sugerida su
mirada y gesto sonriente (emblema de la Mona Lisa de Leonardo). El pintor, utilizando
esta técnica, sugiere la idea del “travestismo” o hibridacion en un juego de identidades.
En este caso el concepto de mimesis plantea equivalencias perceptivas o mensajes
binarios. Se deduce una transposicion de la imagen canodnica de la historia del arte

(Mona Lisa), en un acoplamiento con la imagen de culto banalizada (punk).

Fig. 29 “Mr. punk”/ Patricio Ponce (2005)

En la experiencia perceptiva del rostro el artista pretende confrontar la nocidén de
diferencia y mostrar, de manera sutil, el resultado de una sintesis que se centra en una
forma de mestizaje o heterogeneidad a partir de la negacion de algo que se quiere
ocultar o “camuflar”. Es también una expresion de desencanto del pasado y el vinculo

anacrénico con un futuro que es propio de la posmodernidad.

Una importante definicion del concepto de mimesis es la de Homi Bhabha, teorico

de los estudios poscoloniales:
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El mimetismo es entonces; una compleja estrategia de reforma, regulacion y disciplina,
que se “apropia” del Otro cuando éste visualiza el poder (...), es también el signo de lo
inapropiado, una diferencia u obstinacion que cohesiona la funcion estratégica dominante
del poder colonial, intensifica la vigilancia, y proyecta una amenaza inmanente tanto sobre

el saber “normalizado”, como sobre los poderes disciplinarios. (Bhabha 2002, 112)

El recurso de apropiacion relacionado al de mimesis tiene su aplicacion en la obra
de Patricio Ponce, como una estrategia que reivindica el lugar del receptor de imagenes
en la cultura occidental. Se resignifican de manera inversa, en el imaginario popular,
para generar un dualismo o hibridacion que cobra trascendencia en la realidad

tercermundista.

Fig. 30. De la serie “la visita” / Patricio Ponce (1998)

En el ambito expositivo el consumo simbdlico de imagenes problemadticas tiene implicacio-
nes complejas en la forma de sociabilidad, en los procesos de percepcion y en la configuracion
de la fisonomia de un publico que, lejos de ser homogéneo, pone en evidencia la poca tolerancia
hacia otras figuraciones. El ptblico se enmarca dentro de esquemas canonicos “politicamente
correctos”, apegados a la tradicion y a las convenciones culturales. Se puede dividir, con afan
didéctico, en dos tipologias habituales al observador: El que no entra en el arrebato perturbador
frente a imagenes transgresoras y se sume en un estado de extrafieza y el otro vulnerable a la
adiccion, e incluso “morbo”, que le atribuyen un cierto poder al voyeur (mirdn fetichista) en un
contexto dominado por cddigos de representacion de cardcter hedonista. La pintura, en estos
casos, surge como un dispositivo de articulacion de espacios criticos consensuados en el debate
cultural (generalmente dentro de terrenos conflictivos para pensar en las poéticas de representa-

cion) y se manifiesta como experimento audaz que privilegia el campo de reflexion.
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Capitulo 3
3.1. Hegemonia y colapso de las instituciones culturales de finales de los noventa e
inicios del siglo XXI: Museos, Salones y Bienales.

La crisis institucional en la década de los noventa fue un proceso de transicion en
el ambito coyuntural de agitacion politica y econdmica. Tensiones ocasionadas por la
urgencia de cambios estructurales en los espacios administrativos de gestion cultural y
un régimen dominado por la burocracia y las prerrogativas de las oligarquias sociales y
politicas, imponian sus intereses (poseedores del capital politico) frente al rol de los
artistas y los actores culturales que exigian transformaciones. Este grupo de poder era
capaz de esgrimir a su favor los cargos y las nomenclaturas de funcionarios
conformados por tecnocratas, investigadores e intelectuales que han ascendido por
preferencia o “meritocracia” a ocupar los puestos en los espacios de la oficialidad.

Los circulos de poder, en el &mbito publico y privado, fueron representados por la
critica tradicional. El entorno iba agotando las capacidades tutelares frente a las
demandas de los artistas que exigian cambios profundos. Los artistas cuestionaban las
restricciones y el reducido margen de negociacion para acceder a los espacios de
exhibicion, las condiciones inequitativas que se orientaban a favorecer unos pocos
artistas y los procedimientos andmalos, respecto de los criterios de seleccion y
premiacion, que predominaban en las convocatorias de Salones Nacionales y Bienales
de Arte. En opinién de Lupe Alvarez'®, critica contemporanea y catedratica, en
entrevista del 9 de julio de 2014, manifiesta:

A Inicio de los noventa, hubo resistencia de todos los mecanismos tradicionales,
todo el circuito estaba generado para tener una practica basada en las Bellas Artes; el

museo, las colecciones, los concursos, las escuelas con mucho manierismo estético con los

'8 Maria Guadalupe Alvarez, importante critica cubana y catedratica del arte contemporaneo radicada
varios afios en el Ecuador (Guayaquil). Llego en los afios noventa, etapa crucial de transformaciones en el
ambito social, politico, economico y cultural. Actualmente es directora del Departamento de
Investigaciones (ITAE), Instituto Superior Tecnologico de Artes del Ecuador.
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referentes de los grandes maestros, los mecanismos condicionantes de la época todavia
persistian a través de la manera de como operaban los museos, la Casa de la Cultura, las
galerias, la academia, todas estas entidades estaban coordinadas, estaban constituidas como

un circuito.

En lo que respecta a las convocatorias, el acceso a participar en los Salones
Nacionales y Bienales de Arte, suponia una revision de los criterios de seleccion de las
propuestas artisticas, cuyas caracteristicas formales y conceptuales, debian separarse de
los juicios de la critica tradicional. La gestion cultural y organizacion de los eventos
imponia la ejecucion de una serie de operaciones: La valoracion critica de las obras y
artistas seleccionados, criterios de montaje, de premiacion, elaboracion de agendas,
publicidad, organizacién de foros, debates y deliberaciones sobre los contenidos de las
obras y las técnicas y soportes utilizados en las propuestas. Todas estas se constituian en
argumentos influyentes para los parametros de premiacion, la trascendencia de los
enfoques tematicos de las obras y los intercambios de interés cultural orientados al
debate publico. En conjunto son las variables que garantizan el éxito de los eventos,
propician una opinidn favorable en los medios masivos y elevan la imagen institucional
en el &mbito local e internacional.

Es evidente el proceso de ruptura y la consecuente reorientacion de las instituciones
garantes de los concursos de Salones y Bienales a finales de los afios noventa. No se
puede soslayar la participacion de Lupe Alvarez como propiciadora de cambios
fundamentales en el panorama artistico nacional en colaboracion con el CEAC'. En
opinion de Alvarez (2014) empezaba un nuevo ciclo del arte ecuatoriano y una “re-

ingeniera institucional”: “Habia presion sobre los concursos, habia presion sobre la

19 Centro Ecuatoriano de Arte Contemporaneo, fundaciéon que estuvo liderada por jOvenes artistas e
intelectuales (todavia inexpertos), que pretendian aglutinar a la nueva generacion de artistas visuales
emergentes, con el proposito de suscitar un re-ordenamiento en el campo artistico y cultural, en unas
condiciones justas, en las que se produciria el desmoronamiento de las estructuras institucionales ya
desgastadas.
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Bienal y, con las nuevas mentalidades, empezaron a ubicarse institucionalmente a
aglutinarse los circuitos”. (Alvarez, com.pers.)

En el caso particular del Salon Mariano Aguilera, se hizo publico el debate frente a
la crisis institucional que provocd una serie de reacciones, especialmente de la
comunidad de artistas e intelectuales que cuestionaba la forma en la que se distribuian
los cargos administrativos y los criterios con los que se nombraba, a puerta cerrada, a
los comités que integraban los jurados. Estos ultimos eran los responsables de la
deliberacion de premios y menciones de las obras galardonadas y de los temas
(limitantes naturales para la cantidad y calidad de las propuestas) que se imponia en las
bases de las convocatorias. Habitualmente, la conformacién de los miembros del jurado,
resultaba por demds heterogénea: escritores, empresarios, docentes, historiadores, entre
otros agentes responsables que deliberaban y emitian el fallo conforme a criterios
dudosos. Todo esto reflejaba la inclinacion a juzgar con cierta parcialidad y mas atn si
en la conformacion de estas nominas habia poca o nula presencia de criticos calificados.

Maria Elena Machuca (2014), ex directora del Centro Cultural Metropolitano,
espacio en el que se desarrollaron las bases y estatutos del Salon Mariano Aguilera, da
testimonio de las circunstancias en las que se produjeron los cambios estructurales de
las convocatorias:

Se crearon una serie de modificaciones en las Bases y estatutos del premio Mariano
Aguilera, lo que permitiod que se reabriera el salon en el afio 2001 (...) en base a un estudio
realizado por la sefiorita Maria Fernanda Cartagena, con una nueva propuesta en la que se
establecio que el Premio Mariano Aguilera debia contar con una “Curaduria” y se extendio

el concurso a pintura, escultura, instalaciones y demas manifestaciones artisticas.

Anade ademds que se originaron una serie de problemas de tipo administrativo, en
lo concerniente a las politicas que debian regir el Salén; asi también, la falta de

consenso de sus organizadores. En este sentido manifiesta lo siguiente: “Los conflictos
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nunca faltaron, aunque se siguieron los pasos de las bases, como el de convocar un
concurso de Curaduria (...) Nunca hubo un completo acuerdo con los temas planteados
por los curadores, en este caso Trinidad Pérez, Lenin Ona, Mauricio Bueno, entre
otros”. (Machuca,com.pers.)

La crisis institucional que se venia arrastrando durante décadas, ocasionada por la
deficiente capacidad de gestion y por un sistema burocratico acomodaticio, motivo en
los afios noventa a la reorientacion de las politicas y agentes representados por los
cuadros curatoriales. Estos ultimos fueron los responsables de hacer una revision
sistemadtica y estructural de los estatutos y politicas que rigen el Salon Mariano Aguilera
y, sobre todo, de la urgencia de reformas a través de programas actualizados, en sintonia
con una época de importantes trasformaciones en las artes visuales. La figura de
“Salon” seria sustituida por “Premio” Mariano Aguilera, no obstante, la nueva
estructura administrativa no ofrecia las garantias suficientes frente a las demandas de
impulsar convocatorias abiertas e imparciales. En otras palabras continiia orientado al
impulso de proyectos privativos o cerrados que favorecen a un grupo reducido de
artistas, esgrimiendo procedimientos ambiguos, que se deben a criterios e intereses
particulares.

En instancias de los afios noventa, la revista Diners de Quito?’, se constituia como el
engranaje de promocion del arte de mayor reconocimiento a nivel nacional. En su
programa editorial, en una seccidon importante de la revista, se publica un articulo
destinado a promocionar a los artistas de mayor representatividad en el ambito local y
latinoamericano. Se daba preferencia a pintores de amplia trayectoria (“artistas Diners”),
que hayan logrado posicionarse en el mercado artistico, como condicion para su

publicacion regular.

20 Empresa perteneciente al grupo Egas (de Fidel Egas), propietario del Banco del Pichincha, Diners Club
y, hasta entonces, de “Teleamazonas” (2009), importante canal de television nacional.
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En un acuerdo de negociacion entre la comision editorial y el artista, se procedia a la
modalidad de “canje”; es decir a la donacion de una o mas obras del récord profesional
del artista participante. Las obras en canje se destinaban a la pinacoteca de la institucion
a cambio del articulo que incluia la imagen de la portada. Lo extraordinario es que este
rito se repetia cada mes y de forma periddica. Se estima que hasta el afio 2001 “la

coleccion Diners™?!

llegd a poseer alrededor de 643 obras de arte de gran
representatividad. Para Maria Elena Machuca (2014), coordinadora ejecutiva de la
Galeria, la revista Diners constituyd un canal importante de difusion y apoyo para los

artistas de mayor reconocimiento:

Diners apoy6 en la promocion cultural del pais, por medio de su revista en la que se
publicaba una vez al mes a un destacado artista nacional, eso les llevé a formar una nutrida
coleccion de arte (...) ademas tenian un segmento televisivo en donde se promocionaba no
solo las exposiciones pictoricas (...) La Galeria establecié relaciones de intercambio
cultural con museos y galerias del pais y sobre todo de Latinoamérica; por ejemplo la
galeria Diners de Bogota donde se expuso a artistas ecuatorianos como Svistoonoff, Jaicome

y Aguirre. (Machuca, com. pers.)

En un proceso de regeneracion de las instituciones en la primera década del dos mil,
se logra transformar o demoler el modelo tradicional de museo, para convertirlo en un
espacio de participacion con la comunidad. Se desarrollan actividades para comprender
y responder creativamente frente a la vivencia perceptiva de imégenes, documentos,
mecanismos interactivos y objetos de significacion. Aparece el Centro de Arte
Contemporaneo CAC (2009), entidad de dependencia gubernamental, que propone una
serie de procedimientos y politicas concebidas dentro del modelo de cultura
contemporanea. Susan Rocha (2014), historiadora y curadora, recalca que la
distribucion de los espacios de exhibicion que conforman el museo, se orienta a

diversos objetivos. Cumple como galeria, propone politicas de cardcter pedagogico,

21 Véase la publicacién Mundo Diners, Nuevos Cien Artistas 2001.
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historico, actividades muy relacionadas a la investigacion etnografica y la participacion
comunitaria:

Este espacio ha construido su propio modelo desde el 2011 hasta la fecha, en una
propuesta de innovacioén o “giro epistémico” que se ha dado dentro de la museologia, la
historia del arte, la critica, la pedagogia del arte y, como un aspecto primordial, en el
contexto en el cual se aplican estas disciplinas. Lo que se persigue en este proceso es la
activacion de un publico receptor a través de las obras, en una experiencia que se construye

desde la pedagogia critica, la museologia educativa y la curaduria de enfoque. (Rocha, com.

pers.)

Otro de los museos de representatividad en el contexto latinoamericano, es el Centro
de Artes Visuales/ Museo del Barro (2014), espacio importante de la cultura en
Paraguay que expone obras del arte contemporaneo. La propuesta principal de este
museo es cotejar el arte de raigambre indigena y popular conjuntamente con el
denominado arte “erudito”. Resulta innovadora la gestion de Ticio Escobar, curador y
compilador del acervo indigena. (Centro de Artes Visuales...2014)

Un aspecto relevante en el andlisis que explora el acontecimiento histérico
coyuntural de los museos, espacios emblemdaticos que albergan objetos de valor
conmemorativo, ha generado en el publico una dicotomia entre lo tangible y lo
intangible. Dicha dicotomia se deriva de la experiencia perceptiva que se aproxima
metaforicamente a objetos de “culto funerario” y en una practica social cuyo proposito
ha sido la de preservar la tradicion de la historia local, que se registra cronoldgicamente
y constituye el capital simbodlico de identidad nacional y patrimonio cultural.

Las esferas de la sociedad civil han evolucionado a cambios profundos debido a una
creciente demanda que impone la generacion de espacios culturales de interés
pedagégico y de produccion de conocimiento. Surgen un conjunto de actividades
orientadas a fomentar espacios criticos de interaccion con la comunidad. En este

contexto el “giro epistémico” se define en una interseccién con el pensamiento critico
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decolonial.??

Es un concepto que pone en cuestion la afirmacion de universalidad de la
razon como consecuencia de la imposicion de una matriz colonial de poder en un
sistema mundo capitalista. Toma en cuenta los paradigmas en la especificidad historica
y los modelos de representacion en el contexto social y cultural.

En este caso el museo se libera de su valor histdrico estableciendo una ruptura o
regeneracion de las estructuras pedagogicas que han superado los paradigmas
modernos, no solo en lo que respecta al conocimiento, sino en las acciones de la
comunidad, en la recuperacion de su memoria y en una nueva forma de interactuar con
el proceso creativo.

3.2. La globalizacion como interfaz entre el arte local y global.

El siglo XXI indudablemente es el de la comunicacion y la interconectividad. La
cibercultura se puede interpretar como una comunidad “online” dentro de un sistema de
reciprocidad por “cable”. Los anacronismos en el esquema espacio-temporal, la
funcionalizacion de las artes visuales con el uso de las nuevas tecnologias, el campo
transdisciplinario en un proceso de mundializacion cultural y la produccion de
conocimiento en una época en la que existe una facilidad de acceso a la informacién a
través de las redes globales, han transformado las lineas medulares del mundo artistico.
Mark Dery, propone una vision distopica desde la metafora del “ciborg” (hombre-
maquina): “...los movimientos fisicos de los operadores humanos, nos recuerdan
nuestra cada vez mayor interdependencia con el mundo de las maquinas, una relacion en
la que la distincion entre controlador y controlado no siempre esta clara”. (Dery 1998,

116)

22 La definicién de “giro epistémico” decolonial, es referido por Anibal Quijano desde los estudios
poscoloniales en un articulo pionero que explica la plataforma modernidad/colonialidad, para plantear lo
siguiente: “Es la instrumentalizacion de la razén por el poder colonial, en primer lugar, lo que produjo
paradigmas distorsionados de conocimiento y malogré las promesas liberadoras de modernidad. La
alternativa, en consecuencia, es clara: La destruccion de la colonialidad del poder mundial”. (Quijano
1992, 437)
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En el contexto de la posmodernidad se explica el concepto de “giro cultural”®* como
un proceso de escision o ruptura en las sociedades tardio-modernas. Dichas sociedades,
atravesadas por la economia global y en una relaciéon binaria entre “capitalismo y
produccion cultural”, se configuran dentro de una conjuncion entre lenguaje y mercado
cultural (productos mediaticos). Las nuevas tecnologias son medios expandidos de
aprendizaje y adaptacion que se despliegan a través de los circuitos virtuales. El internet
constituye el mayor sistema de distribucion global de produccion y circulacion, en una
economia de mercado impulsada por los medios masivos de comunicacion, y dentro de
un proceso que se denomina “capitalismo mediatico”.

La cultura ha experimentado un giro hacia la multiplicidad perdiendo su significado
profundo dentro de un sistema heterogéneo e indeterminado en tiempos de
globalizacion. Frederic Jameson, utiliza el término posmodernidad para referirse a los
cambios de la modernidad tardia, la superacion de los esteticismos vanguardistas en las
artes visuales y la desaparicion de los limites entre baja y alta cultura. La define como
un proceso en el que se extinguen los lenguajes privados de vida y estilos
idiosincraticos. En el texto titulado giro cultural (1999), establece un andlisis sobre la

3

posmodernidad, para definirla en este sentido: “...la aparicion de nuevos rasgos
formales en la cultura con la de un nuevo tipo de vida social y un nuevo orden
econdmico, que a menudo se denomina eufemisticamente modernizacion, sociedad
postindustrial y de consumo, sociedad de los medios de comunicacion o del
espectaculo, o capitalismo multinacional”. (Jameson 1999, 17)

En un marco temporal en el que se constituye un nuevo sujeto bajo la premisa de

que no existen culturas incontaminadas, surge una oferta simbodlica y heterogénea

23 El concepto de “giro cultural”, se refiere a las condiciones variables de la cultura en instancias de la
globalizacion, en una economia de mercado que se impulsa a través de los medios de comunicacion, al
tiempo que las producciones estéticas propias de la posmodernidad van generando un consumo de
expansion simbolica. Todo dentro de un sistema de “iconoadiccion” medidtica y en términos de
hibridacion cultural e identidades indeterminadas.
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constituida en el contexto de la globalizacion. Las redes de circulacion reconfiguran o
“virtualizan” los cuerpos y lugares, en una interaccioén de factores que se entienden de
manera paradigmdtica y en una nocion simultdnea o multiple de la realidad. Asi es
como se explica el concepto de “Culturas Hibridas” (1990), a partir de tres matrices que
interactian de manera sincrénica: “la cultura popular-la cultura urbana-la cultura de
masas”. Matrices que devienen en un mismo orden o equivalencia: “cultura tradicional,
moderna y massmedatica”. Néstor Garcia Canclini, define las directrices de las culturas
urbanas para establecer sus paralelismos y alteridades en este orden:
“(subalterno/hegemonico, tradicional/moderno)”. (Canclini 2001, 259)

Uno de los factores predominantes que definen las fronteras geograficas y simbolicas
en un proceso de adaptacién cultural, es sin duda el fendmeno de la migracién?*,
afectando la configuracion del imaginario artistico. Condicion que se expresa en los
cambios de conducta, habitos y apariencia y en una serie de manifestaciones a partir de
signos de sustitucion, hibridacion, ambivalencia y yuxtaposicion. En este sentido se
hace procedente analizar las potencialidades de la mimesis como estrategia de
acatamiento normativo y de transgresion en el orden disciplinario. Estos dispositivos de
intervencion, que subvierten o contaminan los espacios de representacion, se
instrumentalizan a través de figuras retdricas como la parodia, el fetiche, la apropiacion,
el simulacro, la pantomima y la metafora. Dichos dispositivos cobran trascendencia
como recursos estratégicos de reivindicacion que han prevalecido en los distintos
periodos de la historia latinoamericana: la colonia, la modernidad y la posmodernidad.

Para Homi Bhabha, se imponen relaciones marcadas por la diferencia y el
intercambio cultural, pues toman como punto de partida y orientan sus objetivos a

discursos hegemonicos. El autor en su texto sobre mimetismo dice: “La ambivalencia

24 Entendida como proceso permanente de construccion y reconstruccién de identidad, de insercion y
alteridad.
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del mimetismo (casi pero no exactamente) sugiere que la cultura fetichizada es potencial
y estratégicamente una contraapelacion insurgente (...)...el discurso colonial que
rearticula una otredad interdictoria es precisamente la “otra escena” de ese deseo
europeo decimonoénico de una auténtica conciencia historica”. (Bhabha 1994, 117)

La pintura ecuatoriana contemporanea experimenta cambios significativos en los
aflos noventa y se nutre de procesos innovadores por el impacto de las regionalizaciones
entre lo local y lo global. La propuesta artistica de Diana Valarezo (1968), pintora que
transita en diversos medios visuales, hace uso de recursos técnicos con los que busca
una compleja relacion de significados a partir de construcciones iconicas heterogéneas o
hibridadas. Es un lenguaje impregnado de huellas profundas, dentro de un mundo
complejo de produccion, que va mutando en sus rutas de viaje. Su pintura es el lugar de
mediacion en el que mezcla procedimientos ancestrales y técnicas milenarias de

impresion que vienen de su permanencia en China, Beijin (2003).

Fig. 31 “Yo demolida- yo reconstruida” / Diana Valarezo (2001)

Posee aproximaciones a las culturas andinas, en las que incorpora crénicas
inspiradas en el discurso de emancipacion de Guaman Poma de Ayala. Dichas crénicas
son hibridadas por personajes zoomorfos que guardan semejanza con las pinturas del

artista flamenco el Bosco (siglo XV). De esta manera se produce una convergencia de
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intima asociacion y una simbiosis de signos y formas, que se van incorporando
paulatinamente en sus propuestas artisticas.

Entre las obras importantes de Valarezo destacan: “Montaje exposicion Yo
demolida- Yo reconstruida” (2001), “La pasion segin Mao” (1999) y “Testigo” (2002).

Otro artista es Roberto Jaramillo (1969). Su propuesta pictorica resulta particular
debido a un estilo grafico preocupado por planteamientos altamente comunicativos. La
obra se afirma en un lenguaje que busca la banalidad como reflejo del auto-aprendizaje,
de la preocupacion por la forma, de la importancia de lo estético y de la posicion que
supera el contexto ideologico relacionado con la identidad local. En una época
potenciada por los viajes transcontinentales a través de las redes globales, su pintura se
alinea en el Pop Art definiendo una iconografia desvirtuada, atemporal y orientada a
mensajes descriptivos que aluden a la sexualidad, la repulsion y el absurdo. Su interés
en el collage le permite intervenir iméagenes recicladas, incorporando etiquetas,
estampas religiosas y carteles de féminas en actitud persuasiva. Utiliza todo tipo de
material impreso, en una produccidon visual muy organizada, con la que pretende
magnificar la cursileria y el mal gusto. Algunas de sus obras de relevancia son:

“Atmosfear”, “Inriville” y “Zentidos”, producidas en el 2011.

Fig. 32 “Zentidos” / Roberto Jaramillo (2011)
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Fernando Davalos (1967), en una busqueda similar, propone un lenguaje pictérico
encuadrado en los cdnones estéticos del hiperrealismo. Aborda la produccion visual
tomando la informacion referenciada del mercadeo, los rostros femeninos alterados en
photoshop, los cosméticos y las marcas corporativas de alta tecnologia. Es usual en su
pintura observar perfumes, aviones y accesorios de consumo exclusivo. El exceso de
inventario grafica y satiriza esa industria propensa a crear nuevas necesidades dentro de
un marco econdémico en el que las imagenes son “trampas visuales” de un sistema de
consumo compulsivo. Obras relevantes como “Natalia” y “Statu Quo”, producidas en
2012, muestran la ironia que supone el cerco de la industrializacion sobre la naturaleza,
la identidad, la nociéon de tiempo-espacio y los valores idiosincraticos culturales

contrariamente al peso aplastante del capitalismo global.

.

Fig. 33 “Natalia” / Fernando Ddvalos (2012)
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CONCLUSIONES

Una vez finalizada la investigacion sobre “El proceso de ruptura de la pintura
ecuatoriana entre 1999 y 2007 y, al realizar un riguroso estudio, se hizo posible el
analisis sistematico y continuado de las formas emergentes de produccion de las artes
visuales, especialmente el que corresponde a la pintura contemporanea ecuatoriana. El
eje central de la tesis permitid comprender los factores coyunturales, los enfoques
tematicos, giros, didlogos tedricos y demds categorias que definen el por qué, como y
cuando se produce el proceso de ruptura.

En principio el andlisis se ocupa de hacer una contextualizacién de finales de los
noventa. Se describe la crisis econdmico-politica, dominada por un clima de
incertidumbre, que impulso a los artistas visuales a tomar acciones y a hacer uso de
estrategias creativas en consenso con la comunidad. En el proceso se hizo evidente la
inconformidad manifestada en la demanda de politicas de reestructuracion institucional
y de nuevos agentes culturales.

En la investigacion se intenta demostrar como se impone un nuevo régimen de
visidbn opuesto a los cénones modernos consagrados en la tradicion del arte. La
concepcion moderna habia invadido los museos, galerias, fundaciones, centros
culturales, universidades y otras entidades que veian agotadas sus capacidades tutelares,
antecediendo el proceso de ruptura que constituye el epilogo de fin del siglo XX.

Para destacar la hipdtesis central de la investigacion, se hace pertinente realizar una
revision historica que permita una aproximacion mas acertada en torno al proceso de
ruptura en el cambio de siglo. El segmento espacio-temporal (en el que se produjo la
ruptura) favorecid la producciéon de las artes visuales, el impulso de dinamicas

emergentes, el activismo y la produccién cultural. Los artistas profundizan los enfoques
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de entorno social y cultural, en relacion a las problematicas que inciden en las nuevas
regionalizaciones en el orden local, regional y global.

Federic Jameson, desde la teoria critica, analiza el corte histérico dentro de la 16gica
de la posmodernidad: “Al entrar el mundo en la década de los noventa, este contexto se
modificod abruptamente. Con el derrumbe del bloque soviético, se proclamo
ampliamente el triunfo global del capitalismo, como el modelo necesario, en lo
sucesivo, de toda la vida econdmica y politica”. (Jameson 1998, 12-13)

Mediante la investigacion de la pintura contempordnea en el ambito local, se
encontraron premisas en un didlogo interdisciplinar y en una relacion de las ciencias
afines con el arte. La importancia de los Estudios de la Cultura contribuye a ampliar el
espectro de investigacion en el marco tedrico, como base de analisis e interpretacion de
la pintura contemporanea. El discurso poscolonial y los debates multiculturales que se
inscriben en los procesos de representacion, producciéon y recepcion de las artes
visuales. La Cultura Visual que indaga un campo de interaccion integrado a la
actualidad para acceder al conocimiento basado en la reproduccion y difusiéon de
imagenes-textos insertos en los circuitos de comunicacion dentro de la cultura de masas.
La Antropologia Visual que, como disciplina, se complementa en la investigacion a
través del trabajo etnografico.

Se hizo procedente limitar el campo de analisis haciendo un trazado de las nominas
artisticas, conformadas por pintores/as de representatividad, que surgieron en los afios
noventa, para explorar de manera individual sus propuestas. Se realizan las valoraciones
critico-estéticas, las mediaciones tecnoldgicas dentro de la nocién de campo expandido
y, particularmente, los giros tematicos que signan la pintura contemporanea. Se procede
al andlisis de la obra de los pintores en el ambito local, destacando el artista Wilson

Paccha, por lo controversial y sugerente de su obra.
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La obra pictorica de Wilson Paccha (1972), se identifica con un lenguaje de pulsion
existencial, dentro de posiciones dicotomicas de bordes identitarios y transitos
contextuales de centro-periferia. El autor se expresa a través de vocabularios marginales
propios de los barrios populares y de las zonas sociales relegadas. En sus propuestas el
juego de los estereotipos hace explicita la condicidon de ser un “otro”, un diferente en
una convergencia dialogica de alteridad y autorrepresentacion. El desplazamiento de la
identidad sexual y el posicionamiento del deseo, fijan la figura misoégina del “macho”
heterosexual exhibicionista en contraste con el travestido que se apropia de lo femenino.

Los contornos problematicos, con los que se aborda la ética de la representacion y
visualizacion de los imaginarios simbolicos, explica la posicion de subjetividad del
artista y el efecto que produce en el observador. La forma en que se organiza la
informacion visual y los distintos grados de confrontacién que supone la experiencia
perceptiva, pone en evidencia la capacidad persuasiva del mensaje.

Destacan ademads las propuestas pictoricas de Jorge Velarde (1960), con mensajes
orientados a desacralizar la iconografia religiosa. También Patricio Ponce (1963), que
recurre a métodos de apropiacion, en los que incorpora imagenes de las pinturas de los
“genios del arte universal” para resignificarlas y destituir su autoridad simbolica.

Entre los diversos objetivos de estudio que aportaron de forma significativa en la
investigacion, esta la produccion de mujeres artistas. Dicha produccion se fundamenta
en la expresion de un lenguaje que dificilmente puede desvincularse de su contexto y en
un campo de accidon critico-metodoldgico que articula las artes visuales y las
problematicas de género. Enfoques como la erotizacion del cuerpo femenino, los
paradigmas de sexo e identidad, la explotacion y el deseo masculino son las tematicas
que definen una nueva escena en el ambito ecuatoriano de los noventa. Se entiende que

la presencia de la mujer ha sido silenciosa en la historia en sus manifestaciones e
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intentos de reivindicacion frente a la hegemonia masculina. Asi es como, una
generacion de artistas visuales mujeres y un grupo de criticas de arte reconocidas,
juntaron sus esfuerzos para impulsar proyectos expositivos que tuvieran relacioén con la
equidad de género y con perspectivas hacia un feminismo que ird tomando posiciones
en los debates en el &mbito local.

Es de especial interés en la investigacion (no deja de ser problematico), establecer
una comparacion respecto de los/las artistas visuales que pertenecen a las néminas de
reconocimiento y que han gozado de respaldo institucional. Dos casos a tomar en cuenta
son los de Ana Fernandez (1963) y Jenny Jaramillo (1966), quienes desarrollaron una
serie de propuestas muy bien aceptadas.

En otro espectro aparecen artistas igualmente importantes que producen al margen
de los circuitos de reconocimiento y dentro de dindmicas de autogestion. Esto consolida
la tesis de que existen propuestas relevantes fuera del marco institucional y los medios
que representan a la critica tanto en el ambito local como en el internacional. Ejemplo
de ello son Consuelo Crespo (1961), escultora-ceramista, que transita dentro de
retoricas conceptualistas y Pilar Flores (1957), pintora de gran trayectoria que ha
desarrollado, de manera independiente, metodologias de caracter terapéutico,
pedagdgico y creativo.

Finalmente es importante hacer énfasis en la produccion de las artes visuales que se
despliegan dentro de la nocion de campo expandido. Dicho sistema articula enfoques y
recursos formales en los que interactiian la pintura, la escultura, la performance, el arte
objetual y la instalacion, en conjunto con las nuevas tecnologias como el video arte, el
arte sonoro, el Net.art, el interactivo y otras mediaciones.

Desde esta perspectiva el andlisis de la pintura contemporanea ecuatoriana permite

abordar la discusion a partir de diversos puntos de vista. El primero seria la informacioén
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que pretende como lenguaje, tomando en cuenta la empatia o animadversion en un
medio constituido por cddigos sociales de aceptacion. El otro se enfoca en la definicion
de “alta cultura” en el ambito de las artes visuales y su contrapartida de imagenes
cotidianas en un contexto de cultura de masas y culturas diversas. Este punto evidencia
que la nocion de identidad depende de los paradigmas en los cuales se inserta el arte en
un contexto cultural. El ultimo refiere a la metodologia que usa para recoger el
conocimiento valido en los procesos de representacion y visualizacion (Relacion sujeto-
objeto y otredad). En este punto la pintura irrumpe en la percepcion del espectador -
sujeto vital que interactia con el objeto plastico - para consumar su proposito en un
acontecimiento visual y cultural que queda inscrito en la memoria individual y

colectiva.
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