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Introducciéon

En esta tesis se aborda la relacién entre arte contemporéneo y cultura po-
pular. Para esto se consideran propuestas artisticas circunscritas al periodo
de 1990 a 2009. Aunque se toma como estudio de caso la produccién ar-
tistica contemporanea realizada en Quito, se incorpora una perspectiva
comparativa con el arte moderno; esto permite ubicar las diferencias entre
diferentes tipos de produccién y distintos contextos. Partimos de que en el
periodo elegido se dio un tipo de acercamiento a la cultura popular orien-
tado a la recreacién y resignificacién de sus elementos criticos, distinto al
que caracteriz6 a la modernidad artistica. Como veremos mds adelante, se
movilizaron nuevos conceptos y surgieron nuevas formas de entender el
arte en relacién al contexto local y translocal; estas condiciones posibilita-
ron una multiplicidad y heterogeneidad de acercamientos a la cultura po-
pular, antes supeditados a la representacion (principalmente la pictérica).
El periodo que nos concierne coincide con complejos procesos de emer-
gencia, consolidacién y crisis del arte contempordneo en el Ecuador. Esta
etapa, que abarca veinte afios, no se encuentra reflejada en ninguna publi-
cacion compilatoria que dé cuenta de las problemdticas y temas artisticos
ni menos aun de los debates generados a partir de las propuestas'. Esta si-
tuacion conllevé un problema metodoldgico para esta tesis. Ante la falta
de estudios y los limitados archivos se hizo necesaria una reconstruccion

1 Lainformacion para desarrollar este aspecto se ha encontrado en algunos catdlogos de exhibicio-
nes y en las vivencias de los informantes.
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testimonial de los procesos sucedidos en la escena artistica del periodo, con
el fin de generar una periodizacién o cronologia histérica relacionada con
el tema que nos ataie, esto es la relacién entre arte contempordneo y cul-
tura popular’. Metodologicamente se trabajé a partir de la revision de fuen-
tes bibliogréficas impresas y virtuales (catdlogos, revistas paginas Wzb) y so-
bre todo a través de la realizacion de entrevistas a profundidad a informantes
calificados, tales como artistas contempordneos y gestores culturales, el cri-
terio de seleccidn se basé en una revision de sus pricticas artisticas, en ese
sentido, se privilegié las propuestas relacionadas con la cultura popular.

Ahora bien, a mds de interrogarnos de cémo se dio la presencia de la cul-
tura popular en el arte contempordneo quitefio, hay que preguntarse ;Qué
estd en juego en esa incorporacién de la cultura popular por parte de los ar-
tistas contempordneos? ;Qué tipo de discusiones se ha planteado el arte
contempordneo en su relacién con la cultura popular y cémo esto ha re-
percutido tanto dentro del sistema arte como fuera de él? pero también
;Cudles fueron los aportes de la cultura popular para un enriquecimiento
del arte contempordneo en el plano estético-discursivo? Se hace necesario
indagar en las maneras como los artistas contempordneos quitefios resigni-
ficaron y resemantizaron la cultura popular, y profundizar en sus objetivos
(conscientes o no), asi como en las intencionalidades presentes en la incor-
poracién de cddigos y referentes, visualidades y practicas de la cultura po-
pular en las propuestas artisticas.

En el primer capitulo se analiza la ‘cultura popular’ como un término
histéricamente complejo cuyos origenes seremontan a los procesos de cons-
titucién de las naciones, adquiriendo distintos significados en diversos mo-
mentos y contextos histéricos. En esta tesis se hace un uso de cultura po-
pular como un objeto prictico y tedrico, complementado y desarrollado
gracias a los aportes de sus criticos, que interpretan al término como una
construccion de la academia, como algo que no existe fuera de las formas
en cdmo se lo representa y se lo concibe pero al hacerlo asi contribuyen a
la actualizacién del concepto.

2 Unapore clave paraesta tesis fue la cronologia de episodios artisticos realizada por Maria Fernanda
Carragena (2009).
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Si hablamos de un giro en la relacién entre arte y cultura popular en el
periodo que nos concierne, cabe anotar que este cambio no tiene que ver
solo con la produccidn artistica sino con transformaciones en el propio 4m-
bito de la vida y la cultura popular. Si tomamos en cuenta el periodo que
va desde los veinte a los cincuenta, veremos como el arte moderno se vin-
culaba con una cultura local y con caracteristicas tradicionales aparente-
mente definidas®. En los dltimos afos el arte contempordneo se ha
relacionado con una cultura popular en movimiento, hibrida y con inter-
secciones con lo global. Las sociedades latinoamericanas se han urbanizado
y el conjunto de poblaciones han entrado en una dindmica urbana, en la
que las oposiciones entre ciudad y campo, local y global, han perdido sig-
nificado. Ya a fines de los ochenta Garcia Canclini ubicaba un desvaneci-
miento de las diferencias entre lo culto y lo popular, en el sentido de que
no es posible ser culto conociendo solamente un repertorio de “obras maes-
tras ni popular por la adscripcién de sentido a objetos y précticas cultura-
les de una comunidad estable” (1989: 283). Pero ademds y como veremos
mis adelante, en la actualidad lo popular no se define por un repertorio
fijo, ni estd relacionado con identidades estables, se da dentro de un campo
de fuerzas y de disputas, como las que se relacionan con lo publico y el es-
pacio piblico o con las formas de representacién de imdgenes.

Hay ciertos debates de la teoria cultural latinoamericana que son claves
para entender las especificidades de la discusién sobre cultura popular. En
el contexto latinoamericano los afios noventa suponen repensar la produc-
cién cultural en su conjunto desde la diferencia cultural. Esto incluye tanto
lo social como las diferencias geogréficas, sexuales, étnicas, de género, etc.
Sien la teoria social de los afios sesenta y setenta estaba instalada la teoria
de la dependencia (Subercaceaux, 1994: 27), a partir de los noventa viene
a discutirse el dependentismo: esto es la nocién de que existen modelos que
la periferia copia y reproduce acriticamente por la dominacién del centro.
Las ideas de apropiacion, asi como la reactualizacién de la nocién de an-
tropofagia (Oswald de Andrade, 1924) y las nociones de transculturacién,

3 Aunque esto mismo constituye una ficcién como muestran las criticas recientes a la antropologia
cultural. Como se expondri en el primer capitulo Johannes Fabian utiliza la nocion de cultura po-
pular para distanciarse de la visién de cultura presente en la antropologia.
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hibridacién y mestizaje son discutidas en el auge del postmodernismo lati-
noamericano para entender los procesos culturales especificos de la mo-
dernidad periférica en Latinoamérica. Estos planteamientos permiten una
revisién de lo popular como algo circunscrito a lo identitario-nacional o
como una esencia perteneciente a un determinado grupo social. Se piensa
laapropiacién de lo occidental como un proceso activo que resemantiza los
contenidos importados, igualmente, se ponen en cuestién los proyectos
evolucionistas de la modernidad, el desarrollo y el progreso, la colonialidad
en sus multiples facetas incluyendo sus efectos en el mercado de arte.

El debate se da entre concebir la localizacién geogrifica de Latinoamé-
rica como una articulacién politica coherente con una cultura popular con
dindmicas propias y entendida como resguardo de identidad y, por otro
lado, en pensar que hay una heterogeneidad de culturas y procesos sociales
en movimiento que no pueden ser reducidos a la localizacién geogrifica, ni
a una nocion estética de lo popular, marcado por tintes localistas.

En el primer capitulo también se abordard la nocién de arte contempo-
rdneo, entendiendo a la contemporaneidad artistica como un cambio de
paradigma en los modos de produccién y legitimacion del arte. Partimos de
que hay una narrativa sobre el arte contempordneo localizada a nivel euro-
norteamericano que no necesariamente coincide con la realidad local, un
contexto —que como lo veremos mds adelante— se ha desenvuelto de una
manera precaria si se piensa en términos de mercado del arte y apoyo ins-
titucional, pero al mismo tiempo de forma creativa e innovadora.

Es en un contexto de cambios como los senalados donde se quiere dis-
cutir el tipo de aproximacién del arte hacia lo popular. Esta relacién no es
privativa del Ecuador, sucede a nivel latinoamericano; paradéjicamente esta
correspondencia con lo popular y su subsecuente puesta en escena en el
dmbito global es discutida en la teoria artistica como una auto-exotizacion®.
El debate actual también ve a la presencia de lo local en lo global como una
forma de diferenciacién de lo especifico latinoamericano, como una “dife-

4 Para Nelly Richard (2009: 28) la institucion arte recoge la diversidad como un valor de mercado,
se da una explotacién de los codigos locales y una auto exortizacién por parte de los artistas. Para
una critica a la auto exotizacién basada en un estudio de caso mexicano puede verse el articulo
Contra el Arte Farsante de Jose Felipe Coria y Miguel Angel Da Vila publicado en la Revista Re-

plicante. hetp://revistareplicante.com/artes/arte/contra-el-arte-farsante/
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Introduccion

rencia situada” (Richard, 2009: 24) contenedora de una posicién geopoli-
tica en medio del proceso de constitucién de paradigmas artisticos mun-
dializados.

En el segundo capitulo se tomard como estudios de caso dos platafor-
mas que han tenido acercamientos y relaciones constantes con la cultura
popular en el contexto andino, se trata de Populardelujo (Colombia) y Mi-
cromuseo (Pert). Estos proyectos desarrollados en la década del 2000, son
ejemplos de un modo distinto de relacionamiento con la cultura popular
mediados por la incorporacién de nuevas tecnologias, herramientas que
han posibilitado el establecimiento de plataformas independientes a partir
de las cuales se han desarrollado una considerable cantidad de proyectos y
reflexiones criticas. Como lo veremos mds adelante, estos proyectos logran
ir mds alli del dmbito del Internet, realizando inserciones en el dmbito de
los museos o reflexiones criticas en las que se ven confrontado el estatuto
arte por medio de la irrupcién de lo popular®. Con relacién al tema de esta
tesis, las propuestas nombradas anteriormente permiten, por un lado, evi-
denciar la presencia del debate en torno a la cultura popular en el dmbito
artistico latinoamericano y, por otro, ubicar el lugar politico (que en estas
propuestas) esta toma de postura supone.

El tercer capitulo estd enfocado al estudio de la escena artistica de Quito,
tomando como eje las correspondencias con la cultura popular. Para esto se
toma en cuenta los espacios de visibilizacion (galerias, museos), los proce-
sos colectivos de produccidn, reflexién y gestion del arte y los discursos im-
plicitos en las propuestas artisticas. El andlisis tenderd a mostrar el
funcionamiento de la escena artistica contempordnea. En esta etapa se die-
ron procesos de emergencia, hubieron intentos concretos por articular un
campo del arte contemporineo (Bourdieu, 1997) asi como momentos de
crisis provocados por cuestiones extra artisticas®. La propuesta de la tesis es

Si tradicionalmente la recopilacién y clasificacién de la cultura popular desde una visién folklo-
rica ha construido de manera distante a la otredad cultural, qué sucede con “la puesta en escena”
(Canclini, 1989) de la visualidad popular en el fnternet; quizds los acercamientos criticos que eran
vélidos en décadas pasadas ya no son aplicables a estas plataformas que como lo veremos en el se-
gundo capitulo han contribuido a una ampliacién del campo artistico, incorporando en el émbito
del arte contemporineo y del disefio profesional a la produccién visual popular.

6 Elanilisis de Bourdieu estd enfocado en la creacion de un campo auténomo a fines del siglo XIX
en Paris. En nuestro contexto el establecimiento de un campo auténomo del arte data de los 60

o)
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que en los noventa se da un giro en la produccién visual asi como en las te-
mdticas y estrategias de abordaje de los temas y que uno de los giros visi-
bles, es un acercamiento a la cultura popular marcadamente diferente al
que se di6 en la modernidad artistica. Este acercamiento ya no se orienta-
ria tanto a una representacion y una construccion identitaria del otro como
a laapropiacion de pricticas y cédigos visuales, gestuales y orales, con el fin,
entre otros aspectos, de introducir elementos desestabilizadores en el sis-
tema del arte. En la década del 2000 se da un proceso de crisis y fragmen-
tacién del campo artistico y también un desdibujamiento de los espacios
convencionales de produccién y circulacién del arte que provoca el acerca-
miento de muchos artistas y colectivos a la cultura popular que se expresé
en propuestas orientadas a reflexionar en torno al arte y su relacion con el
espacio social.

Los acercamientos ubicados anteriormente son perspectivas generales
que sirven como un punto de partida para el andlisis. Cada propuesta ar-
tistica posee sus propias estrategias visuales, poéticas y discursivas que dan
como resultado distintas maneras de acercase a lo popular, ya sea por medio
de la representacion, de la insercién en el espacio publico o de manera dia-
légica, etc. En definitiva, hay que partir de que hay una heterogeneidad de
discursos presentes en cada préctica.

El capitulo cuarto se enfocard en casos de estudio que han sido selec-
cionados para aprehender la heterogeneidad de acercamientos artisticos a la
cultura popular. Mds que un seguimiento de las trayectorias de determina-
dos artistas, se ha realizado una seleccion de propuestas artisticas relevan-
tes para este libro. Los criterios de seleccion han estado dados por el grado
de relacién de las practicas artisticas con la cultura popular. Y aunque se
han incluido artistas con trayectoria también se han incorporado artistas
emergentes y/o invisibilizados; se ha buscado privilegiar el dialogo entre los
proyectos realizando un anélisis de los conceptos y estrategias de cada pro-
puesta para reflexionar también de manera comparativa.

con la modernizacion de las instituciones artisticas, asi como el mercado y las facultades de arte.
Sin embargo, me parece iitil el concepto de campo del arte, para entender el proceso de consoli-
dacién de un campo artistico contempordneo a mediados de los 90 considerando que se daba una
cierta oposicion a la institucionalidad.
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Hay otros elementos que serdn transversales al andlisis de las obras y tie-
nen que ver con la reflexién en torno a los marcos institucionales del arte.
Para ubicar a la institucidn arte y su relacién con las pricticas artisticas tam-
bién serd importante la ubicacién de los contextos histéricos. Es en este
andlisis donde juega un papel importante no solo la sociologia del arte (en
la linea de Bourdieu) sino también la antropologia. Marcus y Myers (1995)
plantean la idea de realizar una antropologia del arte que haga etnografia
sobre los mundos del arte (artistas, tedricos, textos, prensa, exposiciones).”
La antropologia aportard también por el acercamiento que como disciplina
ha tenido hacia la cultura popular. Si el arte se ha acercado a la cultura po-
pular por medio de la apropiacién y la resignificacién de sus elementos a tra-
vés de la representacion,® para la antropologia la cultura popular ha sido, por
un lado, un lugar para la investigacion etnogréfica y, por otro, un concepto
que ha llevado —como lo veremos mds adelante— a profundas discusiones te-

Oricas (Fabian 1998, Hall 1984, et al).

7 Los autores apelan a un andlisis antropolégico que no se quede solamente en el anilisis del objeto,
sino que también evidencie la forma en que fue producido, es decir a un enfoque que no tome en
cuenta al arte de manera auténoma y auto referencial sino como una actividad que estd inmersa
en un campo de fuerzas, y por lo tanto atravesada por relaciones de poder.

8  Como veremos en el cuarto capitulo, en el arte contempordneo esta es solo una de las posibilida-
des de acercamiento a lo popular.
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Capitulo 1
Referencias teodricas

Cultura Popular

Al hablar de cultura popular nos estamos refiriendo a una problemdtica
compleja, sujeta a variadas interpretaciones de acuerdo a distintos contex-
tos discursivos a lo largo del tiempo. La nocién de cultura popular ha sido
usada tanto por los modernizadores como por folcloristas, antropélogos y
artistas, pero con sentidos distintos: nunca se ha llegado a un acuerdo de-
finitivo (Salman, 1996: 3). Esa gran cantidad de discusiones, conceptuali-
zaciones y reflexiones que estdn tras del término podria constituir un riesgo
analitico para este estudio, sin embargo, considero que sigue siendo ttil
para discutir las relaciones entre arte, contextos sociales y todo el reperto-
rio de visualidades y sonoridades que se encuentran en el dmbito de lo co-
tidiano y en el espacio de lo subalterno.

Es necesario partir de que la cultura popular es una construccién histé-
ricamente situada, un término controversial cuyo génesis como nocidn tiene
uno de sus puntos de partida en la Europa del siglo XVIII (Burke 1984: 78-
84). Estuvo relacionado en sus inicios con ideologias excluyentes que veian
a lo popular como una negatividad que hay que controlar por el riesgo de
un desbordamiento. Paralelamente, y como la cara reversa de lamisma mo-
neda esta concepcidn de ‘lo popular’ también fue parte de una vision obje-
tivada de la cultura campesina que al mismo tiempo se encontraba ro-
mantizada y anclada en una valoracidn de las tradiciones. En ese entonces,
lo contrario a la cultura popular era la cultura erudita o cultura de élite;
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esta separacion también estaba dada por una separacion entre alta y baja
cultura relacionada con un proceso de distanciamiento entre la cultura de
las cortes (lo refinado) y los plebeyos (lo barbaro, lo popular). Es en un pro-
ceso historico que la cultura cortesana se diferencia de lo popular, asi como
de las formas culturales anteriores por medio del aprendizaje de hédbitos ci-
vilizados que la separaria y distinguiria de la barbarie (Elias 1986). Norbert
Elias habla de un cambio en las estructuras de la sensibilidad, provocado por
una serie de constricciones y orientados a crear formas culturales diferen-
ciadas de acuerdo a una escala civilizatoria. Esta separacién binaria entre lo
culto y lo popular ha persistido a lo largo del tiempo y como mantiene Ti-
cio Escobar (2008), ha sido uno de los presupuestos por medio de los cua-
les se crearia siglos después el concepto de arte moderno —como equivalente
a lo refinado y como sinénimo de lo culto.

Para el antropdlogo Johannes Fabian, aprehender a la cultura popular
desde la antropologia solo ha sido posible una vez que se ha ido més alld de
las restricciones tedricas (del funcionalismo, el marxismo, el estructura-
lismo, etc) (1998: 17). La antropologia contemporanea ha desafiado el en-
tendimiento de las culturas como totalidades cerradas, por ejemplo, James
Clifford (19806) ha ubicado la invencién del otro presente en la etnografia,
repensando la propia prictica antropoldgica como una construccion de las
culturas mediada por el texto, segin el autor la etnografia trata de la in-
vencién y no solo de la representacién de la cultura ya que la etnografia
como herramienta de conocimiento y ‘autoridad’ etnogrifica se encuentra
situada entre poderosos sistemas de significacién. El postmodernismo tam-
bién critico la preferencia de la disciplina en la busqueda de précticas cul-
turales puras, asi como su fijacion en el estudio del otro primitivo y abrié
la perspectiva para la investigacion sobre la cultura popular contemporénea,
antes dominio exclusivo de la sociologfa.

Antropologia y cultura popular
Me concentraré en las contribuciones al debate sobre la cultura popular en
la antropologia tomando como referente a Johannes Fabian y particular-

mente su libro Moments of Freedom, Anthropology and Popular Culture. Para
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este antropdlogo, que desarroll6 la mayor parte de sus investigaciones en
Africa, la nocién de cultura popular es legitima para conceptualizar ciertos
tipos de praxis humana que el concepto de cultura por si solo tiende a ig-
norar o a desaparecer (Fabian, 1998: 1)". ;Qué es lo no puede captar el con-
cepto de cultura en su sentido antropoldgico? Para Fabian el modelo cul-
turalista ignora lo que sucede con la cultura cuando estd no puede ser ana-
lizable como una totalidad pura; si en las reflexiones disciplinarias hay una
fascinacién con la cultura estable, entonces la teoria resultante no es capaz
de captar lo que no entra en esos pardmetros (1998: 4). La posicién de Fa-
bian con respecto a la cultura popular nos lleva a mirarla como un hecho
histérico y contempordneo a la ciencia que la estudia: la antropologia (Fa-
bian, 1998: 31).

Para el autor, lo popular es una mezcla heterogénea de tradicién y mo-
dernidad, sin embargo, tanto la tradicién como la modernidad son parte de
la misma temporalidad. En este sentido tendriamos que apartarnos de su
percepcién como lo tradicional o como lo adscripto al pasado, tampoco es
de utilidad mirar a la presencia de elementos provenientes desde la globa-
lidad como un factor contaminante o amenaza para la cultura popular. Por
el contrario, distintos elementos vienen a convivir en un mismo tiempo,
como parte de transformaciones culturales que se dan en procesos histéri-
cos concretos Parafraseando a Fabian: el estudio de la cultura popular debe
inscribirse en la busqueda de la libertad y de la creatividad, como una con-
dicién de sobrevivencia y de reconocimiento, en situaciones que desde la
mirada de la teoria cultural solo pueden ser vistas como demasiado preca-
rias para sostener otra cosa que no sean imitaciones, aproximaciones o ca-
ricaturas de la cultura (Fabian, 1998: 73-74).

Al hablar de libertad, Johannes Fabian estd pensando en las expresiones
creativas populares en centros urbanos de Zaire. Sus estudios muestran
c6mo en el contexto de una sociedad postcolonial, con una historia de ex-
plotacion y fuertes exclusiones sociales, se desarrollan expresiones cultura-
les importantes que ponen en cuestion y se oponen al poder colonial y
postcolonial. Si los estudios antropolégicos cldsicos ubicaban lo popular en

1 En el libro Moments of Freedom: Anthropology and Popular Culture Fabian teorizasobre la cultura
popular a partir de su experiencia etnografica con artistas populares en Zaire.
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espacios territoriales delimitados, Fabian argumenta que no se puede cap-
tar en lugares o espacios sino en los momentos de creacién o de negacién,
que es cuando se encuentra energetizada, es decir en los “momentos de li-
bertad” (Fabian, 1998: 133)2.

Ahora bien, un acercamiento a la cultura popular necesariamente tiene
que alejarse de su esencializacidn y romantizacion, y si bien es cierto lo po-
pular debe captarse en los ‘momentos de libertad’, no ha de perderse de
vista que igualmente estd atravesado por manifestaciones de racismo, ma-
chismo, esencialismo, que no pueden celebrarse acriticamente (Mukerji and
Schudson 1991: 35).

Aunque aparentemente algunos aspectos del debate podrian haber sido
superados por la antropologia mds reciente, en realidad, cuando pensamos
en el campo del arte no es asi, ya que este se encuentra atravesado por un
campo de legitimaciones y reconocimientos, en el que las representaciones
de lo popular en exposiciones y espacios como los de los museos se ven ma-
nipulados, de manera consciente, pero sobre todo inconsciente (como parte
de un habitus clasificatorio). Las pricticas sociales y simbdlicas de la cultura
popular, son por lo general colocadas en un dmbito precario, existiendo
una tendencia naturalizada a aprehenderlas como folklore, o como algo en
proceso de desaparicion y fragmentacién, de lo que hay que dar cuenta o
de lo que hay que informarse para producir ‘arte’.

En el campo de la antropologia y de los estudios culturales ha sido su-
perada la mirada a la cultura popular como un dmbito separado de la cul-
tura de élite, folklorizada y colocada como una entidad perteneciente a la
tradicién y opuesta a la modernidad. Para autores como Hall (1984) y Rowe
y Schelling (1993), hay dos nociones cldsicas de lo popular de las cuales es
necesario separarse. La primera estd dada por mirar los procesos culturales
y sociales desde una perspectiva nostalgica que se concentra en las amena-
zas y contaminaciones que representa la industrializacién. La segunda no-
cion se relaciona, en cambio, con pensar a la cultura popular como algo

2 Muchas veces el arte contemporineo se apropia, se nutre y se relaciona de esos momentos de ener-
gizacion. En muchos casos ,el arte contemporéneo es capaz de incidir en el contexto y articular un
“momento de libertad” (Fabian, 1998: 133), eso tiene que analizarse en cada una de las propues-
tas artisticas.
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producido por los mass media y en control de la clase dominante, esta apre-
ciacién ve a la cultura popular como una amenaza para la libertad y auto-
determinacién de la gente’.

Como manifiestan Rowe y Schelling (1993) la cultura popular tiene li-
mites cambiantes y en ese sentido es til una movilidad de los términos y
conceptos con los que se la caracteriza; para estos autores los conceptos de
conversion, resigniﬁcacién y resemantizaciéon son apropiados para tratar el
tema de la cultura popular (1993: 26). Estos conceptos también son idé-
neos para ubicar como el arte contempordneo transforma, resignifica y re-
semantiza lo popular. Las pricticas estéticas contribuyen a promover la li-
beracion de binarios, normativas y hegemonias culturales, pero también
puede constituirse en un espacio utilitario de apropiacién a la vez que des-
legitimador de las culturas subalternas*.

Siguiendo a Stuart Hall (1984) hay que pensar que no hay ninguna «cul-
tura popular» auténoma, auténtica y completa que esté fuera del campo de
fuerza de las relaciones de poder cultural y dominacién. En ese sentido hay
que introducir la nocién de hegemonia propuesta por Gramsci.

Cuando Johannes Fabian reflexiona qué la fuerza de la cultura popular
radica en ser un proceso en curso, en el que el poder es constantemente ne-
gado y reestablecido (Fabian, 1998:133) podemos palpar de manera im-
plicito el concepto de hegemonia. Este concepto ve en la articulacién de
sentido comin y dominacidn algo que no es solo impuesto desde arriba,
sino que es producto de luchas culturales, en donde dominacién y resis-
tencia que se van articulando y re-articulando histéricamente. La hegemo-
nia no se da por la imposicién violenta de una clase, sino por medio de la
sutil generacién de consensos —que aunque pretenden representar a la ma-
yoria— son promulgados desde los grupos dominantes, mientras que el con-

3 Esta concepcidn de la cultura popular como sinénimo de la cultura de masas, asi como su com-
prensién como amenaza para la libertad humana, estuvo presente en la Escuela de Frankfurty es-
pecificamente en el trabajo de Horkheimer y Adorno (1988).

4 La complejidad de un proceso de este tipo se pudo visibilizar en la valiosa exposicién Pofiticas de
la Memoria en el Ecuadar Bicentenarie, en la que al mismo tiempo que se critico el colonialismo
interno y la vision oficial de la Historia, se corrié el peligro de esencializar la Historia, asi como
las luchas y resistencias populares del Ecuador en la primera mitad del siglo K. La exhibicion se
expuso en el Museo de la Ciudad de agosto de 2009 a enero de 2010, fue realizada por un equipo
de FLACSO.
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sentimiento de los dominados estd implicito en esta relacién (Crehan,
2002:182). Pero lo mds interesante de la concepcion de hegemonia es que
hace posible la reversién de lo dominante por medio de la generacién de
espacios de lucha contra hegemoénicos’. En ese sentido hegemonia es un
término fluido que lo que hace es nombrar las relaciones de poder que sus-
tentan las desigualdades; de ahi que para entender cémo el poder es pro-
ducido y reproducido sea necesario dirigir la mirada a contextos especificos
(Crehan, 2002: 101). La nocién de hegemonia también ha sido utilizada
por los estudios culturales britdnicos. Stuart Hall (1984) y Raymond Wi-
lliams (1997) han aportado en utilizar esta concepcién para repensar la
cultura popular (Traube 1996: 133). Asi, cultura popular en los términos
de Stuart Hall (1984) se relaciona directamente con la lucha cultural de los
sectores subalternos frente a la dominacién. La relacién entre subordina-
dos y dominantes, Hall la mira como un aspecto dialéctico, en el sentido
de que:

[...] hay una lucha continua irregular y desigual, por parte de la cultura
dominante, cuyo propssito es desorganizar y reorganizar constantemente la
cultura popular; encerrar y confinar sus definiciones y formas dentro de
una gama mds completa de formas dominantes. Hay puntos de resistencia;
hay también momentos de inhibicién. Esta es la dialéctica de la lucha cul-

tural (Hall 1984: 5).

Si en esta tesis se argumenta que la cultura popular tiene influjo sobre parte
de los artistas contempordneos latinoamericanos, quienes se nutren de su
heterogeneidad de expresiones, habria que discutir en qué sentido es vélida
la afirmacién de Hall de que la cultura popular se identifica solamente con
la lucha cultural. Hay que pensar, por ejemplo, qué sucede cuando la cul-
tura popular no se encuentra en momentos abiertos de lucha ;Se estd reor-
ganizando para continuar la lucha o estd aletargada por la influencia de los
medios masivos, pierde sentido y significado por no mostrarse abiertamente

5  Kate Crehan, estudiosa de Gramsci, enfatiza sobre la utilidad del concepro para debatir el concepto
de cultura desde el punto de vista antropoldgico e introducir el tema de la inequidad y las rela-
ciones de poder. Parala autora representa una forma de actualizary volver a utilizar a la categoria
clase en la discusién sobre la cultura (Idem: 189).
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politica? Me pregunto si esas acciones culturales tinicamente se articulan a
partir de una reaccién o enfrentamiento contra la cultura dominantc®. Creo
que entre los sectores subalternos se desarrollan practicas sociales que no
necesariamente se muestran politicas, pero que muestran todo su potencial
liberador a partir de momentos como la fiesta o la representacién ritual
como muestra Frank Salomén en La Yumbada (1992). Afirmar que espa-
cios de socializacion como una cancha de futbol o los balnearios populares
tienen un cardcter de resistencia es un ejercicio forzado, pero negar la ri-
queza cultural de estos espacios, por no tener como un componente central
la lucha cultural lleva a un reduccionismo.

Lo que acontece en muchos momentos, en América Latina y los Andes
puede relacionarse con las nociones de carnaval, de la risa, de lo grotesco y
del lenguaje de la plaza piblica desarrolladas por el filésofo ruso Bajtin
(2003). La estética de la plaza publica estd presente en las fiestas populares
que incluso en el contexto actual y en medio de su resemantizacién, man-
tiene su politicidad. Me refiero a rituales como la Yumbada o el Inti Raymi,
o ala presencia de personajes como los o0sos, los payasos, los diablo-huma.
Pero también en la vida cotidiana y mds alld de estos momentos significa-
tivos, se dan situaciones de socializacién y consolidacion de lazos, asi como
de expresion del goce y de una estética, como los balnearios llenos de gente
en los domingos, los mercados y ferias piblicas en los que el comercio ca-
llejero trata de ganarle el pulso a los malls y a las restricciones municipales.
Se trata de un sin nimero de sitios y situaciones en los que (en palabras de
Fabian) lo popular se energetiza y se llena de sentido, pero sin duda esto se
ve potenciado en la fiesta, el ritual asi como en las formas creativas de acti-
vacion de la multitud.

Bajtin abordé la obra literaria de Rabelais y dio cuenta cémo en el car-
naval medieval y en la plaza publica se articulaba un lenguaje que incluia a
la risa y al cuerpo grotesco que revertia las categorias de lo alto y lo bajo y
planteaba en si una resistencia y una contestacion ante la dominacién me-
diada por la seriedad de la cultura oficial. Es posible que la obra de Bajtin

6 Como se evidenciard en las propuestas artisticas que se analizardn en el capitulo cuarto son mu-
chos las manifestaciones de la cultura popular que alimentan al arte contempordneo y estas ex-
presiones no necesariamente se generan en contraposicion a las élites.
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tengalimitaciones en cuanto a una cierta romantizacion de la potencialidad
transgresora de lo popular, sin embargo abre el camino para un pensamiento
desde abajo, desde los sujetos subalternos (Burke 2008). Una de las criticas
que se le hace a Bajtin radica en pensar que la cultura de la plaza publica es-
taria afuera de la cultura oficial y en contraposicién a ella (Bajtin 2003).
Stallybrass y White (1986) critican la localizacion al margen de la cultura
popular debatiendo que la plaza puablica es un lugar de interseccién entre
lo alto y lo bajo y que atraviesa tanto lo econémico como lo politico. Para
estos autores la resistencia y la oposicién que la cultura popular puede hacer
a la oficialidad no es una cualidad predeterminada, es mds bien algo que se
activa bajo circunstancias especificas, por ejemplo, en los intentos de con-
trol de las manifestaciones populares. Por esto las politicas del carnaval no
pueden entenderse sin un acercamiento analitico a las coyunturas histéri-
cas especificas. Stallybrass y White también resaltan el cardcter reacciona-
rio que la cultura popular puede tener en determinados momentos,
alidndose al poder para atacar a los débiles. Ponen como ejemplo de esta si-
tuacidn a la quema de las brujas (Stallybrass y White, 1986: 16, 18). De
acuerdo a Fabian, mirar las condiciones histdricas concretas en las que se
desarrolla la cultura popular implica concebirla fuera de oposiciones bina-
rias entre dominados y dominantes. Para el autor, tenemos que asumir que
la cultura popular es multiforme, y tiene sus formas especificas dependiendo
de las maneras en las que se articule el poder al que debe resistir o acomo-
darse. (Fabian, 1998: 41).

Lo que interesa para esta tesis es visibilizar cémo es apropiado y resigni-
cado el lenguaje de la plaza publica en el arte contemporineo, donde —como
veremos mds adelante— se han desarrollado una diversidad de estrategias, al-
gunas de las cuales se relacionan con el espacio publico, pero en el sentido
transgresor de espiritu de la plaza publica al que hace referencia Bajtin.

La puesta en escena de la cultura popular
La produccidn textual sobre cultura popular es considerable y las interpre-
taciones sobre este concepto han ido variando a través del tiempo. Bourdieu

(1988) ha mostrado como el sentido del gusto se construye histéricamente
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y de manera diferenciada, a través de e actividades, consumos y percepcio-
nes aprendidas y reproducidas como habitus. Como una categoria cons-
truida, la distincién opera entre las clases sociales es una forma de
diferenciacién dada no solo por factores econémicos sino por gustos, hdbi-
tos y consumos culturales que distinguen a una clase de otra. James Clifford
(2001) plantea que los procesos selectivos de recoleccion de la cultura ma-
terial no occidental han generado sistemas de arte-cultura, estos sistemas cla-
sifican y ordenan los objetos, asignandoles valores cientificos, culturales o
estéticos (Clifford, 2001: 265). Las categorias de arte y cultura, o la asig-
nacidn del valor artistico o cultural a un objeto no son inmutables, sino
mads bien intercambiables. Como lo evidencia el autor, los objetos africanos
pasaron de ser fetiches aprehendidos como rarezas, a objetos de interés et-
nografico, para luego ser considerados ‘obras de arte’ altamente valoradas
en el mercado. ;Pero cémo se asigna el valor a un objeto? ;De qué depende
que una pieza pase a ser parte de un sistema de recoleccién y no de otro?
¢Cbémo se da la mutacién de un sistema a otro? Para Clifford:

El sistema clasifica objetos y les asigna el valor relativo. Establece los “con-
textos” alos que pertenecen propiamente y entre los que circulan. [hay mo-
vimientos del sistema que] seleccionan artefactos de méritos y rareza
perdurable, cuyo valor normalmente est4 avalado por un estatus cultural
que se “desvanece” o por mecanismos de seleccion y asignacion de precios

del mercado del arte (Clifford, 2001: 265-266).

El museo etnogrifico y el museo de bellas artes han sido los lugares de acu-
mulacién de los objetos de la otredad no occidental. Lo paradéjico para
Clifford es que a partir de objetos seleccionados y exhibidos bajo una de-
terminada narrativa se ha pretendido representar la totalidad de una cultura.
Antes que James Clifford (2001), el antropdlogo y critico de arte paraguayo
Ticio Escobar (2008-[1986]) nos recordaba que lo artistico no es una cua-
lidad intrinseca de un determinado objeto sino que depende de la ubicacién
que se le otorga en determinadas circunstancias socioculturales (2008: 50).
Si Clifford reflexiona en torno a los sistemas de arte y cultura como medios
de asignacién de valor a los objeros, Ticio Escobar estd interesado en pen-
sar como operan en Latinoamérica las distinciones entre lo popular y lo
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culto.Mientras Clifford ubica dos sistemas que aprecian a los objetos no oc-
cidentales desde una perspectiva artistica o etnografica, Escobar se concen-
traen develar como operan ciertas categorias producidas en la teoria artistica
(el arte) y en la teoria social (el pueblo) y en evidenciar su cardcter proble-
mdtico —para el autor estas categorias tienen que ser discutidas— para refle-
xionar sobre la cultura material popular (o como Escobar prefiere nombrar:
el arte popular)’.

El anilisis de Escobar es interesante como un intento de pensar la pro-
duccidn simbélica desde Latinoamérica, en ese sentido, el autor se pregunta
sobre la validez y vigencia de trasladar nociones de occidente a nuestros
contextos, en su pensamiento hay una busqueda por entender el arte po-
pular paraguayo —fuertemente ligado a lo ritual- desde otra perspectivaa la
impuesta por la teoria artistica occidental. Escobar es de la opinidon de que
al pensar el arte popular teniendo como pardmetro de comparacion los va-
lores artisticos de occidente se lo termina colocando en un estatuto de arte
menor; a través de esa mirada como balanza valorativa el arte popular ca-
receria de la ﬁgura de un genie artista, ne tendria autenemia arcistica ni eri-
ginalidad®.

No se puede olvidar que las nociones dominantes de lo popular son
construidas y tienden a mirarlo como anclado en el pasado e ingenuo, pro-
duciendo objetos no contempordneos al nuestro. Escobar traslada las ideas
(para el autor mitos) que dan trascendencia al arte occidental, ubicando
que muchas de las caracteristicas del arte moderno también estdn presen-
tes en el arte popular. Al contrario de esa visién, su aproximacién defiende
la cualidad reflexiva histérica y contempordnea del arte popular, y observa
que en mucha de la produccién indigena coincide lo estético y lo poético
(Escobar, 2008: 71).

Para este trabajo la nocién de sistemas de arte y cultura es importante
porque visibiliza un campo diferenciado desde el cual se realiza la apropia-

7 Ticio Escobar opta por llamar a la produccion simbélica de la cultura popular como arte popu-
lar, ya que a pesar de que lo artistico ¥ lo popular son términos construidos en occidente para
asignar valores a las distintas producciones culturales, sin la utilizacién de los mismos se dificulta
la comprensién de las producciones simbolicas populares (Escobar 2008).

8 Ladiscusion de los mitos del arte occidental se puede encontrar en la teorfa artistica estadouni-
dense en los trabajos de Rosalind Krauss (1986), Craig Owens {1994) y Hal Foster (1996), entre
otros.
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cién de la cultura popular. Sin embargo, a diferencia de los casos estudiados
por Clifford (2001) o por Bourdieu que muestran un sistema de arte y cul-
tura consolidado y relacionado con un mercado del arte boyante, el caso del
sistema de arte y cultura ecuatoriano muestra lo contrario, una institucio-
nalidad limitada y un deficiente mercado del arte contemporéneo. Esto no
significa que el concepto de Clifford no sea de utilidad, tiene que ser adap-
tado para mirar la configuracién del sistema de arte y cultura local, el arte
contempordneo, como veremos mds adelante, (y para el caso de Quito) se
desarroll6 en en la década del noventa en contraposicién a una nocién mo-
derna del arte y en los 2000 se caracteriz6 por la emergencia de acotadas ini-
ciativas independientes surgidas como respuesta a la crisis de la institucién
arte’. A diferencia del trifico institucional y mercantil planteado por Clifford
en los procesos artisticos occidentales, en el caso de Quito y especificamente
en las pricticas artisticas revisadas en este libro se trata mds bien de la mo-
vilizacién de ciertos contenidos de la cultura popular hacia el mundo del
arte a través de propuestas artisticas independientes.

En la discusién de Escobar se da una impugnacién de cardcter politico
al estatuto privilegiado del ‘arte’, su reflexion es interesante para el caso que
nos ocupa porque permite ubicar las estrategias de resignificaciéon que con-
vierten a la cultura popular en un componente critico de la institucionali-
dad artistica y del estatuto elevado del arte. A nivel regional esta toma de
postura estd presente en la propuesta de Micromuseo (ver capitulo 2) una
plataforma curatorial que mezcla y revuelve de manera ex profesa visuali-
dades populares y eruditas!®.

Hay un concepto que permite entender la construccién de lo popular
por parte de la intelectualidad. Canclini lo llama puesta en escena de lo po-
pular, esto es la interpretacion y puesta en circulacién de contenidos de la
cultura popular en el dmbito intelectual o artistico. El antropélogo mues-

9 Aunque un estudio de las caracteristicas del sistema arte no sea el objetivo central de esta tesis, re-
conocer la precariedad del sistema de arte y cultura en Quito permite entender de mejor manera
los procesos artistices locales.

19 Tanto conceptualmente como politicamente, para Micromuseo es clave el aporte de Ticio Escobar.
Escobar fue durante muchos anos direcror del Museo del Barro en Paraguay, este museo ha sido
importante para repensar la valoracion desigual entre ¢l arte “erudito” y el arte popular. Para ac-
ceder a informacion sobre el Museo del Barro ver ensayo de Ticio Escobar al respecto:
hetp://www.micromuseo.org. pe/lecturas/ tescobar.html
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tra que desde el siglo XVI111 ha habido un acercamiento folclorista a la cul-
tura popular. Este enfoque de investigacién fue trasladado por los intelec-
tuales latinoamericanos como una forma de aprehender lo popular como lo
tradicional, y lo anclado en el pasado (1990: 193-200). Canclini critica
frontalmente estos acercamientos argumentando que son incompatibles
con larealidad y el estadoactual de las ciencias sociales. Ahora se piensa que
las culturas populares “se han desarrollado transforméndose”. Para el autor
no se trata de: “conservar y rescatar tradiciones supuestamente inalteradas.
Se trata de preguntarnos cémo se estdn transformando, cémo interactiian
con las fuerzas de la modernidad” (Canclini, 1990, 200-203).

Los estudios de cultura popular tienen que considerar los cruces cultu-
rales acaecidos a partir de la globalizacién, considerando que provocan una
“reestructuracion radical de los vinculos entre lo tradicional y lo moderno,
lo popular y lo culto, lo local y lo extranjero” (Canclini, 1990: 223). El
planteamiento de Canclini es que se desdibujan las fronteras entre lo culto
y lo popular a través de la incorporacién de lo masivo. Asi la globalizacién
conlleva a que se tiendan a difuminar los consumos, productos antes asig-
nados a la esfera de la alta cultura son traspasadas a cultura popular y vice-
versa. El autor ubica que en la época actual la artesania también se nutre de
referentes globales por lo tanto, pensar un acercamiento que localice a lo po-
pular solo en lo rural o en lo tradicional ya no tiene sentido (Canclini, 1990:
226). Actualmente hay que relativizar estos planteamientos ya que la in-
corporacién al consumo no coloca necesariamente al conjunto de la po-
blacién en condiciones de igualdad tanto en términos sociales como
culturales. Aunque se hayan generalizado los consumos, las formas como se
los incorpora, procesa y resignifica, varian de una clase a otra.

Arte y antropologfa

Los antropélogos Marcus y Myers (1995: 6) sostienen que ha habido una
relacién histérica de contacto entre entre el arte y la antropologfa, la rela-
cién y similitud se ha evidenciado a través de un posicionamiento critico
frente a la modernidad occidental por medio de la representacién y cons-
truccién de lo primitivo. El tropo de lo primitivo sirvié para imaginar co-
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munidades cohesionadas, con una relacion directa con la naturaleza, que al
ser diferentes a occidente servian a los artistas y antropélogos como medio
para criticar la razon occidental. Para los autores, lo problemitico es que en
esta operacidn se consideraba a los otros —primitivos no occidentales— como
seres sin historia viviendo en un presente sin tiempo. Marcus y Myers plan-
tean que en la actualidad el otro no occidental (construido como primi-
tivo) también tiene acceso a lo moderno, asi, el invocar a otra cultura es
localizarla en un tiempo y en un espacio contempordneo al de occidente'',
en ese sentido una mirada al otro necesariamente tiene que darse como
parte del mundo actual en vez de cémo un espejo o una alternativaa lo oc-
cidental (Marcus y Myers, 1995: 18). Esta aproximacién desafia el tropo de
la diferencia (Marcus y Myers, 1995: 19) y para el caso del presente estu-
dio brinda entradas analiticas para entender la relacién entre arte contem-
pordneo y cultura popular mediada por una apropiacién desde un lugar
erudito'**2.

En esta seccidn se abordardn las discusiones tedricas en torno a la rela-
cién entre arte contempordneo y antropologia. ;Pero qué entendemos por
arte contempordneo? Para el filésofo Arthur Danto desde los afios 60 (con

11 La reflexién sobre el tiempo que hace Johannes Fabian es clave para criticar la censtruccion occi-
dental de la no contemporaneidad del otro. (Fabian 1997) Para un anilisis mds derallado sobre el
tema ver el estudio de Fabian Time and the sther (1983), en este texto se discute la construccion
antropoldgica de la temporalidad del ‘otro’ como distintaa la de occidente.

12 En el arte contempordneo estd presente el riesgo de que el etro popular sea representado de una
manera exética — similar a la representacion primitivista del arte moderno. Las caracteristicas es-
pecificas de esta relacion asi como las problemdricas relacionadas con laapropiacion tienen que ana-
lizarse en cada propuesta.

13 Unaentrada para ver la relacion entre el arte, la antrepologia y laotredad podria ser desde una mi-
rada homogénea, considerar a todas las apropiaciones o correspondencias con la otredad a través
de una perspectiva colonialista, en la que un ente celonial desde su lugar de enunciacién construye
a la otredad. Aunque ciertamente la alerta critica tiene que estar presente para reflexionar sobre los
discursos y construcciones en torno a lo Otro, no se puede colocar a todas las aproximaciones en
el mismo saco. Enrre el evolucionismo cultural que aprehendia a las culturas para legitimar el dis-
curso de lo occidental cemo superior y el relativismo cultural o el surrealismo etnogrifico (Clif-
ford 2001) que se acercaba a la otredad para buscar modos alternos de pensar el mundo a los de
occidente hay diferencias de forma y de contenide. Como veremos en el capitulo cuarto, la in-
corporacion del otro en las propuestas artisticas contempordneas permite vislumbrar varios mati-
ces y preguntas sobre las implicaciones politicas y éticas en torno a esta relacion, Los anterieres
debates son parte de una serie de preblemdticas que deben ser tomadas en cuenta para analizar la
relacion entre arte contempordneo y cultura populat.

29



Arte contemporaneo y cultura popular: el caso de Quito

el popart) se ha dado un cambio de paradigma de lo artistico, un giro del
arte de lo estético hacia lo filoséfico esto es, un desplazamiento hacia un
tipo de produccién encaminada a través de una elaboracién conceptual y
con un sentido critico (2002: 15-17)*. Siguiendo a Rosalind Krauss el
arte contempordneo responderia a una ampliacién del campo artistico;
desde este giro dado en los afios 60 las aproximaciones del arte no se rigen
solo por desafios estilisticos, sino que se ven orientadas hacia reflexiones
sobre el entorno social, la politizacion de las pricticas artisticas, las criti-
cas a la institucion arte, asi como las derivas metaféricas, igualmente rele-
vantes para la produccion artistica'®. Estos procesos de cardcter conceptual
y de instalacién de un sentido critico se han expresado en una ampliacién
de las posibilidades de expresion para el arte’®. En este campoampliado de
lo artistico, se provoca en Latinoamérica la relacién del arte contempori-
neo con la cultura popular, al mismo tiempo la configuracién del arte con-
tempordneo y la ampliacién del campo artistico estd relacionado con
determinantes histérico-contextuales, por lo tanto tiene sus especificidades
geopoliticas.

El arte como laantropologia se han acercado a la diferencia cultural en
un proceso que se ha dado a lo largo de todo el siglo XX (Schneider 2006:
29). Para entender el acercamiento del arte contemporineo hacia la antro-
pologia, Clifford utiliza la nocién de “campo expandido de lo etnogrifico”,
(Clifford, 2003: 30 y ss). Lo interesante de este campo expandido es que
una diversidad de sectores y grupos sociales tienen la posibilidad de hacer
etnografia. Por otro lado la autoridad etnogrifica del antropdlogo como in-

14 Sibien es cierto el relato de Wanto no expresa lo sucedido en los contextos periféricos, en los que
la contemporancidad en el arte parece surgir de su vinculacion con lo polirico, su entrada es clave
para comprender lo que en la actualidad se entiende como contemporaneidad artistica.

15 Rosalind Krauss (1986: 1) hablaba del campo ampliado de la escultura para pensar en pricticas
que iban mds alld de los medios tradicionales de la produccién de un objeto y se escapaban del pre-
supuesto de que el arte era una labor asignada al artista genio, creador que aportaba al mundo con
obras de arte de valor universal y trascendencia.

16 Estas posibilidades van desde la incorporacion del cuerpo como medio de expresionartistica (per-
formance, happening, body art), la exploracion en nuevas tecnologias, (net art) la incorporacion de
la fotografia y el video en el circuito artistico, la indagacién en la relacion entre arte y naturaleza
(land art), el arte pensado en funcion de un contexto especifico {site-specific), el involucramiento
del arte con el activismo y la propia urilizacion del didlogo y la conversacion como prdctica ar-
tistica (arte relacional, arte dialégico), etc.
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térprete autorizado de la cultura queda debilitada por la insercién de otras
voces, incluida la voz de los propios ‘nativos’ (Clifford, 2003: 28).

De acuerdo a la tedrica espanola Anna Maria Guasch el giro etnogréfico
en el arte supone “un desplazamiento de la historia del arte al territorio mds
expandido de la cultura, asi como un renovado interés por la antropologia
posmoderna que, con su proyecto contextual no tautoldgico, con su inte-
rés por la alteridad, con su particular metodologia de trabajo (‘el trabajo de
campo) [...] nossitda en una visién del lugar como un texto de la huma-
nidad” (Guasch, 2004: 23). Guasch también anota que a partir de este giro,
aparece el artista como etndgrafo, segiin la autora un artista que no se acerca
a lo social y a lo econémico, sino que se interesa por los lugares y las iden-
tidades locales. Aunque la autora da una definicién condensada del giro et-
nogrifico, no deja de ser problemdtica ya que destaca los procesos
identitarios dejando de lado la presencia de lo social y lo econémico, mu-
chas veces expresado en diferencias de clase, racismo y desigualdades.

El tedrico de arte Hal Foster (1996) emprende una critica al giro etno-
grifico en el arte contempordneo'”. Para Foster hay un giro del artista como
productor vinculado con el otro social-proletario (en términos de Benja-
min) al autor como etndgrafo relacionado con el otro cultural-étnico (Fos-
ter, 1996: 171-174). Esta relacion se basaria en una envidia murua, el
antropologo envidia al artista por su capacidad de ser un collagista y un lec-
tor de la cultura entendida como un texto'?y el artista envidia al etndgrafo
por su aptitud de relacionamiento directo con la cultura. Al ser la antro-
pologia la ciencia de la alteridad, de lo cultural y lo contextual y por el
hecho de que en su versién postmoderna ha dado un giro hacia la auto-re-
flexividad, esta disciplina es atractiva para los artistas, quienes con la in-
corporacion de los métodos etnogrificos en su préctica, pueden acercarse

17 El autor plantea que la utilizacion de los métodos antrepoldgicos en el arte se da de una manera
superficial y que este giro representa una postura ‘pseudo-emancipadora utdpica’, también critica
el modo en que el giro antrepoldgico textualista entiende el arte, nombra el trabajo de James Clif-
ford como una instancia fundamental en este gire Para Foster el giro etnogrifico también es parte
de la propia genealogia del arte contempordneo provocada desde la eclosion del arte minimalista
en los 60, y el site-specific en los 70, el arte conceptual y el performance (2001: 284).

18 El collage es una prictica del arte surrealista que consiste en la yuxtaposicion de elementos hete-
rogéneos en una misma superficie pictérica. Clifford da un giro conceptual al collage para rela-
cionarle con la yuxtaposicién cultural (Clifferd: 2003).
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al mundo de lo cotidiano (1996). Para James Clifford las criticas de Foster
reducen a la antropologia al textualismo y a la hiper reflexividad, simplifi-
cdndose asi, un proceso de pensamiento mucho mds complejo caracteri-
zado por una critica que ha descentrado las representaciones culturales y
las relaciones de poder. Para el autor, ademds, hay coincidencias entre la
nocion de site-specific en el arte, esto es un trabajo extendido de los artistas
en un contexto especifico y la etnografia, piensa que ambos son modos de
descentrar los centros establecidos de produccidn y circulacion cultural; por
otro lado, considera que el giro a lo local y a lo especifico se da en medio
de conectividades complejas, es decir lo local estd inmerso en redes de poder
y comunicacién (Clifford, 2003: 27-30).

El riesgo para Foster consiste en que el site-specific asociado conla idea
de un acercamiento a lo contextual, puede resultar en una versién Disney
de la comunidad, en la que se produce una construccion e idealizacién de
lo comunitario por parte del artista. Para el autor hay aspectos sumamente
problemdticos del giro etnogrifico, cuando la idea de comunidad sirve para
intereses especificos extra artisticos y relacionados al poder, como por ejem-
plo cuando la promocidn de un arte relacionado con la comunidad sirve
para la promocidn turistica, o cuando lo especifico se convierte en espectd-
culo y el curador o el artista en las estrellas (Foster, 1996: 198)".

Foster estudia las pricticas de artistas etnégrafos como Fred Wilson y Lo-
thar Baumgarten, pero es critico y mira con cierta suspicacia al giro etnogrd-
fico (2006: 620-626). En cambio los antropdlogos Schneider y Wright (2006)
ven en la relacién entre arte contempordneo y antropologia una posibilidad
de enriquecimiento mutuo, en el sentido de que la antropologia aportaria al
arte con metodologias y con discusiones tedricas, y el arte daria a la antropo-
logia la posibilidad del uso de representaciones visuales. La antropologia para
el autor se nutriria de las ‘prdcticas sensuales’ del arte contemporéneo, para
asi superar su anclaje en una representacion textual de la realidad. Schneider
y Wright ven al trabajo de campo como una posibilidad productiva para el
arte contempordneo y como un drea de experimentacion radical.

19 Considero que en una época como la actual ~con una fuerte presencia de marcas corporativas- la
perspectiva de Foster abre el debate a pensar cdmo los criterios de arte social o arte y comunidad,
se ven influenciados por el ritmo del especticulo que imponen las marcas. Este tépico noserd abor-
dado en esta tesis pero podria abrir una linea de investigacion en el arte contempordneo.
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Hay que decir que aunque la discusién sobre arte y antropologia es
marginal y emergente en el campo de la antropologia, las prdcticas artisti-
cas se han alimentado de un acercamiento etnogréfico (Schneider y Wright
2006: 24-28)*. En el contexto quitefio —como veremos mds adelante- la or-
ganizacién del encuentro de arte urbano al zur-ich provee de una plata-
forma para la realizacién de propuestas artisticas que utilizan acercamientos
de cardcter etnogréfico. Lo interesante es que muchos proyectos también in-
corporan interrogantes éticos propios de la antropologia postmoderna y
posestructuralista, como por ejemplo, el lugar de poder del artista con re-
lacién a las comunidades en las que interviene.

En el caso del Ecuador no es posible hablar de un intercambio institu-
cionalmente articulado entre el arte contempordneo y la antropologia®'. Es
mds cercano a la configuracidn de las pricticas artisticas contempordneas lo
que el antropdlogo y artista X. Andrade (2007) denomina como trifico, es
decir el “hecho de transportar o movilizar bienes, en este caso, simbdlicos,
esto es bdsicamente ideas, conceptos, preguntas y métodos, pero también
estrategias de apropiacién y re contextualizacién pertinentes tanto a la et-
nografia como al arte contempordneo” (Andrade, 2007: 1), para el antro-
pologo estos ‘bienes’ tienen un cardcter contaminante e implican un
cardcter conflictivo, ilicito y subterrdneo entre los distintos campamentos,
y precisamente por eso son portadores de capacidad critica (Andrade,
2007). Otro punto de conexién entre el arte contemporineo y la antropo-
logia es el impetu critico que histéricamente ha habido entre los dos espa-
cios, para el autor esta criticidad puede ser profundizada con un tréfico més

20 La discusion sobre la correspondencia entre lo artistico y lo antropolégico ha llevado a la realiza-
cién de propuestas colaborativas concisas entre artistas y antropélogos. Un ejemplo es el semina-
rio Connecting Art and Anthropology realizado en enero de 2007 en Manchester. Este proyecto
contd con la presencia de 14 participantes y fue auspiciado por la Universidad de Manchester.
Para conocer sobre el proyecto consultar: http://www.miriad.mmu.ac.uk/caafindex.php

21 En el modernismo se dieron proyectos puntuales de relacion entre el arte y la antropologia que no
hay que perder de vista. Un ejemplo d e este acercamiento puede verse en la creacién del Instituto
Ecuatoriano de Folklore por Paulo de Carvalho Neto en 1963, este proyecto conté con la cola-
boracién de Oswaldo Viteri, Olga Fisch, Jaime Andrade, Leonardo Tejada. Mds recientemente, la
Fundacién Paul Rivet (1987) fue concebida como un espacio para la interpretacién del arte po-
pular y dio lugar a una serie a publicaciones, charlas y capacitaciones a artistas populares (Carta-
gena 2009).
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continuo entre estos dos dmbitos*2. Considero que el concepto de trafico se
ajusta de mejor manera a lo que ha sucedido con el arte y la antropologia en
el caso de Quito, en este contexto no ha habido una comunicacién articulada
y constante entre los dos campos®. Tampoco se ha dado en el campo del arte
un aprendizaje disciplinado de los saberes antropoldgicos. Hay que decir que
este trafico es promovido por un posicionamiento critico en el arte contem-
pordneo, esta criticidad —entre otros factores— provoca un acercamiento de los
artistas a lo contextual que conlleva la asimilacién de metodologias, concep-
tos y preguntas cercanas a la antropologfa. La utilizacién de estas herramien-
tas estd dada por respuestas artisticas a las necesidades de investigacién y
acercamiento a la realidad, desde el arte se disefian metodologias propias que
en muchos casos pasan a constituirse en parte fundamental de la poética de la
obra. En esesentido,aunque se den similitudes, los métodos e ideas conllevan
a otro tipo de procesos y a distintos resultados que los de la antropologia. Por
el contrario, se han dado, en el caso del Ecuador, escasos acercamientos de la
antropologia hacia las posibilidades del arte. Uno de esos pocos casos fue el La-
boratorio de Fotografia Antropolégica (realizado en Arte Actual en enero de
2010) el mismo que se enfocd en repensar artisticamente y desde una mirada
critica alimentada por la antropologia las fotografias de indigenas de Archi-
dona (Napo-Ecuador) de comienzos de siglo*. Otro ejemplo puede verse en
la prictica artistica del antropdlogo X. Andrade en laz Galeria Full Dollar, An-
drade ‘trafica’ contenidos de la antropologia al arte contempordneo y viceversa
para movilizar criticas en torno a temas como la regeneracién urbana y la im-
posicién de politicas ‘ciudadanas’; su practica también abunda en ironias al
sistema arte y promueve un acercamiento a los artistas populares.

En el caso ecuatoriano las discusiones entre arte y antropologia no estdn
todavia articuladas y hay pocas publicaciones relacionadas con el tema. Sin

22 Paraunaversién ampliada dela misma reflexion, por parte de Andrade, consultar: htep://www.flac-
soandes.org/antropologia_visual/

23 La reciente creacion de la maestria de la Antropologia Visual de la FLACSO-Sede Ecuador (2008)
seguramente proveerd de herramientas de relacionamiento entre elartey la antropologia.

24 Este laboratorio fue pensado como una articulacién entre México y Ecuador. Fue dirigido por
Deborah Poole y Gabriela Zamorano (México) y Maria Fernanda Troya (Quito). El resultado del
laboratorio fue la muestra titulada de Frente y de Perfil en la cual se confrontaron las fotos antro-
poldgicas de Paul Riveta las lecturas criticas de los participantes, las propuestas se nutrieron tanto
del arte como de la antropologia.
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embargo, lo interesante y paradéjico es que se han producido muchas pro-
puestas artisticas que han contemplado un acercamiento etnografico a los
contextos sociales. Aunque es dificil aprehender el grado de profundizacién
de cada artista en el aspecto tedrico y metodolégico, la inclusién de recur-
sos antropoldgicos estd presente de manera implicita en algunas de las obras
analizadas en este estudio. El grado de profundizacién en lo antropoldgico
se da de manera variable segtin las aproximaciones de cada artista y la ido-
neidad o superficialidad de los acercamientos, es algo que tiene que ser ana-
lizado segun cada propuesta.

Si partimos de que cada campo se apropia de informaciones, imdgenes,
registros para producir conocimientos y representaciones relacionados con
la vida social, podemos considerar que tanto en el arte como en la antro-
pologia se dan procesos de apropiacion cultural. El tema de la apropiacion
como estrategia estética discursiva y geopolitica serd tratado con mds deta-
lle en el siguiente capitulo, por el momento hay que puntualizar que ya sea
por medio de la representacién o a través de lo relacional el acercamiento a
la cultura popular ha sido recurrente tanto en la antropologia como en el
arte. El concepto de apropiacion es util para explicar algunos procesos: 1)
La apropiacién que occidente ha realizado de otras culturas. 2) La apro-
piacién que de occidente se hizo en la periferia y que de acuerdo a la na-
rrativa de la historia del arte euro-centrada es vista como imitacion
(Schneider, 2006: 48). 3) Las apropiaciones criticas en el arte contempo-
rdneo (cuando se dan) en las que la cita o la alegoria son utilizados para
desestabilizar los discursos implicitos en las imdgenes de la modernidad
(Crimp 2005, Owens 1994, Prada 2001).

La apropiacién como proceso cultural de intercambio y de entendi-
miento del otro ha estado presente en toda relacién intercultural (Schnei-
der, 20006: 48). Sin embargo, a la apropiacién no se le puede entender sin
verla imbricada en complejas relaciones de poder, la relacién que occidente
tuvo con el resto del mundo estuvo marcada por el colonialismo, de modo
que la apropiacién cultural ha coincidido con procesos colonialistas occi-
dentales®.

25 Para Hal Foster (1986) no es una coincidencia que Picasso se apropiara de lo africano en un mo-
mento de predominio colonial. La apropiacion formalista de Picasso, para el autor, mds que un
modo de entender al otro fue un recurso para poseerlo.
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Sibien es cierto el colonialismo coincidié con la modernidad artistica®®,
“el tropo de lo primitivo” (Marcus y Myers, 1995) también ha estado pre-
sente en épocas mds recientes. Varias exposiciones artisticas de gran for-
mato evidenciaron la perseverancia de ideas colonialistas con relacién al
otro. Fueron las criticas poscoloniales y posmodernas las que problemati-
zaron y cuestionaron la puesta en escena (Canclini, 1990) de la otredad de
acuerdo a los cdnones de occidente”.

Schneider (2006) y Clifford (2001) toman como estudios de caso ex-
posiciones como Magiciens de la Terre (1989) y Primitivism in 20th. Cen-
tury Art, (1984 MOMA) para dar cuenta del poder implicito en los procesos
de apropiacion. Como anotan los autores, la institucién museistica ha co-
locado ala produccién simbdlica no occidental, en un lugar descontextua-
lizado que sirve para ensalzar la modernidad y posmodernidad occidental.
Foster evidencia la poca importancia que en estas muestras se daba a los
simbolos, a los usos sociales y la ritualidad contenida en los objetos, lo que
interesaba era la supuesta correspondencia con una corriente artistica o con
el estilo formal de un genio-artista. En esta operacién los fragmentos de las
otras culturas servian como medio para ensalzar la narrativa del arte mo-
derno. Estas exposiciones realizadas en las décadas del 80 y del 90 dan
cuenta de la persistencia de nociones colonialistas sobre el otro como pri-
mitivo.

El antropdlogo Arnd Schneider (2006) reconoce la implicacién de la
apropiacién con el primitivismo, sin embargo, también piensa que el tér-
mino es util para reflexionar sobre la relacién entre arte contempordneo y
antropologia y para entender el modo en que artistas contempordneos
(Beuys, Baumgarten, Wilson) se relacionan con la alteridad cultural.

26 Parauna lectura de las maneras en las que occidente se apropio de las otras culturas en el arte mo-

derno sin reconocer ninguna influencia y del colonialismo implicito en este proceso Ver: Shohar
y Stam (2002).

27 La apropiaciény las influencias de afuera de occidente no fueron tomadas en cuenta en una his-
toria del arte contadadesde Europa. Asi la visualidad occidental se ha edificado a sf mismo como
universal (Shohat y Stam 2002: 38). La modernidad europea ha tomado a las visualidades otras
como un simple material en bruto y ha excluido de la narrativa histérica los aportes del arte afri-
cano o indigena de las innovaciones artisticas europeas, (Idem: 39 ). Tal como lo muestran Sho-
haty Stam la innovacién y la originalidad fueron el timiz de valoracién de las vanguardias europeas
pero se omiti6 el hecho de que los artistas europeos se apropiaron de los textos de la alteridad.
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Schneider ve dos vertientes en la apropiacién: la primera relacionada con el
primitivismo y que tiene su origen en las apropiaciones del arte modernista
(Gauguin, Picasso), este tipo de apropiacién toma en cuenta los elementos
estéticos-exéticos dejando de lado sus significados. La segunda apropiacién
tiene otro cardcter, se da por medio de un relacionamiento con la cultura
del otro y no solo una confiscacién formal y exotizante de las caracteristi-
cas estéticas. Para el autor, esta apropiacién se da involucrindose de una
manera profunda en la cultura del otro para tratar de entender sus signifi-
caciones y asi reorientarlas para hacerlas circular como discursos?. El an-
tropdlogo piensa que en estas propuestas la apropiacién se genera a través
de una “negociacién dialégica” negociacién que permite a los artistas tener
acceso y entablar relacién con las diferencias culturales (Schneider, 2006:
36-42).

Si el término de apropiacidn sirve para comprender la relacién de occi-
dente con la otredad, también provee de herramientas para mirar los pro-
cesos artisticos locales, en los cuales se ha dado una apropiacién dela cultura
popular desde la cultura erudita paralelamente a la apropiacién de los re-
pertorios visuales de occidente. En el siguiente capitulo se profundizard
sobre la idea de antropofagia®®; una deglucidn critica de los contenidos de
occidente acompafada de una asimilacién de lo local. Como veremos, esta
nocion dotd a la teoria artistica latinoamericana de conceptos para pensar
la especificidad de la produccién artistica®.

28 Para poner un cjemplo: ¢l autor cita ¢l trabajo de la artista argentina Teresa Pereda quien trabaja
sobre la ritualidad del Inti Raymi en la previncia de Jujuy — Argentina, a partir de un involucra-
miento profundo con esa realidad. (44-45)

29 El término antropotagia fuc desarrollado por Oswald De Andrade en el Manifiesto Antropétago
de 1928. ( De Andrade, 1928)

30 El debate en torno a la antropofagia puede ubicarse en la edicién cempilaceria de Gerardo Mos-
quera Beyend the Fantastic (1996) y en la Revista Ramona 091, junio de 2009, contextosde Nelly
Richard y Suely Rolnik y una entrevista a Gerardo Mosquera.
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Arte contemporaneo y cultura
popular en la region andina

En este capitulo se visibilizard la importancia de propuestas que trabajan en
torno a la cultura popular en los Andes, a partir de dos estudios de caso
como son Populardelujo (Colombia) y Micromuseo (Pert). Lo interesante
de estos ejemplos es que no corresponden a la propuesta autoral de un ar-
tista en especifico sino mds bien a proyectos que han generado plataformas
de visibilizacién y reflexién en torno a la cultura popular. Estos ejemplos,
ademds, fueron escogidos porque posibilitaron didlogos entre artistas y di-
senadores contempordneos y artistas populares.

Antes de entrar a discutir estas propuestas es necesario mencionar cier-
tos debates presentes en Latinoamérica en los afos noventa, que influyeron
directa o indirectamente en estos proyectos de la década del 2000. La pos-
modernidad y la postcolonialidad entendidas como rupturas con la mo-
dernidad y sus ideas de progreso y universalismo, asi como un cues-
tionamiento a la persistencia del colonialismo, provoca en Latinoamérica
discusiones tedricas en distintos campos del pensamiento; el campo del arte
no es la excepcién, en su seno se realizan cambios profundos en las mane-
ras de entender la produccién artistica'. Para muchos tedricos latinoameri-

1 Para la realizacién de este estudio se revisaron los textos de dos ediciones compilatorias paradig-
miticas de teoria del arte latinoamericano Beyond the fantastic (1996) y Politicas de la Diferencia
(2001). Con las reflexiones de curadores y tedricos del arte latinoamericano estas ediciones se pre-
sentan como corpus tedricos que posibilitan indagar en las reflexiones de la década del noventa.
Esta revision permitio ubicar la diversidad de los posicionamientos geopoliticos de curadores y te-
dricos latinoamericanos, y por otro constatar la fuerte presencia de la cultura popular local en las
propuestas artisticas.
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canos el periodo en el que se debate la posmodernidad da la posibilidad de
discutir el derecho a la diferencia, y reflexionar sobre la especificidad de los
procesos de Latinoamérica, discutiendo la nocién eurocéntrica de moder-
nidad y la propia nocién de posmodernidad. En ese sentido la presencia de
la cultura popular en el arte contemporineo emerge en el marco de otros
debates como antropofagia (Oswald D’Andrade 1924), hibridacién (Can-
clini 1990), mestizaje (Gruzinsky 2003, De la Cadena 2004), modernidad
periférica (Pratt 2001, Sarlo). Estas ideas son utiles para analizar los proce-
sos culturales latinoamericanos en tiempos de globalizacion, en el caso que
nos atafie estos conceptos reflexionan sobre los cambios de la cultura po-
pulary su relacién (y tensién) con lo global y critican la vigencia de la no-
cién de identidades estables perteneciente a una cultura popular tradicional.
Uno de los elementos preponderantes de los noventa, en el arte contem-
pordneo latinoamericano, asi como también en el quiteno fue la decons-
truccién de la adscripcién identitaria. En muchas propuestas artisticas se
dan criticas al estado nacién y se ironiza en torno alos baluartes del arte mo-
derno. Los contenidos de la cultura popular, resignificados por las précti-
cas artisticas permiten cuestionar la nocién de identidad estable. Si en la
modernidad la cultura popular era vista como un resguardo de identidad,
en la contemporaneidad artistica una cultura popular hibrida, mestiza y
portadora de otro tipo de modernidad, no ‘universal’ es articulada de una
manera critica. De manera directa o indirecta, el arte contempordneo tam-
bién se ha permeado de los debates en las ciencias sociales, el acercamiento
a estas discusiones le ha sido util para captar los procesos de cambio en la
cultura popular®.

En los procesos artisticos de Latinoamérica es pertinente hablar de apro-
piacién, ya que la relacion con la cultura popular se ha dado a través de
prdcticas apropiacionistas. Pero a diferencia de la apropiacién critica del
arte contempordneo euro-norteamericano”, en la cual se hicieron presentes

2 Este proceso también se ha dado a la inversa, las reflexiones de Garcia Canclini (1990) (1994) en
torno a laobra de Guillermo Gémez Pefiay a la escena de arte contempordneo de la frontera me-
xicana-estadounidense, son un ejemplo de como el arte contempordneo puede ser un recurso para
analizar los procesos culrurales contempordneos.

3 Esala supuesta autenticidad de los meta-relatos de la modernidad que se opone la apropiacion
artistica (Owens 1994, Crimp 2002, Prada 2001}. Su operacién estd enfocada no tanto a usar re-
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propuestas que subvertian los discursos e instituciones de la modernidad,
en el arte contempordneo latinoamericano se dieron pricticas apropiacio-
nistas que incluyeron en sus propuestas la problemadtica relacién geopolitica
entre centro-periferia y sur-norte. Si en Estados Unidos y Europa la idea de
apropiacion emerge en el arte contempordneo de los ochenta y noventa gra-
cias al influjo del posmodernismo, en Latinoamérica la idea de apropiacién
cultural era utilizada desde la primera mitad del siglo XX por los “moder-
nismos periféricos” (Pratt, 2000)“. El caso mds importante en cuanto a la
conceptualizacidn sobre el proceso de apropiacién se da en la antropofagia,
idea propuesta por las vanguardias artisticas brasileras de los afios veinte del
siglo XX°. Este concepto es tomado de los indigenas Tupinambaes del Bra-
sil y tiene relacidn con la incorporacidn y asimilacién de lo ajeno, convir-
tiéndolo en propio. Este modelo subvierte la relacién entre centro y
periferia, ya que no expresa una idea de dependencia cultural frente a occi-
dente, sino mds bien una apropiacién creativa de lo exdgeno (Subercaseaux,
1994: 29). El referente de los antropéfagos brasileros es interesante ya que
estd abierto a una asimilacién que no solo se da por lo cosmopolita euro-
peo, sino por la influencia de la cultura popular®.

derarse de los discursos del pasado. El teérico del arte espafiol Juan Martin Prada diferencia al ci-
tacionismo postmodernista de artistas como Julian Schnabel que se apropia de las imégenes para
un uso formalista, al apropiacionismo critico, una prictica que el autor ubica en muchos de los
artistas contemporaneos de los 80 y 90 (Prada, 2001: 17-22). Para Craig Owens (1994) habria una
critica a la representacién que viene desde el postestructuralismo. Parafraseando al autor se trata-
ria de minar el estatus referencial de lo visual y su reclamo de espejo de la realidad. El apropia-
cisnismo critico trabaja por mostrar que esa realidad es una ficcion producida por su
representacion cultural.

4 Por metivos de espacio no es posible nombrar a la extensa produccion artistica apropiacionista
euro-norteamericana que acoge a practicas cercanas al feminismo con artistas como Cindy Sher-
man, Nancy Spero, Barbara Krueger y Sherrie Levine. La apropiacion del museo o de la idea del
museo para relatar historias invisibilizadas (Marcel Broodthaers, Fred Wilson, Ilya Kabakov) la dis-
cusién en torno a la idea del autor, la critica de la identidad {Yamusama Morimura, Cindy Sher-
man), la relativizacién de la historia (Michael Asher, Joseph Kosuth), la apropiacién critica del
monumento (Krysrof Wodizcko, Jeff Koons). El arte apropiacionisra abrié para el arte contem-
pordneo una perspectiva critica mediada por la metdfora, el pastiche y la cita.

5 La nocién de antrepofagia aparece especificamente en el Manifieste Antropdfago publicado por Os-
wald de Andrade en 1928 en el Primer Ndmero de la Revista de Antropofagia.

6 Recordemos que el Brasil de la déeada del veinte y cuarenta ~época en el que surgen los moder-
nismos brasileros— tenfa una fuerte presencia de la cultura popular negra y mestiza.
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Ahorabien el modelo de apropiacién propuesto por la antropofagia bra-
silera fue retomado por la teoria critica latinoamericana de los anos ochenta
y noventa como un rasgo afirmativo del arte latinoamericano y su condi-
cion periférica (Gerardo Mosquera 2009). Se visibiliza esta postura en un
textode Nelly Richard de los afios 80 (1994b). A continuacién reproduzco
un fragmento que da cuenta del estado del debate en esos anos:

Consumidora de imdgenes y simbolos que tanto la modernidad como la
posmodernidad internacionales rematan en sus franjas de desgaste, la peri-
feria ha tenido que perfeccionarse en el manejo de una cultura de la re sig-
nificacién® supliendo la falta de un repertorio “propio” con la agilidad del
gesto de la “apropiacion®: gesto consistente en la reconversién de lo ajeno
a través de una manipulacién de cédigos que por un lado, cuestiona lo im-
puesto al desviar su prescriptividad de origen y que, por otro, re-adecua los
préstamos a la funcionalidad local de un nuevo disefo critico (Richard

1994b: 42).

El paradigma de la antropofagia fue clave para el pensamiento critico lati-
noamericano postmodernista. Quiero argumentar que al igual que en los
“modernismos periféricos” que se alimentaban de manera critica tanto de
las tendencias artisticas de lo local como del arte universal, en el arte con-
tempordneo latinoamericano se da una doble apropiacién, por un lado estin
presentes los cédigos de occidente y por otro la cultura popular, la cual es
resemantizada y resignificada’.

Con estos antecedentes, analizaré como Populardelujo y Micromuseo han
visibilizado la fuerza (creativa, estética y politica) de lo popularen Colom-
bia y en Perd sin una vision esencializada de los procesos culturales. Entre
otros aciertos han incluido las historias de vida de los creadores populares
teniendo en cuenta sus historias personales, discutiendo asi la nocién de
que lo popular parte del anonimato, una visién recurrente cuando se aborda

7  Enun texto mis reciente, Nelly Richard alude a un re-empleo critico de lo occidental y reconoce
que ese re-empleo pasa por lo local. En opinion de la autora, el collage postmodernista significa
para Latinoamérica—en su condicion periférica— una posibilidad de dejar en las ideas occidenta-
les dominantes una “marca de marcacién " [, ..] Reciclando dichos enunciados mediante combi-
naciones de subconjuntos que pervierten las sistematicidades primeras torciendo su legalidad de
origen” (1994a: 37).
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el arte popular. Estas plataformas también han desarrollado propuestas cu-
ratoriales con clara intencionalidad politica de derrumbar las fronteras (per-
sistentes en el dmbito latinoamericano) entre alta y baja — cultura. Aunque
estas dos plataformas tienen en comin su circulacién por la Web, respon-
den a modos distintos de relacién con la cultura popular y de concepcion
de los proyectos editoriales y expositivos.

Populardelujo

El Proyecto de Populardelujo surge en Colombia en el 2003%. Este proyecto
se inserta en un nuevo escenario, articulado por medio de redes, con pi-
blicos diversos, y a la vez invisibles, y colaboraciones coyunturales de acto-
res diferentes. “Populardelujo no es ni un web site ni una revista. Es decir,
no es solamente eso [...] nosotros entendemos a Populardelujo como un
proyecto que se materializa de muchas maneras dependiendo de las cir-
cunstancias. La pdgina web es solamente uno de esos formatos que el pro-
yecto puede encarnar” (Esteban Ucros, entrevista, 2010).

El formato Web es el que permite la puesta en escena de la grifica po-
pular local a nivel global, sin embargo cabe preguntarse en qué medida esa
grifica se transforma a través de su visualizacién en el /nrerner y su con-
sumo medidtico, y en qué medida el proyecto problematiza la relacién entre
lo local y lo global. Al abrir la pdgina de Populardelujo nos recibe un tigre
con las fauces abiertas, una imagen apropiada de alguna calcomania del in-
terior de un camién o de la puerta de un bus de transporte suburbano.
Junto al felino hay un slogan que dice:

“Populardelujo, asi es aqui. Bogotd es lo que nosotros mejor conocemos y
en donde tienen lugar gran parte de nuestros recuerdos, estamos atados a

8  El preyecto surge por iniciativa de Juan Esteban Duque, Roxana Martinez y Esteban Ucrés. Bi-
sefiadores grificos de profesién, comienzan a registrar la grifica popular bogotana como una ne-
cesidad de visibilizar, archivar y catalogar lo que ellos consideraban ceme un patrimenio de la
ciudad. Papulardelujo.com es un medie ampliamente visitado en toda Latinoamérica, Segin Este-
ban Ucros estd pdgina llegé a tener 20.500 visitas al mes, actualmente la pdgina se encuentra en
un procese de actualizacién a la tecnologia Web 2.0, en la actualidad es posible visitar el site anri-
guo y un blog que tiene 1800 visitas mensuales. (Esteban Ucros, entrevista, 2010).
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clla de sangre y/o de corazén y mal o bien, estar aqui ha significado algo dis-
tinto y Unico a estar en cualquier otra parte. Populardelujo es un ejercicio
de reconocimiento de lo bogotano y de celebracién de nuestras singulari-
dades. Y es también una declaracién elemental: nos gusta esto y nos gusta
ser de aqui.’

Me pregunto si en una época de globalizacién tiene sentido la evocacién del
valor de lo local. Nelly Richard (2009: 29) habla de que la reivindicacién
de lo local puede darse de dos maneras: como accién reactiva ante las in-
fluencias contaminantes de la globalidad, es decir como un resguardo de
identidad ante la contaminacién de la pureza cultural y también como di-
ferencia situada, es decir como localizacion estratégica frente a lo global'.
La nocién de diferencia situada, permite pensar la produccién cultural la-
tinoamericana, relacionada con el arte contempordneo o con el disefio
(como es el caso de Populardelujo), desde una posicién no esencialista, que
al mismo tiempo que se coloca en la escena global (en este caso por via vir-
tual), parte de lo local.

¢Pero, porqué tiene importancia un proyecto de la naturaleza de Popu-
lardelujo? Considero que aparte de la visibilizacién de la grifica callejera, su
importancia radica en el tratamiento que se le da a la informacién reca-
bada. Populardelujo realiza registros de distinto tipo, fotografias, entrevistas,
grabacion de material de audio y video, la construccién de este archivo re-
basa la documentacién y privilegia un acercamiento a los modos de hacer
de la grafica popular desde la perspectiva de sus hacedores. A partir del ma-
terial recopilado el colectivo elabora textos y disefios, ademds de eso hay un
trabajo prolijo en la clasificacién de la informacion por tipologias. Es inte-
resante lo que el colectivo logra con las clasificaciones; las mismas dotan a
los contenidos de un contexto, permiten construir un didlogo entre las im4-
genes y las diversas tendencias gréficas de los hacedores. Permite ademds
ver la relacién entre la cultura global y su visualidad y las representaciones

9  Populardelujo, Bienvenidos, consultado el 3 de junio de 2010 en
hetp://www.populardelujo.com/acercade/que_es_populardelujo.htm

10 Richard utiliza el concepto de “diferencia situada” para hablar de las maneras en que las pricticas
artisticas latinoamericanas pueden crear dislocaciones en los contextos multiculturales de acepra-
ci#n del arte contemporineo posicionando agendas politicas criticas.
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locales, rescatando las imdgenes que son parte intrinseca del imaginario vi-
sual de Bogota''.

La efigie del Divino Nisio, los personajes de telenovela, las representa-
ciones sobre la violencia o los sortilegios, han sido incorporados a esta Web.
Galeria De Luxe es el espacio que aloja tipologias de mujeres y hombres, de
nifias y nifos, de anfibios y dinosaurios, de conjuros y cristos, asi como
también prendas de vestir, articulos elegantes, armas, afiches, volantes, par-
tes del cuerpo, virgenes, mujeres, etc. Al hacer click en cada clasificacién,
el sitio Web despliega una serie de fotografias, cientos de imdgenes que do-
tadas de su contexto tienen mucho que decir sobre Bogotd y Latinoamérica.
Son imdgenes que representan otro modo de ver y que todavia se resisten,
no tanto a la globalizacién como al desplazamiento producido por la im-
posicién de las estéticas relamidas y homogeneizadas cercanas al mall, en
tanto canon visual. En ese sentido, son imdgenes que representan la dife-
rencia.

¢Me pregunto cémo desmonta Populardelujo los esencialismos identita-
rios que la modernidad latinoamericana atribuyé a lo popular?

Hay que tomar en cuenta que las identidades desde el giro postestruc-
turalista y la critica poscolonial ya no pueden ser vistas de manera esencia-
lista en alusién a una identidad pura fundamentada solo en base a lo
nacional o a lo local (Canclini, 1994: 57). El acto de volver a pensar las
identidades en Latinoamérica, como en el resto del mundo, se da en un
momento en el que tanto lo culto como lo popular son fuertemente in-
fluenciados por la cultura de masas. Ya en su libro Culturas Populares en el
Capitalismo (2002 [1987]) Canclini evidenciaba los cambios provocados
por los procesos globalizadores. En medio de ellos las cosas y las mercan-
cias, pero también las personas se movilizan mds alld de las fronteras na-

11 Elarchivo virwal estd clasificado de la siguiente manera: ‘Asi es aqui ', seccion en la que se aborda
la vida popular bogotana, “Personajes de Lujo”, que incluye entrevistas a personajes significativos
de la vida popular, “Inspiracion Bogotd” que recopila cronicas sobre cultura popular, ‘Gréfica de
otros Lares’ que recoge colaboraciones internacionales sobre cultura popular, ‘Movilizacién Po-
pular’ que incluye las producciones y proyectos de Populardelujo. Ademis de eso la pigina utiliza
un sistema que permite la navegacion temdtica —a la manera de una base de datos- por ejemplo,
si se estd mirando animales, aparecen grificas similares, esto permite tener una lectura compara-
tiva de las imdgenes.
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cionales lo cual provoca que la identidad sea constituida ya no solo por los
referentes locales cercanos, sino también por la influencia de esos flujos'
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Fotografia No 1: Vista de la seccién
Galeria De Luxe de Populardelujo.

Puede percibirse la manera de clasificar las imdgenes.

Lo interesante del pensamiento de Canclini, para el presente estudio, es
que permite ubicar como se ha dado y se da, en el caso latinoamericano, el
cruce complejo entre lo culto y lo popular. Canclini hace un andlisis deta-
llado en torno a los procesos de construccién de lo nacional a través de lo
popular ubicando la funcién del mercado en la reconfiguracién de las ar-
tesanias y en la conversién del arte culto (reservado para las minorias) en es-
pectdculo. Pero también da cuenta de la transformacién y fortalecimiento
de la cultura popular artesanal frente a los procesos de mercado asi como la
influencia de lo popular en el arte contemporaneo.

12 El mérito de Canclini en sus tempranos textos consiste en haber juntado el concepro de Gramsci
de hegemonia con el de Bourdieu de capital cultural, para asf analizar el papel que el consumo tiene
en la sociedad contempordnea (Rowe y Schelling, 1993: 23). Para Candlini:

El consumo es el lugar en el que los conflictos entre clases, originados por la desigual par-
ticipacion en la estructura productiva, se continian a propésito de la distribucion de los
bienes y la satisfaccion de necesidades. Es también el concepro clave para explicar la vida
cotidiana, desde el cual podemos entender los hébitos que organizan el comportamiento
de diferentes sectores, sus mecanismos de adhesion a la cultura hegemonica o distincién
grupal, de subordinacién o resistencia (Canclini 1984: 69-68).
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Pienso que Populardelujo trabaja a partir de la visualidad de una cultura
popular dindmica, que no se deja captar como esencia identitaria'®. Las
imdgenes producidas en el @mbito de la gréfica popular representan iden-
tidades no esenciales (Hall 2003), es decir construcciones identitarias po-
sicionales. Estas representaciones son creadas a partir de una relacién entre
un hacedor de imdgenes y un usuario, ambos influenciados por lo local y
por el influjo de la circulacién masiva de imdgenes y deseos. Las imdgenes
de la gréfica popular orientadas a publicitar, dan una identidad tnica a cada
negocio y un sentido de adscripcién a cada duefo. En ese sentido, se trata
de procesos de auto representacion a nivel micro, a través de la mediacién
situada de los artistas populares.

¢Sigue siendo operativa la discusién que autores como Canclini y Esco-
bar desarrollaron en los noventa en torno a las distinciones entre lo culto y
lo popular en el contexto latinoamericano (Canclini 1990, Escobar 2008)?
Considero que si, aunque en el campo de la teoria estas problematicas pa-
rezcan superadas, en la prdctica las distinciones persisten. Populardelujo ha
trabajado por impugnar las categorias que asignan un lugar fijo (y fijado) a
lo popular en contraposicién a lo culto, prueba de esto es la organizacién de
expuosiciones de artistas populares en espacios expositivos de dificil acceso. El
colectivo también ha trarado de rescatar la visualidad que se pierde cuando
en el espacio publico entran en juego las imdgenes “disenadas profesional-
mente” provenientes de lo masivo — corporativo. Este colectivo recopila una
visualidad de lo cotidiano, la grifica popular se diferencia de las estéticas ho-
mogeneizadas presentes en gran parte del disefio publicitario actual.

Para reflexionar sobre Populardelujo hay que tomar en cuenta que en
muchas ciudades latinoamericanas la grifica, asi como otras formas mate-
riales de la cultura popular urbana, estd siendo desplazada, sea por las re-

13 Aunque se podria decir que mucha de la gréfica popular recuperada por Populardelujo refuerza es-
tereotipos esencialistas de corte racista o de género, sin que haya una problemarizacién por parte
de Populardelujo de los contenidos de estas imdgenes, esa no es la funcién que ese colectivo se ha
planteado. Si Populardelujo discriminase cierms imdgenes por sus contenidos machistas o estereo-

tipantes estaria realizando un registro parcial, de corre moralista, de las imdgenes y estaria ro-
mantizando a la grafica popular. Una lectura critica, por un lado deberia considerar la economia
visual de las imdgenes (en los términos de Deborah Poole 2000}, es decir los procesos de produc-
cién, citculacién y consumo y por otro tomar en cuenta el acercamiento de Stallyhrass & White
(1986) quienes advertian sobre el riesgo de romantizar lo popular.
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generaciones urbanas y por las l6gicas de exclusion que a partir de la rege-
neracién se provocan, asi como por la incorporacién de tecnologias mds
baratas en el campo de la publicidad a pequena escala. Un proceso de esta
naturaleza se ha ido dando en Quito como en otras ciudades latinoameri-
canas. Por un lado se implementaron dispositivos de ordenamiento del es-
pacio urbano a partir de los cuales se desarrollaron politicas de ho-
mogeneizacion de los rétulos y por otro se masifico la tecnologia del plot-
ter digital, hecho que abaraté costos, serializé la produccién y empobrecié
el aspecto estético de la grifica'®. En este sentido, es sugestivo el calificativo
que Populardelujo le da a la grifica de la ciudad: patrimonio de la ciudad.
En palabras de Juan Esteban Duque:

[...] nosotros siempre hemos hablado que la gréfica es patrimonio de las
ciudades, de eso nunca se ha hablado en términos institucionales. En dife-
rentes momentos se habla que la danza puede ser un patrimonio, que la ar-
quitectura puede ser patrimonio, que un montdn de cosas nuevas pueden
ser un patrimonio, pero de la grifica callejera nunca se ha hablado?’.

La grafica call¢jera es desplazada y venida a menos, considerada como una
produccién secundaria, de cardcter artesanal y sin potencial artistico y ex-
cluida como patrimonio. Si tradicionalmente se entiende por patrimonio a
la cultura material relacionada con la alta cultura, los monumentos, las be-
llas artes, el arte colonial o lo precolombino, la discusién de Populardelujo
procura pensar a la grifica popular como patrimonio, o como otro tipo de
patrimonio. Recientemente en el Ecuador el Ministerio Coordinador del Pa-
trimonio realizé un inventario de cultura material e inmaterial previo al di-
seno de politicas de estado de proteccién del patrimonio’®. Se ha dado una

14 Enel 2003 se dio una regeneracion urbana en el Centro Histérico de Quito que removié los ré-
tulos hechos a mano, la disenadora Ana Lucia Garcés recopil6 fotografias de ese espacio. En el libro
Ojo al Aviso, (Garcés 2007) se puede visualizar la grifica popular quitena

15 Transister # 1, Entrevista grupal realizada por Fabiano Kueva (Oido Salvaje} a Juan Esteban Duque,
Antar Kuri, y X. Andrade, en el marco de Lz Owra Feria de Begetd 2008, consultada en: www.la-
selecta.org

16 Parael Ministerio de Patrimonio “Es lo que se hereda de los padres y de la naturaleza, y lo que que-
remos heredar a nuestros hijos y a las generaciones futuras. Es el conjunto de bienes que caracte-
rizan la creatividad de un pueblo y que distinguen a las sociedades y grupos sociales unos de otros,
ddndoles su sentido deidentidad.” Informacién consultada en: el 10-11-2010.
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patrimonializacién de lo popular a través de la etiqueta de cultura inmate-
rial, en la que se incluyen a ritos y fiestas dentro de una nocién esencialista
de la cultura, como parte de ello aspectos vivos como la grifica popular han
sido excluidos. Visualidad menospreciada como estética vilida, en algu-
nos casos ha sido apropiada por el arte o por la industria editorial como un
producto kitsch o como mera curiosidad, sin tomar en consideracién el
contexto histdrico de las imdgenes. Populardelujo no se apropia de la grifica
popular en tanto curiosidad estética, si bien es cierto se da una valoracion
de esa estética diferenciada, su lectura va mas alld, dotdndola de un sentido
y un contexto. Creo que ahi estd la cualidad politica del proyecto: el tratar
de derrumbar la mirada ‘culta’ que construye a la visualidad popular como
una estética menor.

Cudl es la relacién-participacién de sujetos subalternos en esta propuesta?
A partir del trabajo de Populardelujo los productores populares han podido en-
trar a espacios del arte o de las instituciones que antes estaban vedados. Se trata
de un trdnsito entre sistemas de arte y cultura, sin embargo, este trdnsito no
estd articulado desde la institucionalidad y no asigna valor a los objetos arbi-
trariamente (como reflexiona Clifford [2001]). Este trafico se da mds bien a
partir del encuentro entre un colectivo independiente (que por su trabajo sos-
tenido ha logrado cierta visibilidad en el campo cultural) y los artistas popu-
lares, quienes responden ante el interés de Populardelujo aceptando participar
en el proceso de puesta en escena de su obra. Ticio Escobar advierte de los ries-
gos de que “una minoria culta hable en nombre del pueblo o que pretenda
ejercer la tutela del pueblo, cuando los sectores populares son los tnicos au-
torizados a modificar los datos de su propia realidad” (2008: 83).

Considero que entre el colectivo colombiano y los hacedores de imdge-
nes no se da una correspondencia paternalista, se trata de un encuentro
provocado a través de una vinculacién —que si bien es cierto es suscitada por
el colectivo— se ha desarrollado de manera horizontal, dando como resul-
tado exposiciones retrospectivas de los maestros bogotanos de la grifica po-
pular. Lo interesante de este proceso es que si bien el colectivo tuvo un
primer acercamiento a la grifica desde su perspectiva puramente formal,

17 Para reflexiones en torno al patrimonio en el Ecuador, es interesante ¢l debate entorno a la rege-
neracién urbana en Quito (Kingman Revista Iconos Ntmero 20 —~ 2004) y a la discusion sobre el
control del espacio piblico en Guayaquil (Andrade 2007b).
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esta aproximacién se fue convirtiendo —con el proceso de trabajo y de bus-
queda— en una aproximacion cercana a lo antropoldgico.

Menciono lo antropolégico no solo por la incorporacién de ciertos ele-
mentos propios del trabajo etnogrifico, sino también por la comprension
de la relacién con el Otro, esto es a partir de un trato horizontal, respe-
tuoso, basado en dialogos que parten de considerarlos creadores y sujetos
dela historia'®. A continuacién reproduzco un fragmento de un texto sobre
el artista Herrada:

Fotografia No Arnulfo ""o psa en a exhibicion 4 TESS: la
grdfica de Jorge, Herrada, R.A.M y El Runner*.

Foto reproducida de: Populardelujo.wordpress.org

*  Lugar: Centro de Formacion de la Cooperacion Espaiiola, Cartagena de [ndias, Plaza de Santo

Domingo. Curaduria de Populardelujo octubre de 2010.

18 Bien cabe una reflexién de la antropéloga Blanca Muratorio sobre Fabian “Como bien lo ha se-
falado Johannes Fabian, en su trabajo sobre un pintor popular contemporineo de Zaire, la res-
ponsabilidad del antropélogo es representar a la gente que estudia y sus obras, de tal manera que
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Las pinturas que componen esta muestra son reproducciones hechas por el
propio Arnulfo Herrada de algunos de aquellos trabajos realizados para res-
taurantes, cafeterias, cantinas, talleres y almacenes de ropa en las calles de
Bogotd. A la hora deelegir las piezas quisimos incluir las dos principales ver-
tientes de su trabajo: el puramente comercial y el decorativo. El mural de
Chaquetas J.V, que hizo en el barrio Eduardo Santos (del cual se deriva la
glamorosa pareja que aparece en esta muestra) es uno de los ejemplos mds
vistosos de lo primero: no deja duda de que Arnulfo es duefio de un estilo
personal y de un repertorio tipogrifico y compositivo capaz de promocio-
nar cualquier producto de manera clara y contundente'.

Como ya hemos dicho antes, Populardelujo visibiliza a la grifica popular
como “diferencia situada” (Richard 2009: 24), es decir sin tomar a esa pro-
duccién como un hecho estable y perteneciente a una identidad esencial y
pura. Ya se ha dicho que en Populardelujo la visibilizacién se da con un én-
fasis en el contexto, eso impide que las imdgenes sean desplegadas desde
una mirada exotizante, son imdgenes pertenecientes a un contexto y mo-
mento especifico, como parte de economias visuales dindmicas, propias de
Bogota, pero al mismo tiempo similares a otras visualidades latinoamerica-
nas. Un acercamiento respetuoso a la grifica y a sus hacedores da la posi-
bilidad de un encuentro entre los miembros del colectivo y los artistas™.
Quiero terminar este acdpite con el fragmento de un texto de Populardelujo
sobre la grifica que, de alguna manera, sintetiza d acercamiento a lo popular
en su trabajo:

no erradique su presencia como sujetos histéricos” (Muratorio, 2000: 48). El rema dela contem-
poraneidad y la historicidad de los creadores populares también estd presente en el trabajo de Ticio
Escobar quien discute el hecho de que si en lo artistico occidental “lo contemporaneo designa el
intento de enfrentar con formas, imagenes y discursos las cuestiones que plantea cada presente.
Wesde este dngulo, cabe considerar contempordneos los esfuerzos de todos los artistas que buscan
rastrear los esfuerzos esquivos de su propio tiempo. Aunque reitere patrones formales varias veces
centenarios, un atavio indigena resultard contemporaneo en cuanto mantenga su vigencia” (Es-
cobar 2008: 17-18).

19 Arnulfo Herrada, artista. Resena de Populardelujo, consultado en: http://veww.populardelujo.
com/personajes/arnulfo_herrada.htm

20 Un ejemplo son las curadurias realizadas por fopulardelujo sobre los trabajos de varios artistas po-
pulares de Bogotd como: Jorge Montesdeoca (Za Otra Feria-Bogota-2007) Arnulfo Herrada, ({4
Ortra Feria Bogota, 2008) y Roberto Ayala (La Otra Feria-2009). Los tres artistas fueron incluidos
en el libro Jorge Montesdeoca / Roberto Ayala / Arnulfo Herrada, producido bajo el auspicio de
La Trienal Poligrafica de San Juan de Puerto Rico en su edicion 2009.

21




Arte contemporaneo y cultura popular: el caso de Quito

Se tratade un patrimonio tan prosaico que su preservaciéon no depende de
grandes presupuestos ni de la accién de determinadas organizaciones. Re-
side mds bien en la capacidad de cada cual de asumir el lugar en el que vive
como propio y no como un mal necesario, y depende de la capacidad que
tengamos para poner a funcionar los circuitos de la memoria y de que en-
contremos los mecanismos para transmitirla?'.

Micromuseo

Micromuseo es un proyecto que ha funcionado con diferentes nombres
desde la década del 80%% Una de las causas para su emergencia fue la nece-
sidad de abrir una instancia critica ante el “vacio museal” existente en el
contexto peruano (Buntinx 2007). Micromuseo es un museo sin espacio fi-
sico, en la actualidad se puede decir que es el /nternet el que da al proyecto
visibilidad y un sentido de institucionalidad, al igual que en el caso de Po-
pulardelujo la Web hep://www.micromuseo.org.pe/ deviene en un archivo
dindmico en el cual se visibilizan sus lineas de trabajo. Antes de entrar a
analizar los lineamientos de Micromuseo y los casos especificos en los que el
proyecto relaciona lo erudito con lo popular es necesario detenerse un mo-
mento en Gustavo Buntinx, el ‘chofer’ de Micromuseo, quién maneja, dirige
y gestiona este espacio, que a la vez de ser un museo es un proyecto critico.
Historiador de arte, Buntinx es uno de los mds importantes tedricos lati-
noamericanos en el campo artistico, ademds de dirigir Micromuseo como
proyecto independiente, ha curado un sinniimero de exposiciones. Sus tex-
tos rescatan la historia del arte critico peruano en propuestas de los afios
ochenta como las de Huayco o EPS y trabajan la visualidad peruana con-
tempordnea desde un enfoque direccionado a impugnar las fronteras entre
lo erudito y lo popular. Testigo de una visualidad andina y mestiza, sus es-
critos y curadurias reflexionan sobre la diversidad de temporalidades que en
el Perd contempordneo coexisten en simultaneo (Buntinx, entrevista, 2010).

21 Populardelujo, La Posibilidad de Ser de alguna parte, consultado en: hrrp://www.populardelujo.
com/movilizacion/revisra_semana.htm

22 Sefundéenelano 1984 con el nombre de Museo Alterno y en el ano de 1984 se instauré coneel
nombre de Micremuses (Gusravo Buntinx, entrevisra, 2010),
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Sus escritos, aparte de alimentar el sitio de Micromuseo han estado pre-
sentes en las mds importantes compilaciones de la teoria del arte latinoa-
mericana®®. La prdctica de Buntinx se mueve en un paralelo entre la
generacién de proyectos que circulan en el campo del arte y un posiciona-
miento critico ante problemdticas extra-artisticas®.

Habiamos dicho que Micromuseo no disponia de espacio fisico. ;Qué es
entonces lo que hace a Micromuseo un museo? En una fraccién del mani-
fiesto (de viaje) estd escrita la siguiente declaracién:

Una politica de INSCRIPCIONES MULTIPLES cuya materializacion pri-
vilegiada no estd en el objeto o en la coleccion o en el espacio fisico, sino
en el PROYECTO CRITICO que articula a cada uno de esos elementos,

aiin con anticipacion de sus existencias respectivas. EL. MUSEO ANTES
DEL MUSE®?,

Para Gustavo Buntinx lo que hace que un museo funcione como tal, no es
el despliegue fastuoso del edificio, son las ideas y los objetos que en su co-
leccién se alojan.

En los proyectos de Micromuseo se evidencia la importancia del didlogo
entre los objetos de la coleccién y las ideas. A partir de esta relacién se pien-
san y ejecutan las propuestas curatoriales. Se trata de una dialéctica en la
cual las piezas de la coleccién inciden en las ideas, sin embargo, a lavez, los
conceptos articulan narrativamente a los distintos objetos. Un aspecto in-
teresante de la praxis de Micromuseo estd dado en la impugnacién de la ca-
tegoria arte como criterio de valor preconcebido de los objetos.

23 Unejemplo de estos son las ediciones compilatorias que se han resefiado en este capitulo: Beyend
The Fanrastic (1994), Politicas de la Diferencia (2002).

24 En el espacio del blog {bttp:// micromuseo-bitacora.blogspot.com/) es posible ubicar los posicio-
namientos politicos de Buntinx. En este blog se discute temas coyunturales relacionados con la me-
moria y las politicas de la representacién. Un ejemplo del funcionamiento del blog y del
posicionamiento activo de Buntinx ante situaciones concretas se puede ver en varios posts de junio
del 2010. Bajo el titulo ‘Batallas por la Memoria', se recopila informacién sobre la modificacién
de un monumento a la memoria a los desaparecidos, ubicado en el Barrio de Tarata. Buntinx se
posiciona politicamente en contra de esta situacién y da cabida a las proclamas y manifiestos de
los vecinos.

25 Consultado en: http://www.micromuseo.org.pe/manifiesro/index.html el 10 de junio del 2010.
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Fotograffa No 3: Logo de Micremuseo disciado
por Gustavo Buntinx,. Susana Torres y Elliot Urhuhuaranga,
2006. Imagen reproducida de
htep://www.micromuseo.org.pe

En vez del término arte en Micromuseo se prefiere utilizar el término cultura
material. Esta impugnacién tienen un cardcter geo-politico. Siguiendo a
Ticio Escobar (quien influencié el pensamiento y la prictica de Gustavo
Buntinx) el mito del arte es una construccion occidental que establece que
solo ciertas practicas alcanzan las cumbres iluminadas del espiritu (Ticio
Escobar 2008-1991: 70). De acuerdo con Escobar, el estatuto arte “se da
como un privilegio autoconcedido y se convierte en un obstdculo para el re-
conocimiento de las otras particularidades culturales” (Escobar 2008: 71)%.

26 Hablo especificamente de la direccion que Ticio Escobar le dio al Museo del Barro, (Paraguay).
Este museo de arte popular, al igual que Micromuseo, exhibe arte centempordneo y cultura popu-
lar. En el caso del Museo del Barro la relacion con los artistas populares va mas alld de la exposi-
cién de piezas de arte popular, se trata de un trabajo colaborativo con los artistas populazes que
ha posibilitado la apropiacion del proyecto y del espacio.
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Fotografia No 4: Montaje de enla Bienal de Valencia de 2007. Confronta-
cién de la fotografia de Jorge Torres Serna con la escopeta “hechiza” y el tes-
timonio manuscrite de comuneros de Quinua, Ayacucho

En la prdctica de Micronuseo, arte erudito, artesanias populares, objetos in-
dustriales, fotografias de prensa, se juntan en lo que Buntinx denomina
musealidad mestiza y promiscua. ;Pero, cémo dialogan en las curadurias
de Micromuseo los distintos objetos? La relacién entre lo erudito, lo masivo
y lo popular, se da por una ponderacién de las piezas, no tanto por cuali-
dades estéticas basadas en los cdnones del arte erudito, sino mas bien por
la historicidad de las mismas y por lo que evocan determinados objetos co-
locados al lado de otros. El valor del objeto no estd dado por las caracteris-
ticas ‘artisticas’, sino por la potencialidad para suscitar reflexiones sobre la
historia contemporédnea del Pert, una historia que en términos de Buntinx,
estd llena de dislocaciones y temporalidades mdltiples.

Un ejemplo del didlogo entre las distintas piezas del museo se da en la
curaduria “Lo impuro y lo contaminado: Pulsiones (neo) barrocas en las

rutas de MICROMUSEO (“al fondo hay sitio”)”*. En una seccién de esta

27 Esta curaduria fue expuesta en el Encuentro enrre dos Mares, Bienal de Sae Paulo-Valencia.
marzo-junio 2087 y luego en la Trienal de Chile octubre-diciembre 2009.
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gran exposicion llamada la Exhumacion de la Violencia (relacionada con el
periodo senderista en el Perd), Micromuseo colocé en tension los fusiles ar-
tesanales o hechizos de los campesinos con piezas de arte contempordneo.
Seguramente fusiles y pinturas no tendrian nada que ver en una concepcién
tradicional del sistema de arte y cultura (Clifford, 2001), que asigna a cier-
tos objetos la cualidad de ser objetos artisticos superiores mientras a otro les
relega a la categoria de ser simples cosas. En la curaduria de Buntinx no
importa el cardcter formal, lo que interesa es mds bien la calidad de huella
que determinadas cosas poseen, considerando que muchas veces esa huella
del pasado tiene una carga de conflicto. Pensemos en la densidad de un ob-
jeto como el fusil hechizo, que se destruia luego de disparar el primer tiro,
sobre todo si lo vemos montado al lado de una fotografia de prensa que
muestra a un grupo de campesinos “...andinos sobrecogidos, (acababa de
producirse una masacre importante de nativos en esa zona) sosteniendo
precariamente estas estructuras imposibles, mientras sobre ellos sobrevo-
laba la alta tecnologia militar de un helicéptero” (Gustavo Buntinx, entre-
vista, 2010)?*. Para Buntinx, la escopeta y las fotografias funcionan como
documentos, ya que aunque son huellas de un sitio especifico, simbolizan
la violencia de un momento histérico.

Lo interesante del proyecto de Buntinx es que esta mezcla no se da sim-
plemente como una democratizacién de lo culto y lo popular, como una po-
litica incluyente de lo otro (a la manera de las politicas identitarias del
multiculturalismo criticadas por Nelly Richard [2009: 28]), sino que son
mds bien importantes los didlogos entre las dos visualidades, asi como las
tensiones entre los objetos generados en distintos dmbitos. Lo presentado
en las curadurias de Gustavo Buntinx no es de ninguna manera una visién
exdtica de de lo latinoamericano en su version de ‘realismo mdgico’. Ya en
los anos noventa Mari Carmen Ramirez analizaba las exposiciones sobre
Latinoamérica en Los Estados Unidos y observaba cémo desde el paradigma
multicultural de lo latinoamericano, se daba una incorporacién de la dife-
rencia mediada por una construccion exdtica desde los ‘criterios mal infor-
mados’ de curadores norteamericanos. En esta operacion el arquetipo del
realismo mdgico actuaba como crisol para mirar a la produccién artistica la-

28 Fotografia de Jorge Torres Serna.
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tinoamericana como un todo homogéneo (Ramirez, 1996: 227-2306). Las
piezas presentadas por Micromuseo son el reflejo de una realidad hibrida y
mestiza. En un vistazo superficial esas imdgenes podrian ser categorizadas
como exdticas, sin embargo, son imdgenes que se resisten a ser exotizadas,
son objetos portadores de conflictos politicos que nacen como consecuen-
cia de una realidad fragmentada a la vez que de la huella de un mundo po-
pular andino con mucha fuerza cultural.

Juntar, reunir, Estilos fracturados, lenguajes hechos pedazos ~y sin em-
bargo~ recompuestos desde sus propios quiebres, con sus fragmentos mis-
mos. Como en un éricollage de mitos nuevos construidos con despojos de
los ya derrotados. Como en las irradiaciones sincréticas de culturas tecno-
tropical andinas cuya (post)modernidad chirriante permea a las industrias
de la musica y del espectdculo para desde allf redefinir los imperativos con-
temporineos de nuestra visualidad de masas®.

En esta musealidad “mestiza y promiscua”, el didlogo entre los objetos no
se corresponde con el apropiacionismo posmoderno de cardcter esteticista
(Prada 2001: 18-20) que coloca aleatoriamente y acriticamente a las visua-
lidades de distintos tiempos histéricos. Ni tampoco a una clasificacién ar-
bitraria venida desde los sistemas de arte y cultura. (Clifford 1995). Mas
bien se trata de una propuesta en las que los objetos dialogan en tanto son
fragmentos de la memoria histdrica.

En el proyecto de Micromuseo, lo culto y lo popular se juntan y se mez-
clan en pos de un proyecto critico. Gustavo Buntinx habla de contamina-
ciones y de trabajar con una libre asociacién de imdgenes. En sus textos
estdn presentes nociones como “lo impuro y lo contaminado”, “intercam-
bio de fluidos”; considero que el interés de este emprendimiento peruano
depende también de la fuerza de lo que Buntinx llama “lo popular emer-
gente”. Buntinx plantea una alianza entre una postmodernidad popular y
lo pequeno burgués ilustrado. El proyecto de Micromuseo, a la vez que cri-
tica las construcciones sociales que posibilitan las dicotomias entre lo culto
y lo popular, también tiene la posibilidad de ser un espacio de relacién pro-

29 Consultado en hreg:/fwww.micromuseo.otg.pe/rutasfloimpurofloimpuro.hunl el 4 de junio de
2010.
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ductiva entre estos dos dmbitos. Para Buntinx, los proyectos se convierten
enespacios de “intercambio de fluidos” (Buntinx, entrevista, 2010) entre es-
feras diferenciadas y que en el mundo andino estén mediadas por el peso de
la exclusién. Como se ha discutido anteriormente, en la mayoria de pro-
yectos de Micromuseo se dan intercambios y contaminaciones entre los ob-
jetos, sin embargo hay casos en los que estas correspondencias se dan entre
los sujetos. Si bien es cierto, seria necesario un trabajo etnogréfico para co-
nocer el grado de involucramiento de los artistas populares en el proyecto
de Micromuseoy las condiciones de esa participacion®. Hay que preguntarse
¢«c6mo las discusiones teéricas de Buntinx se corresponden con la opinién
de los artistas populares sobre su propia prictica? Quizds lo que para Bun-
tinx es un intercambio de fluidos y tiene toda una serie de connotaciones
politicas es para los hacedores solamente una oportunidad —entre otras
oportunidades— de visibilizar su trabajo artistico. Desde este proyecto se
estd realizando una puesta en escena de lo popular en didlogo con una vi-
sualidad perteneciente al arte contemporédneo. Es obvio que el rico mundo
cultural que Buntinx recoge no necesita legitimacién alguna del campo del
arte, mas bien el proyecto de Buntinx se legitima al incluir al otro popular,
sin embargo tanto las contaminaciones recopiladas por Buntinx como las
narrativas construidas a partir de la mixtura de visualidades, han posibilitado
que Buntinx desarrolle un importante trabajo teérico. Si volvemos a utilizar
la nocién de sistema de arte y cultura de Clifford (2001), sacaremos un and-
lisis similar al de Populardelujo, en el caso de Micromuseo no es una institu-
cion o un sistema de artey cultura articulado el que trafica con los contenidos
de un sistema a otro, es la inquietud de un grupo de trabajo interesado en la
cultura popular (y su relacién con lo pequefo burgues ilustrado) lo que im-
pulsa el acercamiento a la visualidad popular y la reflexién en torno a ella. Sin
embargo, hay que reconocer que es en el circuito del arte contemporaneo
donde Micromuseo y la produccién textual de Buntinx se legitiman.

En cuanto a la circulacién de sus propuestas curatoriales Gustavo Bun-
tinx encontré el peso de la persistencia de gestos de exclusion en la curaduria

30 Esto permitirfa no solo conocer las especifidades de cada proyecto sino también saber la opinién
de los participantes. Considero que solo se puede entender la dimensién ética del proyecto en-
trando a los detalles de la relacion entre Micromuseo y los artistas populares, en este estudio no te-
nemos accese a los mismos.
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de la obra de Lu.Cu.Ma’'. Artifice popular de Iquitos, Lu.Cu.Maes un ex
presidiario que encontrd la salvacién por medio de Dios y la pintura. “Del
pufal al pincel” fue expuesta en el 2003, en la Sala Luis Quesada Garland
de la Municipalidad de Miraflores. Para el curador de la muestra, la intro-
uccién de la obra de Lu.Cu.Ma en el circuito artistico erudito ha chocado
d de la obra de Lu.CuM | toartist dito ha chocad
con “prejuicios, miedos e incomprensiones profundas que todavia estdn ahi,
estdn en la sociedad” (Buntinx, entrevista, 2010) provocados por su per-
formarividad marginal. Se podria pensar que la exposicion de la obra de
u.Cu.Ma en la esfera del arte erudito es problemitica, ya que la obra per-
Lu.Cu.Ma en la esfera del arte erudito es problemdtica, ya que la obra p
tenece a otro circuito y la puesta en escena en un museo constituye una

exotizacion de su obra.

i

Forograffas No 5: Pintura Quistococha “laguna de Cristo” de Lu.C u.Ma.
Imagen reproducida de: wwnw. micromuseo.org pe

Pienso que es la forma de visibilizacion de la obra de Lu.Cu.Ma, la que
constituye la diferencia entre un acercamiento exotizante y otro que aborde
la complejidad de la propuesta de este artista. En Micromuseo hay un gesto

31 Nombreartistico que proviene de las dos iniciales de su nombre: Luis Cueva Manchego.
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politico que no se puede soslayar: romper la construccion cultural que de-
termina que un tipo de visualidad tenga negada la entrada a los espacios de
legitimacién como las galerias o museos. Lu.Cu.Ma también estuvo expo-
niéndose en el 2009 en la exposicion de la Trienal de Santiago en Chile
conjuntamente con obras de arte erudito. Este es un indicio de la relacién
constante entre Micromuseo y Lu.Cu.Ma, asi como la responsabilidad de
mostrar la complejidad de la visualidad popular de parte de Buntinx.

Las limitaciones de espacio no hacen posible hablar sobre la trayectoria
de Micromuseo y sus distintos proyectos, no obstante, para advertir la na-
turaleza de los emprendimientos es necesario citar a Nedn-colonial, el afiche
chicha en el arte (2004) y Tatanakuy (2007-2008).

Neon-Colonial, el afiche chicha en el arte, consistié en la exposicién de
carteles realizados en base la colaboracién entre artifices eruditos y serigra-
fos populares®. Esta muestra exploré un periodo de 12 anos de produccién,
(1992-2004), la curaduria se centré en las formas de apropiacién critica de
la visualidad chicha, tomando en cuenta que los afiches apropiados por los
artistas son una forma de emergencia popular, la post (modernidad) popu-
lar en términos de Buntinx. Para esta tesis, lo interesante de esta muestra va
mas alld de la apropiacion estética, va hacia la resignificacion politica que
los artistas contempordneos articularon a través de la visualidad popular, uti-
lizando a los afiches como medio de protesta. Si Fujimori utilizaba a la es-
tética popular de la chicha para hacer propaganda politica por medio de la
publicacién de impresos sensacionalistas, los artistas utilizaban la estética de
los carteles —pegados en el espacio pablico— para enviar mensajes masivos en
contra de la corrupcidn, la indiferencia y la violencia. Por ejemplo, uno de
los afiches decia Cambio, no Cumbia, en rechazo a los conciertos populistas
del gobierno*. La potencia visual de la publicidad chicha y su considerable
presencia en Lima provocd apropiaciones y experimentaciones por parte de
los artistas y su utilizacién como medio de protesta politico.

En el caso de Takanakuy, Micromuseo™ expuso material de una investi-
gacion realizada sobre Takanakuy, una fiesta que se realiza en Chumbivil-

32 Esta exposicion fue realizada en la Sala Miré Quesada Garland de Miraflores en septiembre de
2004.

33 Informacién consultada de www.revisracaretas.com.pe s/f.

34 Lainvestigacion fue realizada por Sophia Durand y Daniel Contreras.
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cas-Qosqo en la cual se dirimen las diferencias acumuladas durante el afio
con la realizacién de peleas rituales en la fecha de navidad®. Lo interesante
es que Micromuseo luego de invitar a los moradores de Chumbivilcas en
Lima fue testigo de cdmo la exhibicién fue apropiada por los mismos, ya
que:

[... ] ellos inauguraron la muestra, nadie de Micromuseo hablé en esa inau-
guracion, ellos tomaron el micréfono y no solo el micréfono sino también
la galeria y la calle porque decidieron ingresar con una comitiva de danzan-
tes que se posesiond de la via, interrumpid el tréfico, dijeron lo que crefan
tener que decir, hicieron una representacién del Takanakuy dentro de la ga-
lera, en fin, se apropiaron de la apropiacién que habia hecho Micromuseo
del Takanakuy [...] (Buntinx, entrevista, 2010).

Por exigencias dela gente de Chumbivilcas, esta exposicion fue expuesta en
el propio barrio (como acompafiamiento de una fiesta en la que se repro-
duce la fiesta de Takanakuy). Considero que en este caso es interesante el
proceso de apropiacién de las representaciones por parte de la gente, las
imdgenes de Durand y Contreras circularon en los cds piratas y en los afi-
ches sin el permiso de Micromuseo. Mis alld de lo anecdético de este hecho,
es interesante el proceso cultural que simboliza este incidente, los ‘otros’- in-
digenas subvierten su posicién subalterna desde el punto de vista de la re-
presentacion, conocen los usos politicos que se puede hacer de la imagen y
por el abaratamiento de los insumos tecnoldgicos se auto representan y
hacen circular las imdgenes que resultan como producto.

Una de las proclamas de Micromuseo consiste en unaalianza entre la pe-
quena burguesia ilustrada y la (post) modernidad popular o lo popular emer-
gente®. El caso anterior es un ejemplo de una posible alianza, lo que también
se desprende es que estas alianzas son coyunturales y responden también a
intereses especificos, expresadas tanto en la puesta en escena de la cultura
popular por parte de Micromuseo, como en el interés de los artistas popula-

35 Se pueden ver los videos de Takanakuy siguiendo este link: http://wwsw.micromuseo.org. pe/rutas/
habanatakanakuy/antologiawayliya.heml

36 Quéesy que quiere ser Micrommuseo, consultado en htip://www.micromuseo.org.pe/manifiesto
/index.html
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res en acceder a ciertos espacios a través de la gestion de Micromuseo. La
alianza que Micromuseo propone a la ‘postmodernidad popular’ tiene la in-
tencionalidad de ser llevada en términos de una colaboracién horizontal, sin
embargo, fronteras de clase impiden que esas alianzas se den de manera ge-
neralizada. Seguramente habran articulaciones que lleven a una exotizacién
de lo otro y otras en las que se den relaciones de poder desiguales. Buntinx
escribe sobre alianzas pero también sobre contaminaciones, rescata la deno-
minacién de lo impuro y de lo contaminado como una caracteristica posi-
tiva y productiva de la época contemporanea. Es un acierto de Buntinx
reconocer los flujos constantes que se dan en la actualidad, sin embargo
pienso que no se puede dejar de tener en cuenta el problema de poder pre-
sente en esos flujos, asi como la imposicién cultural muchas veces resultante
de los mismos. En la actualidad no hay identidades ni productos puros, “los
productos puros enloquecen” como ya advertia James Clifford (2001: 15).
Micromuseo registra y reflexiona sobre la potencia cultural resultante de las
contaminaciones (y también las promueve) pero lo hace desde lo local. Esto
es lo interesante del proyecto: no se trata de un flujo localizado en el terreno
de lo global abstracto, es una incidencia de la globalidad que puede ser vi-
sualizada de manera concreta en la cultura material peruana.

Micromuseo es un proyecto importante para este estudio, Buntinx rela-
ciona el arte erudito y la cultura popular, cuestionando la pretensién exclu-
sivista de una concepcién del arte como una visualidad privilegiada. A
Micromuseo se lo podria considerar un proyecto utépico, dada la persisten-
cia de las separaciones en el campo de las representaciones, paralelas a ex-
clusiones en la sociedad, sin embargo, el proyecto coloca en la escena textos
criticos que debaten en la esfera publica. Como hemos visto, Micromuseo
tiene varios frentes, con experimentaciones que se expresan en distintos for-
matos de visibilizacién, en un medio precario para el desarrollo de propues-
tas de esa indole. El proyecto de Micromuseo tiene el acierto de visibilizar los
posicionamientos del arte y la visualidad popular como instancias criticas
de cuestionamiento al poder en un contexto especifico como el Pert. Refle-
xionar sobre el cardcter y la potencia de una cultura popular contempordnea
con sus multiples cruces y contaminaciones es otro aporte de Micromuseo.

Para la presentacién de Micromuseo en La Trienal de Chile se decia que
el proyecto no intenta ser un muestrario de tendencias en el arte peruano
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contempordneo sino un replanteamiento histérico “de varias convulsiones
decisivas (no todas) en la produccién plastica impactada por dos décadas
traumadticas de violencia y dictadura.’” Lo interesante del discurso de Bun-
tinx es que se trata de una argumentacion basada en la praxis. Las publica-
ciones y curadurias, la constante produccién de ensayos, pero también la
prictica cotidiana activista de manifestarse de manera critica frente a temas
coyunturales (por medio de un post en el blog o declaraciones publicas),
configuran un material riquisimo para la reflexién. No se puede dejar de re-
conocer el ojo que tiene Gustavo Buntinx para observar lo que sucede en
la sociedad, los efectos que la globalizacién ha causado en la cultura popu-
lar y captar la fuerza expresiva y el dinamismo de lo popular andino.

Micromuseo es un proyecto independiente, sin sueldos y con presu-
puestos determinados por cada proyecto. Representa “una musealidad no
articulada a los poderes o al poder”. Buntinx afirma: “no dependemos del
estado ni de un patronato de millonarios que son las estructuras que gene-
ralmente funcionan en torno al manejo de los museos” (Gustavo Buntinx,
entrevista, 2010). La independencia le da posibilidad de hacer plantea-
mientos criticos y aunque en palabras de Buntinx, Micromuseo se mueve
en la precariedad, es interesante que siendo un museo sin lugar y con un
presupuesto limitado, en palabras de su chofer, “un museo rodante pro-
miscuo, mestizo y plebeyo” sea un museo reconocido internacionalmente.
Para finalizar me gustaria afadir una reflexién de Micromuseo sobre el sig-
nificado de lo que es un museo:

Una concepcién PASIONAL del museo no como cdmara de tesoros y pa-
rangén de prestigios —sociales o académicos— sino como AGENTE CRI-
TICO de ciudadania nueva. Y como sentido ALTERNO vy propio de
(postymodernidad. La propuesta de MICROMUSEO no es acumular obras
sino ACTIVARLAS. No ingresar a la historia del arte —esa categoria desfa-
lleciente sino modificar la historia a secas. MOJANDOLA.

Se ha analizado a Populardelujo y a Micromuseo, los dos son proyectos in-
dependientes, que tienen en comun el predominio de la visualidad popu-

37 Micromuseo en la Trienal de Chile (nota de prensa), consultado en: http://www.micromuseo.
org.pe/rutas/micromuseotrienal/notadeprensa.html el 16 de junio de 2010.
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lar en sus respectivas pricticas. Obviamente se trata de proyectos distintos
que trabajan resignificando lo popular de maneras diferenciadas. Sin em-
bargo, entre los mismos hay similitudes, tanto Populardelujo como Micro-
museo han realizado curadurias sobre la cultura popular, insertando la
visualidad popular en el “sistema arte” (Clifford, 2001). En las dos plata-
formas se da, a pesar de las diferencias, un posicionamiento politico a tra-
vés de la valoracién de la visualidad popular. El trabajo de Populardelujo, se
muestra politicamente a través de la discusién de temas como el patrimo-
nio y la invisibilizacién de los artistas populares y en la contextualizacion de
las pricticas y la valoracion no paternalista de una visualidad menospre-
ciada por la institucionalidad y las politicas culturales. Micromuseo, por su
parte, emprende lecturas tedricas y criticas complejas de la visualidad po-
pular, asi como de las contaminaciones con lo “burgues ilustrado”, al mismo
tiempo que se involucra de manera activista en cuestionamientos al poder.




Capitulo Il
Procesos del arte
contemporaneo en Quito

En este capitulo se abordard el surgimiento de una escena de arte contem-
pordneo en Quito. De acuerdo a los objetivos planteados en este trabajo y
a las problemiticas encontradas en esta investigacién fue necesario realizar
una reconstruccién de la escena, emprender una reconstruccion histérica de
los procesos del arte contempordneo fue una decisién metodoldgica susci-
tada por la dificultad de entender la historia del arte contempordneo sola-
mente desde fuentes bibliograficas'. Si bien es cierto las fuentes fueron tiles
para reconstruir crondlogicamente los procesos de la escena artistica, eran
necesarias entrevistas a profundidad (con preguntas dirigidas a desentranar
los elementos relativos a la escena del arte), para lograr entender los proce-
sos artisticos y las formas en las que se configurd la relacion entre arte con-
tempordneo y cultura popular. Hay que decir que la periodizacién realizada
en esta investigacion es selectiva y acotada a los procesos y propuestas ar-
tisticas relacionadas con el eje temdtico de este libro. Otro aspecto impor-
tante, que tuvo peso en la decision de realizar una lectura histérica se dio
por el aspecto contextual, en la primera étapa de la investigacion el vacio de
una historia del arte contempordneo provocaba la sensacién de navegarala
deriva, sin la realizacién de esta reconstruccidn se corria el riesgo de no en-
tender adecuadamente a las propuestas artisticas y de verlas como hechos

1 Hay que decir que hubieron fuentes importantes de consulta, los periédicos, la Revista Diners, los
catdlogos artisticos, los archivos virtuales del CEAC, Rio Revuelto y La Selecta, el texto Antigiie-
dades Recientes del Arte ecuaroriano de Lupe Alvarez (2001), la cronologia realizada por Marfa Fer-
nanda Cartagena (2010), la coleccion de catdlogos de a/ zur-ich, etc.
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aislados y descontextualizados de la escena artistica local y sus problemati-
cas.

En el Ecuador, el trénsito de lo moderno no ha sido abordado, lo que
repercute tanto en la percepcién que tenemos de lo contempordneo como
en la forma de entender lo moderno® El periodo que nos ocupa (1990-
2010) no se encuentra reflejado en una minima narrativa histérica, sino en
catdlogos dispersos y unos pocos ensayos publicados en revistas. Igualmente
el debate conceptual sobre este trdnsito es, en comparacién con el que se da
en otros lugares de América Latina, insuficiente’.

En la primera parte de este capitulo, se hard una breve aproximacién a
la relacién del arte moderno quitefio con la cultura popular, con el fin de
que sirva de elemento de comparacién con lo que sucede actualmente, en
esta seccion se hard un acercamiento (basado en fuentes bibliograficas) a
algunos de los artistas modernos mds representativos de los distintos perio-
dos, quienes desarrollaron en sus pricticas artisticas acercamientos hacia la
cultura popular. Interesa captar las distintas miradas hacia la cultura popu-
lar en el arte moderno, para asi dar cuenta de lo que caracteriza al arte con-
tempordneo, hay que pensar que en el contexto quitefio hay poco
conocimiento de las précticas artisticas contempordneas, un acercamiento
hacia el arte moderno ayuda al lector a entender —por contraste— que sig-
nifica la contemporaneidad en el arte.

2 lafalta de un enfaque histérico tiene correspondencia con la carencia de archivos de arte con-
tempordneo. Segun Maria Fernanda Cartagena: “En el Ecuador no existe un archivo formalmente
constituido y accesible de arte contempordneo {...] En la actualidad no existe un proyecto por
parte de lasinstituciones culturales estatales que contemple esta labor. Las iniciativas particulares
de construir archivos son escasas y enfrentan limitaciones en cuanto a su financiamiento.” {Car-
tagena 2009). Hay que decir que tampoco hay una carrera no tradicional de Historia Y Teor{a del
Arte o un programa cultural sostenido que incentive la investigacion histérica del arte desde una
perspectiva avanzada, esto es basada en un debate conceptual.

3 Para unalectura sobre el arte contemporaneo de los 90, sigue siendo un referente importante “An-
tiguedades Recientes en el Arte ecuatoriano” de Lupe Alvarez (2001). Para un diagnéstico de las
condiciones precarias del arte contempordneo en el 2000 puede ser consultado el ensayo de Ro-
dolfo Kronfle: La escena contempordnea en el Ecuador: oportunidad, realidad o tiempo perdido. Para
una lectura de los procesos curatoriales ver Vorbeck (2006). Maria Fernanda Cartagena ha reali-
zado una cartografia de episodios del arte contempordneo del Ecuador, su publicacién permitiria
entender de mejor manera los procesos artisticos ecuatorianos (Car[agena 2009).
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Aunque mi propésito central en esta parte del estudio es examinar los
acercamientos a la cultura popular, en concreto, es inevitable hacer una lec-
tura de los espacios de visibilizacién, los procesos colectivos de produccion,
reflexién y gestion del arte y a los discursos implicitos en las propuestas ar-
tisticas. Mi criterio es que en la escena artistica quitena la cultura popular
ha tenido un papel preponderante como significante por medio del cual
comunicar contenidos criticos.

Arte Moderno y Cultura Popular

Como han mostrado distintos autores, los discursos identitarios pesaron
fuertemente en el modernismo ecuatoriano. En una época de bisqueda de
la identidad nacional, proyectos pictéricos como los del indigenismo sir-
vieron de base ideoldgica para las aspiraciones aglutinantes del estado na-
cion (Vorbeck 2007). Varios autores como Muratorio (1994), Guerrero
(1994), Prieto (2004), o Lauer (1996), para el caso del Pert, discuten cri-
ticamente al indigenismo. Lauer, en el Perd, debate el modo en que en la
produccién indigenista opera una representacién paraddjica, mientras el
indigena puro es una construccién abstracta, es un ente que contiene la
identidad nacional, a la vez lo indio simboliza la exclusién y la pobreza mds
abyecta (1996: 77). Andrés Guerrero introduce el concepto de ventriloguia
para discutir el paternalismo portador de la idea de hablar en nombre de los
indios y protegerlos ya que ellos eran “...adultos pero nifios, por ende seres
inacabados” (Guerrero, 1994: 211). Este autor ubica como la prictica ven-
trilocua se fue dando de diversas maneras de generacién en generacién, es-
tando ademds relacionada con posicionamientos especificos en el campo de
juego politico y mediada por una sistemdtica dominacion étnica. En el indi-
genismo ecuatoriano se dio la representacion del indigena como un ser do-
lido y oprimido; en ese sentido, la pintura indigenista fue planteada como
un medio para hablar en nombre de los indigenas. Por ese lado el concepto
de ventriloquia también es util para tener una mirada critica sobre el arte.
Es en la busqueda de autonomia identitaria donde puede mapearse la rela-
cién de la produccién artistica quitena con la cultura popular. En el caso del
arte moderno la triada arte —identidad— cultura popular es ficilmente iden-
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tificable, el indigena se convierte en una representacion, a la vez que de la
otredad redimida por el artista ilustrado y uno de los simbolos de la na-

cién. En palabras de Nelly Richard:

Una bisqueda constante de la identidad latinoamericana marcé a Sud-
américa: indagacion de los valores autécronos que dieran coherencia y uni-
dad al Estado nacidn, posicionamiento identitario de las élites ilustradas a
través de la representacion del Otro subalterno, pronunciamiento de los
movimientos izquierdistas que surgen de los 60 en adelante por la luchaen
contradel imperialismoy por la unidad de la “identidad” latinoamericana,

etc. (Richard 1993: 99)

Camilo Egas (1899-1962) desde un “indigenismo modernista” pinta indi-
genas esencializados con cuerpos hierdticos de proporciones y rasgos facia-
les europeos (Pérez 2005)*. Mds tarde, Eduardo Kingman Riofrio (1913-
1997) y Oswaldo Guayasamin (1919-1999) inscriben su obra dentro de
un realismo social con fuertes rasgos indigenistas. No hay que perder de
vista que estos formaron parte junto a otros artistas y escritores, del movi-
miento intelectual izquierda de esos afios. En este sentido, el arte que cada
uno de los artistas produjo, fue parte de bisquedas estéticas y politicas per-
sonales pero también resultado de la relacién con un contexto y un tiempo
(Danto, 1997). Michele Greet muestra la irrupcién de artistas como King-
man en la escena cultural de los afos treinta, creando espacios alternativos,
los mismos que fueron neutralizados posteriormente por la accién del Es-
tado, “que empezd a adoptar la imagineria indigenista como un simbolo
de identidad, diluyendo con ello las implicaciones sociales del movimiento”
(Greet, 2007: 119).

Mas alld de la intencionalidad de estos artistas, habria que ver si estas
imdgenes expresaban los intereses y visiones del mundo de los sectores sub-
alternos en la primera mitad del siglo XX o mds bien ejercian una ventri-
loquia. ;En qué medida las representaciones indigenistas victimizan al

4 Tal como lo sugiere Trinidad Pérez en su estudio sobre la emergencia del modernismo, Camilo Egas
se inscribe dentro de un indigenismo modernista que no denuncié las formas de explotacion del
indigena sino mds bien traté de dignificarlo. En su estudio, Pérez explica como la representacién
estilizada de los indigenas fue ficilmente digerida por los gruposde élite de la épeca. (2885:99-115)
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indigena en vez de servir de vehiculo para su visibilizacién? Pregunta com-
pleja que habria que resolver dentro del campo del anilisis del arte antes que
de la sociologia histdrica®.

Los artistas indigenistas se adjudicaron la misién de hablar por los sec-
tores subalternos, denunciando sus condiciones de explotacién y visibili-
zando su sufrimiento, pero lo hicieron, muchas veces, de manera pan-
fletaria, arbitraria y externa (Pérez 2005: 101). También es evidente la arti-
culacion que se daentre el arte indigenista y el nacionalismo, esto es con el
intento de desplegar un discurso identitario nacional (Alvarez y Estrada,
2007: 55). Hace falta, sin embargo, una reflexion sobre la estética del in-
digenismo y su relacién con la politica y con un contexto histdrico-social
especifico.

En los anos posteriores al auge indigenista los artistas siguieron dialo-
gando con la cultura popular, pero desde enfoques y posturas distintas. La
historiadora del arte Trinidad Pérez (2007) revela como en los anos sesenta
surgieron movimientos artisticos que debatieron ptblicamente al realismo
social indigenista por su institucionalizacion y pérdida de cardcter critico®.
Iniciativas como las de el Grupo Van’ que protesté en 1968 contra la Bienal
de Quito organizando una Anti-Bienal y la de Los Cuatro Mosqueteros que
reaccionaron en contra del Saldn de Vanguardia de Guayaquil en 1969 evi-
dencian un malestar hacia la institucién arte de ese entonces, cuyo princi-
paly esencializado baluarte era el indigenismo (Rodriguez Castelo, 2003)®.

Paralelamente a los procesos de ruptura del campo del arte erudito, se
funda en 1962 el Instituto Ecuatoriano de Folklore. Alrededor de Paulo de

5 Hay que considerar que aunque cada artista represento y analiz6 a la cultura popular desde sus pro-
pias concepciones e inquietudes, tam bién se influy6 de las reflexiones surgidas en otros camposde
produccion cultural, como por ejemplo: la novela, el ensayo, el periodismo, la caricatura, porlos
mismos que a su vez eran alimentados los debates que se generaban a nivel latinoamericano y
mundial. No se puede dejar de reconocer la influencia de los posicionamientos politicos (en mu-
chos casos alineados a la izquierda) que se discutian en largas conversaciones aderezadas con licor
en los espacios —esfera publica de la clase media intelectual—- de los cafés y cantinas.

6 En 1944 se crea la casa de la Cultura Ecuatoriana, los intelectuales de la época la toman con re-
ceptividad, ya que ibaa cambiar la precaria situacion de la cultura. La Casa de la Cultura se vains-
titucionalizando hasta que en los afos 60 llega a ser el simbolo de la oficialidad. (Pérez 2007}.

7 Los artistas que conformaron este colectivo fueron Enrique Tibara, Anibal Villacis, Gilberto Al-
meida, Oswaldo Moreno, Hugo Cifuentes, Felix Aratzy Leén Ricaurte Miranda. (Pérez, 2007).

8 Los pintores Ramiro Jacome, José Unda, Nelsén Romidn y Washington Iza fueron parte de los
Cuatro Mosqueteros.
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Carvalho Neto se congregaron para investigar sobre cultura popular los ar-
tistas Olga Fisch, Jaime Andrade, Leonardo Tejada, Elvia de Tejada y Os-
waldo Viteri (Cartagena, 2009)°. Para esta investigacion se utilizaron me-
todologias antropoldgicas y recursos artisticos, el estudio conllevé —entre
otros productos— a la publicacién de una compilacién de dibujos de cultura
material ecuatoriana, la intencién era que los mismos sirvan de archivo vi-
sual y sean re-circulados entre los artesanos a través de programas de edu-
cacion popular. El antropdlogo Schneider (2000) ve en este trabajo cola-
borativo entre artistas y antropdlogos un ejemplo de la posibilidad de acer-
camiento del arte con lo otro, de manera no superficial (Schneider, 2006).
Aunque esa propuesta se inscribe dentro del proyecto cultural del Estado-

Fotografia No: 6 Oswaldo Guayasamin
Ldgrimas de sangre.(Serie Edad de la [ra)
(Monteforte 1985: 428) Fotografia: Rodolfo Calderen (S/f)

9  Paulo de Carvatho-Nero fue un folklorista brasilero que llegé al pais como agregado cultural de
la Embajada de Brasil. La Casa de la Cultura Ecuatoriana le auspicia una serie de estudios y varias
publicaciones sobre el folklore ecuatoriano. Entre ellos la investigacién para la realizacién del Dic-
cionario de Folklore Ecuatoriano.
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Nacién, de alguna manera se diferencia de tendencias como el indigenismo,
por su acercamiento a las representacién de los oprimidos y por sus pro-
puestas de devolucién a los propios creadores populares (Cartagena, 2009).
No podemos perder de vista, sin embargo, los limites de ese acercamiento,
marcado por la idea de folklore.

Dentro de esta corriente, se desarrolla la obra de Oswaldo Viteri. El ar-
tista emprende en el lapso de 1969 a 1970 experimentaciones utilizando las
munecas de trapo vendidas por las cajoneras de Quito, estas mufiecas tenian
de por si una carga ritual y un contenido simbdlico que el artista aprove-
ché para recircularlas como parte de su obra autoral dentro del mundo del
arte erudito. Schneider (2006: 41-43) observa en el trabajo de Viteri un
ejemplo de un acercamiento no superficial con el otro, pero en mi opinién
el autor despliega una visién poco critica de Viteri. Se deberia diferenciar,
en el caso de este artista, su trabajo de recopilacion e investigacion de la
cultura popular, como parte del equipo de Cavalho-Neto de la inclusién
descontextualizada de elementos populares dentro de su propia obra. Ha-
bria que discutir si en la apropiacién autoral de Viteri no se da una instru-

Forografia No. 7 Oswaldo Vireri, Sol Inti, Sol,
centro, luz, Taita Wios (1989).
Repreducido de: (FA@ 2007: 145)
Feuader, Tradicidn y Modernidad.
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mentalizacién de la produccién popular, convirtiendo elementos de una
cultura material poseedora de ricos simbolismos y resultado de un trabajo
y unas condiciones concretas, en un pretexto para una exploracién estética
formalista.

Una relacién de alguna manera distinta con lo popular es la que esta-
blecen los artistas que surgen a finales de los anos sesenta. El artista Nelson
Romadn aborda desde los setenta lo mitico y lo mdgico popular a partir de
la representacion de seres emplumados, de animales maravillosos y totémi-
cos ambientados en escenas de socializaciéon popular como las fiestas. Es
interesante que una fuerte influencia de inspiracién de Romdn se diera a tra-
vés de un artista popular, el creador de méscaras Alejandro Jacho (Coto-
paxi) con quien el artista trabaja en su proceso de aprendizaje (Rodriguez
Castelo, 1994).

De una linea de trabajo mds urbana es la obra de Miguel Varea quien
desde la década del setenta pone en circulacién comentarios criticos sobre
la sociedad de la época. En sus dibujos intercala el lenguaje de la plaza pu-
blica para burlarse de la sociedad “curuchupa” del momento!®. En la misma
época Ramiro Jécome (1948-2001) representa a las personalidades de
Quito, no a las individualidades de la élite sino mas bien a los personajes
populares, tal como se los representaba en el anecdotario popular de esos
anos'!. Lo interesante de la produccion artistica de Jicome es que si por un
lado logra captar a los personajes de Quito también fue capaz de aprehen-
der los cambios que la modernizacidén imponia a la cultura popular qui-
tena.

10 Término que en Quito se utilizaba por unlado para hablar de los seguidores del Partido Conser-
vador pero por otro como un adjetivo frente a actitudes conservadoras.

11 Ramiro Jacome fue parte del grupo de los Mosqueteros conformado también por Nelson Roman,
Washington lza y José Unda.
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Fotografia No. 8 Gonzalo Endara Crow Sin titulo, conocida informalmente
cemo Lloviendo campanas. (1988).
Imagen tomada de Wiki pedia.org — Creative Commons

De acuerdo a la critica de arte Ménica Vorbeck a lo largo del siglo XX, “el
arce ha entablado un didlogo persistente con la cultura popular que res-
ponde, en términos generales, a una problemdtica determinada: la de la
identidad cultural” (2007: 158). Para Vorbeck la busqueda de identidad
cultural estd inevitablemente unida a la idea de nacién y en juego de rela-
ciones y oposiciones con lo universal. Ya en la década de 1920 el arte mo-
dernista se convierte en abanderado de la idea de nacidon. Vorbeck habla
ademds de la presencia de otros movimientos artisticos que buscaron una re-
conciliacién de lo universal a través de lo local, por ejemplo a partir de los
anos 50 se desarrolld la corriente del ancestralismo, movimiento que se iden-
tificé con el movimiento internacional de arte abstracto pero que introdujo
motivos precolombinos. En mucha de la produccion artistica de fines de
los 70, la bisqueda de la identidad cultural y el acercamiento a la cultura po-
pular se hizo reiterativo y se cay6 en “versiones amaneradas al estilo del rea-
lismo mdgico” (Vorbeck 2007: 158). Pero se han dado, ademds, otras formas
de representacion de lo popular en el arte moderno. De acuerdo a Alvarez,
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en los anos 1970 y 1980, aparecieron en la escena una serie de marchantes
“sin mayor tradicién ni informacion llegaron hasta a orientar la produccion
de artistas hdbiles y complacientes” (Alvarez 2001: 470).

Los trabajos de Endara Crow y de Jorge Chalco son un ejemplo de re-
presentaciones de la vida cotidiana por parte del arte erudito que tienden a
despolitizar absolutamente lo popular. En las obras de estos artistas se pro-
ducen imdgenes que supuestamente pretenden llegar a las raices de la iden-
tidad cultural, sin embargo, por medio de esa férmula se construye a lo
popular como una versién edulcorada y estereotipada.

Desde mi perspectiva habria que diferenciar diversos momentos y for-
mas de relacién y apropiacion de lo popular, marcados no solo por los re-
querimientos nacionales, en abstracto, o por los requerimientos del mercado
sino por la bisqueda de lo que podriamos llamar un imaginario nacional
popular. Se ha hablado de los condicionamientos politicos de la nacidn, asi
como de la circulacion de ideas a una escala mundial y latinoamericana,
sin embargo, no podemos dejar de pensar en la influencia positiva de la
cultura popular en el arte moderno, uno de los casos mds signiﬁcativo esla
relacion entre Nelson Romdn y el artista popular Alejandro Jacho.

En el arte moderno han habido una gran cantidad de representaciones
sobre la cultura popular, estas apropiaciones generalmente son apreciadas
como producto de la sensibilidad del artista hacia la realidad social, sin em-
bargo, si se hace una deconstruccién de la posicién privilegiada del arte
erudito frente alo popular, se podria pensar al arte como algo que no es solo
producto del genio de un artista sino también resultado de una influencia
desde abajo, asumida como apropiacién e incorporacién de lo diferente.
Esto no significa, sin embargo, perder de vista, una serie de acercamientos
e intentos de establecer una relacién dialégica con lo popular, rompiendo
las limitaciones de la institucion arte. La representacion de lo popular no
hasido solo resultado de la inspiracion del artista, sino de la fuerzade la pro-
pia cultura popular, tal como se expresa en la vida social y politica, esto es
llena de hibridacionesy contaminaciones (Buntinx, 2007), asi como de es-
pacios y momentos de libertad (Fabian, 1998).

En este sentido el propio arte moderno se ha permeado de lo popular y
lo ha hecho en diversos sentidos. Las culturas subalternas fueron aprehen-
didas por el arte moderno europeo como lo diametralmente otro y como
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parte del colonialismo. En el caso del Ecuador no necesariamente se trataba
de un otro lejano, como sucedid en las apropiaciones primitivistas del arte
moderno del primer mundo'?. Hay que pensar que en la primera mitad del
siglo MK, en una ciudad pequena como Quito, si bien habian fronteras ét-
nicas y raciales, concebidas por Andrés Guerrero como verdaderos corte
aguas, el otro no estaba tan lejano de los tratos cotidianos de los artistas y
en momentos festivos y de religiosidad. Muchos artistas provenian de sec-
tores populares o pertenecian a una clase media urbana empobrecida con
tratos constantes con el mundo popular indigena y mestizo. Con esto no
quiero argumentar que la adscripcion a la vida popular sea sinénimo de
una representacion no exotizante, sino que hace falta diferenciar entre dis-
tintas estrategias de representacion entre los llamados artistas modernos.
Algo que por cierto rebasa los limites de este estudio.

Referentes tempranos de la contemporaneidad artistica

Es en la década de 1990 cuando se comienza a percibir un cambio signifi-
cativo en las formas de hacer arte en el Ecuador, sin embargo desde afios
antes una serie de artistas venian cuestionando el modernismo y haciendo
propuestas que se inscribian dentro de una perspectiva contempordnea'®. Es
significativa, en ese sentido, la actividad de Artefactoria, en Guayaquil en la
décadade 1980'*. También en Quito, en donde se centra este estudio, asis-

12 Hal Foster (1986: 181-184) plantea que en la obra Les Wemoseilles d'Avignon de Picasso se da
una apropiacion de las mdscaras del Trocadero que se utilizan para protegerse y distanciarse del otro
primitivo que es también visto como una amenaza. De esta manera el primitivismo emerge con
un discurso fetichista, un reconocimiento y una negacion no solo de la diferencia primitiva, sino
también de la amenaza que esta diferencia significaba para Occidente.

13 Con respecto a lo que se entiende por contemporineo me permito citar a Ticio Escobar (2007}
quien en su reflexién sobre el Museo del Barro en Paraguay dice lo siguienre: “A pesar de las con-
notaciones elitistas que pudieran designar esas expresiones, para nombrar la produccidn de artis-
tas provenientes de la tradicion ilustrada (académica o vanguardista) se prefiere emplear los
términos erudito o culto antes que contempordneo, pues se asume que las obras de artistas popu-
lares también son contempordneas, aunque respondan a su propio tiempo de manera diferente.”
En esta tesis se utilizard alternativamente arte erudito y arte contempordneoya que requerimos del
término “contempordneo” para diferenciarlo de la modernidad artistica.

14 Sise quiere tener una idea de la emergencia del arte contempordneo en Guayaquil se puede revi-
sar el texto de Matilde Ampuero en el catdlogo Galeria Madeleine Hollgender 25 arios (2002).
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timos a la presencia de lo que se podria denominar precursores o pioneros
de un nuevo tipo de arte. Aunque muchos de ellos trabajaron con medios
tradicionales, desarrollaron una actitud experimental que les llevé a tomar
riesgos, asumiendo nuevos lenguajes artisticos y cuestionando el propio es-
tatuto arte. Trinidad Pérez ubica a Artefactoria de Guayaquil y a Mauricio
Bueno como artistas de avanzada por su acercamiento conceptual al arte en
el Ecuador (Pérez, 2007: 209). El artista Ulises Unda, en su curaduria Arze
Contem pordneo en el Ecuador (2007) ubica, ademds de los artistas sefialados,
a Juan Ormazay a Pablo Barriga. Pienso que en esta lista de artistas habria
que incluir a Miguel Varea (Quito) a Olmedo Alvarado y Jaime Landivar
(Cuenca). Los artistas nombrados anteriormente comenzaron a experi-
mentar y producir de una manera contempordnea tanto en la parte herra-
mental como conceptual de sus propuestas'.

De los artistas citados anteriormente me interesa hacer una breve apro-
ximacién a Miguel Varea y Pablo Barriga. Aunque posiblemente existen al-
gunos artistas significativos para una historia del arte contempordneo, mi
seleccion estd determinada por la localizacién de sus pricticas en el dmbito
de Quito y la importancia que en sus respectivos trabajos tiene la cultura
popular. Fue necesario ubicar estos referentes, asi como a las experimenta-
ciones presentes en sus practicas artisticas para asi reforzar los objetivos de
este capitulo relacionados con la historizacién del arte contempordneo, aun-
que los aportes de las propuestas de Barriga y Varea no constituyen referen-
tes directos de los artistas contempordneos, sus procesos, experimentaciones
y conceptos fueron pioneros en plantear ciertas rupturas con la moderni-
dad. Hay que decir que tanto en la préctica de Barriga como la de Varea hay
una conciencia politica, que se expresa por medio de obras portadoras de
posicionamientos criticos, muchas de estas obras recurren al argot de la cul-
tura popular (en el caso de Miguel Varea) o se acercan tempranamente a los
espacios populares para realizar intervenciones artisticas de cardcter critico.

Quiero comenzar con Miguel Varea, artista quiteno que realiz6 su obra
emergente y de mayor fuerza contestataria en las décadas de 1970 y 1980.
En su obra temprana hay una incorporacién de lo textual populary lo tex-

15 Me gui6 aqui por la opinién de varios de los artistas entrevistados, asi como por mi propia pet-
cepcion.
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tual underground, sus dibujos tienen un lenguaje cercano al cémic, son es-
bozos realizados en cuadernos que se alejan de la nocién de obra tras- cen-
dente y sublime y mds bien comentan a través de un humor sarcistico e
incisivo temdticas sociales. En Una Estétika del Disimulo (1983)'6 el artista
critica dcidamente a la sociedad del momento, las poses de los intelectua-
les, la banalidad del mercado del arte, pero también la hipocresia de curas,
monjas y curuchupas. Critica tanto los rumores contados desde un balcén
por comadres chismosas, como las mentiras de mayor fuerza destructiva di-
chas por politicos de lenguas viperinas. La critica al poder est4, sin embargo,
presente de una manera mordaz e irdnica, se trata de una critica a la insti-
tucionalidad y a a los modos en que esa institucionalidad se asienta en los
sujetos.

Lo interesante de la produccién de Varea es que su posicionamiento cri-
tico no se hace presente de una manera reactiva, en el sentido de enunciar un
mensaje panfletario, tampoco se da a través de una estética ventrilocua, de ca-
récter reivindicativa (propia del indigenismo y del populismo en el arte).

El artista Pablo Barriga, por su parte, ha tenido una produccién incesante
desde los anos ochenta. En este acdpite se revisard brevemente el cardcter ex-
perimental de su obra y su relacién con lo popular, mientras que en el siguiente
capitulo se analizard con mds detalle una de sus propuestas. Para hablar de Ba-
rriga hay que considerar el contexto de su trabajo, cuando en los ochenta, por
un lapso de dos afios, el artista se involucra en un proyecto de acercamiento a
lo popular a través del arte: arte en la calle que trata de buscar al ciudadano de
a pie en espacios publicos. A los pocos meses el grupo fundador de Arte en el
Ejido, del que formaba parte Barriga, se distancié de k iniciativa cuando co-
menzaron a primar los intereses comerciales de vender cuadros, en lugar de la
intenci6n utdpica de hacer un “arte para el pueblo”. Luego, con un grupo con-
formado por varios artistas”” ocup plazas del centro histérico como La Vicio-
ria y calles como La 24 de Mayo. Barriga daba a lo popular una connotacién
politica, en el sentido de apego del artista con lo social y con la vida.

17 Pablo Barriga cita a Cecilia Benitez, Maria Salazar, Clara Hidalgo con la presencia ocasional de
Francisco Proaio y Jesis Cobo. (Pablo Barriga, 2019, entrevista)
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Nosotros mostradbamos las obras, llevibamos nuestros pinceles y nuestros
dibujos y hacfamos que la gente también entre a participar en ese tipo de
cosas. Era una especie de funcién quijotesca, de ser un artista joven en el
sentido de romper esquemas institucionales y de llevar (como se decia en
ese entonces) el arte al pueblo, entonces de eso se trataba. (Pablo Barriga,
entrevista, 2010)

La iniciativa en la que colaboré Barriga, fue pionera en la bisqueda de un
acercamiento de lo artistico al espacio publico, en una época en la que el
arte estaba reservado para los espacios museisticos y para las galerias. Aun-
que desde una mirada actual nos podamos distanciar de la idea de llevar
arte al pueblo, por su sentido ilustrado y vanguardista, propio de la inte-
lectualidad de izquierda de esos afios, no podemos dejar de reconocer que
ese emprendimiento operd en un momento en que la institucién arte era
fuertemente excluyente y no existian politicas culturales en el espacio pad-
blico. Después de dos afios Pablo Barriga reconoce que el proyecto se agoté.
En 1984, Barriga da un giro de lo utdpico (llevar el arte al pueblo) a lo
contestatario y lo performdtico. Le6n Febres Cordero sube al poder y de
alguna manera se ve venir el clima represivo que caracterizaria a su gobierno.
Paralelamente a su prdctica pictdrica, Barriga realiza una serie de interven-
ciones en el espacio publico, con estrategias cercanas a la deriva situacio-
nista'®, el artista se acerca al espacio publico con recorridos que irrumpen
en lo cotidiano. Barriga se amarra cintas con banderas del Ecuador, hace re-
corridos errdticos (pero sin embargo con situaciones planeadas de ante-
mano) por espacios cotidianos de la ciudad. En palabras del artista:

[...] descubri que frente a una situacién de cardcter politico se necesitaba
una respuesta inmediata y curiosamente una respuesta no solo mental y
emocional, sino que necesitabas que el cuerpo se mueva, entonces ahi des-

18  Segrin el filosofo situacionista francés Guy Webord, laderiva “se presenta como una técnica de paso
ininterrumpido a través de ambientes diversos”. La deriva implica dejar de lado los morivos y ra-
zenes para desplazarse, en la deriva juega un papel importante el azar, por ejemplo “el modo de
vida poco coherente, incluso ciertas bromas consideradas equivocas, que han sido siempre censu-
radas en nuestro entorno, como por ejemplo introducirse de noche en los pisos de las casas en de-
molicion, {...] revelarian un sentimiento mds general que no seria otro que el de la deriva.” Texto
publicado en el # 2 de Internationale Situationniste en 1958, consultado en: htep://www.sindo-
minio.net/ash/is0209.htm
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cubrias que el performance puede ser una buena cosa, porque no es solo la
cabeza que se mueve cuando escribes, o el tipo que se mueve pintando y co-
giendo los pinceles, sino que era otro, era hacer trabajar la gestualidad del
cuerpo y el cuerpo con otros entes, con otros cuerpos sociales. (Pablo Ba-
rriga, entrevista, 2010)

Aunque en esta cita no hay una referencia explicita en torno a la cultura po-
pular, en estas propuestas se plantea la necesidad de acercarse a la gente a
través de la insercion performadtica en los espacios puiblicos populares. Hay
que decir que los lugares en los que Barriga realiz6 sus performances, por
ejemplo, el parque El Ejido o San Blas y la Av. 24 de Mayo eran sitios con
una fuerte presencia popular, aunque muchas veces intervino en lugares
frecuentados por sectores medios'”. Le interesante de Barriga, es que la uti-
lizacién del cuerpo, como medio para manifestar malestar ante el cardcter
represivo del gobierno o contra los abusos del poder, no se daba en el es-
pacio protegido del museo, Barriga provocaba a través de su cuerpo en el
espacio publico y se confrontaba de manera directa con la gente sin la in-
termediacion de la institucion arte. Asi, el espacio publico es recuperado
como un lugar de politizacién civil.

En estos referentes, de alguna manera, se cataliza una critica o ruptura
con los paradigmas de la modernidad incorporando en algunas propuestas
elementos de la cultura popular. Aunque no representan rupturas inten-
cionales con el arte moderno, son un sintoma del agotamiento de este y la
busqueda de nuevos derroteros. Estos artistas vieron en los lugares, pricti-
cas, estéticas populares y alternativas, nuevos cauces o potenciales creativos
y de comunicacién.

Emergencia del arte contempordneo en los 90

Aun cuando los macro-relatos que dieron legitimidad a la modernidad y las
utopias izquierdistas, se fueron desgastando a lo largo de los afios, solo a par-

19 Estos sectores se encuentran localizados en el Centro de Quiro, El Ejido es un espacio de esparci-
miento para sectores populares. San Blas y la Avenida 24 de mayo son lugares con una fuerte pre-
sencia popular.
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tir de la caida del muro de Berlin entraron definitivamente en crisis. En el
Ecuador la década de los noventa estuvo marcada por la salida de un peri-
odo de violencia de Estado generada por el gobierno de Leén Febres Cor-
dero (1984-1988). Luego de esta etapa represiva se da el paso a un gobierno
de centro izquierda que negocié con el abatido grupo guerrillero Alfaro
Vive Carajo la entrega de las armas *°. En 1999, el levantamiento indigena
permite la irrupcién de un grupo social histéricamente explotado, violen-
tado e invisibilizado. Aparte de la eficacia del movimiento indigena en pa-
ralizar el pais, su mayor logro estuvo dado por el emplazamiento de la
presencia indigena en el imaginario simbélico y en la escena politica. Para
la izquierda ecuatoriana, esto significo poner en cuestién sus referentes ide-
olégicos y tedricos, asi como sus formas de representacioén del otro. Después
del movimiento indigena de los noventa se hizo dificil un tipo de repre-
sentacién de lo subalterno basada en la pretension ventrilocua (Guerrero
1994) ;Qué significé para los artistas la dindmica de esos anos? En primer
lugar, es un momento de ruptura de buena parte de los metarrelatos y de
los referentes identitarios que sirvieron de base a las promesas de la mo-
dernidad y esto tuvo que repercutir necesariamente en el campo de la pro-
duccién artistica. En segundo lugar hay una ruptura de las formas de
representacion paternalista del otro, y en particular del indigena. Para Fa-
biano Kueva —un testigo privilegiado por su produccién visual y su com-
promiso activista— la politica del movimiento indigena reconocia el tema de
la diversidad y la articulacién politica en redes. A diferencia del marxismo,
que planteaba una sola posibilidad de lucha, en el levantamiento indigena
era viable la accién politica enfocada en proclamas diversas y a la vez con-
cretas, en ese sentido era una opcién el derecho a la tierra, el derecho a ser
reconocidos como pueblos, el derecho al agua. Todo esto planteaba nuevas
cuestiones a los artistas mds sensibles (Fabiano Kueva, entrevista, 2010) Un
ejemplo de un trabajo influenciado por el movimiento indigena es la pro-
puesta de Lucia Chiriboga, quien utiliza material de archivo para develar
imdgenes y huellas de la resistencia indigena. En su serie Tenguel: e/ tamario
del tiempo (1998), intenta retratar metaforicamente la historia de resisten-

20 Enjunio del 2010 fue publicado el Informe de fa Comisién de la verdad, en dicho informe se im-
puta al gobierno de Leon Febres Cordere la incorporacion de politicas de Estado represivas. Para
leer el informe de la Comision de la Verdad, visitar: wwiw.coverdad. org.ec/
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cia y dominacién presente en Zenguel/ (un espacio geogrifico) en el que: “la
escritura y la imagen —los titulos de propiedad y la cartografia—, serdn los
simbolos del poder terrenal y divino de los unos, y el despojo y la nostalgia
de los otros™"'. De este modo el arte intenta establecer una relacién distinta
con el presente y con la memoria.

Espacios para el arte contemporineo

En lo que se refiere a los espacios para la circulacién y el consumo de pro-
puestas artisticas, los afios noventa tienen resquicios de la eclosion del mer-
cado del arte y de las galerias presentes en las décadas de los setenta y
ochenta (a causa del boom petrolero), hay que decir que en esta década
habia una serie de tensiones entre las distintas concepciones del arte y una
disputa en torno al mercado artistico, coexistian espacios con una hetero-
doxa concepcién modernista del arte y otros que timidamente comenza-
ban a aceptar propuestas contempordneos. Dentro de este contexto
nace —entre otros lugares— El Pobre Diablo, espacio que se distancia de la
modernidad estéticay se acerca al emergente arte contempordneo.

No hay que olvidar que en esta década toman peso una serie de artistas
quesi bien se inscriben dentro del arte moderno, estdn buscando desarrollar
propuestas innovadoras, distintas a las de las generaciones anteriores. Artis-
tas neoﬂgurativos, neoexpresionistas y abstractos como Luigi Stornaiolo,
Marcelo Aguirre, Ramiro Jdicome, Pilar Flores, Herndn Cueva, (entre otros)
exponian con asiduidad en los espacios de mayor legitimidad de la ciudad
como Art Forum y La Galeria. De acuerdo al fotdgrafo quiterio Pepe Avilés
amds de las exposiciones de calidad, habia una gran cantidad de galerias que
privilegiaban obras “sin ningin sustento tedrico, conceptual, y que no re-
presentan a una cultura y dindmica de la época, que [eran] solo pastiches
importados, sacados de revistas y catdlogos” (Pepe Avilés, entrevista, 2010).

Aunque la Galeria Art Forum mostré una temprana apertura al arte
contempordneo, hay que decir que la mayoria de sitios destinados al mer-
cado del arte no abrieron sus puertas a este tipo de arte, mds bien fueron lo-
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cales ajenos al circuito mercantil, como por ejemplo, los centros culturales
Casa Humboldt y el ya desaparecido Consejo Britdnico, asi como el Bar el
Pobre Diablo (dirigido por el fotégrafo Avilés) los que en un principio to-
maron el riesgo de exponer propuestas contemporéneas.

Hay que decir que estos espacios también estuvieron lejos de las politi-
cas estatales y ajenos a las redes clientelares de la critica del arte, es impor-
tante recalcar que es la independencia de los espacios lo que permiti6é que
las propuestas jovenes se expongan®,

En esta bisqueda de nuevos espacios no se puede dejar de nombrar
ejemplos de autogestion como por ejemplo: la tomay habilitacién del aban-
donado Hospital Militar en el ano de 1994%’ y la implementacién del Cen-
tro de difusién comunitaria, Za 7ola San Blas, el mismo que fue creado por
el Centro de Arte Contempordneo: (CEAC) en 1995 y tuvo dos afios de per-
manencia. Para esta investigacion analizaremos El Pobre Diablo, un bar que
de alguna manera devino en un centro cultural independiente, fue un es-
pacio urbano con decoracién similar a la de una cantina de pueblo en el cual
las estéticas populares se hicieron presentes. Si se consulta la agenda de El
Pobre Diablo (2005) se puede visualizar el material promocional de las ex-
posiciones, conversatorios y conciertos y constatar que el sitio tuvo una
agenda cultural intensa?4, las actividades realizadas en su seno permiten ma-
pear una parte de la produccién artistica de los noventa.

El Pobre Diablo se ubicaba en ese entonces en una pequena casa en la
Mariscal, un resquicio de la arquitectura rural en plena ciudad de Quito. El
propio nombre es tomado del “barrio conocido como Pobre Diablo que era

22 En elperiodoanterior el mereado delarre fue un factor determinante para la produccién artistica.
Alexis Moreano sostiene que el mercado le quitd potencialidad critica al arte (Alexis Moreano,
entrevista, 2010). En los 90 los artistas encontraron espacios no alincados con el mercado, siendo,
a mi criterio, la independencia del mercado del arte lo que posibilité que sus experimentaciones
se realicen.

23 La toma de este espacio que funcionaria como taller y espacio de exposicién esporddico durante
los siguientes afios fue una iniciativa de Pablo Barriga, en ese lugar trabajaron por diferentes pe-
riodos, a mas de Barriga, Jenny Jaramillo, Olvia Hidalgo, Joseth Herrera, Diana Valarezo, Maria
Pérez (Carragena: 2009).

24 Enel 2010 el Pobre Diablo cumpli veinte afios de funcionamiento. En ese espacio se realizan con
continuidad actividades culturales. Actualmente en su galeria El Conteiner se organizan exposi-
ciones e instalaciones cada dos meses. Por el lado de la musica El Pobre Diablo es el escenario mis
importante para el Jazz en la ciudad de Quito.
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en La Ferroviaria Alta, de ahi viene el nombre es una apropiacién de un tér-
mino despectivo dado a un barrio popular” (Pepe Avilés, 2010, entrevista).

¢Pero como se articulé la apropiacién de la cultura popular en este local?
Para Pepe Avilés, fotdgrafo y cofundador del espacio, en Quito los lugares
para el arte eran sitios convencionales en los que lo popular estaba invisi-
bilizado. En la siguiente cita se puede constatar el tipo de acercamiento que
desde esta plataforma se dio hacia lo popular:

[...] nos apropiamos de esta estética popular, de las comidas populares y le
dimos el elemento irénico con esto del Pobre Diablo, es como revalorizar
una cultura que no es valorizada. Entonces era una mezcla de las dos cosas
revalorizar la cultura popular, no el folklore sino la cultura diaria de la vida
popular y por otro lado esto de crear estos espacios donde uno pueda ex-
presarse fuera de las lineas convencionales, asi nace el Pobre Diablo (Pepe
Avilés, entrevista, 2010).

Sin duda la apropiacién de la estética popular fue un elemento disruptivo
en un mundo acartonado en el que el estatuto ‘arte’ tenia asegurado su si-
tial. El Pobre Diablo articulé expresiones artisticas que iban mds alld de las
normas y cédigos establecidos, sin por eso remper con los canales de legi-
timacién del arte. Por medio de El Pobre Diablo lo popular y lo cotidiano
irrumpen en los espacios de la alta cultura, antes que como resultado de su
propia dindmica, como resultado de un proceso de construccién o rein-
vencion de lo popular, mediado por la mirada de un grupo de artistas e in-
telectuales proveniente de la clase media y media alta, atravesados por el
gusto hacia las pricticas culturales y representaciones populares. Esta mirada
se apropi6 de la visualidad (y también de la sonoridad) popular; en palabras
del artista Alexis Moreano habia una sensibilidad hacia lo popular distinta
a la folklorizacion presente en las politicas de la Casa de la Cultura (Alexis
Moreano, entrevista, 2010). El Pobre Diablo introdujo lo que podriamos
describir como una cierta sazén irdnica en el mundo del arte, en la cual
jugd un papel importante una reinterpretacién de la estética popular. Mu-
chos de los artistas que participaron en El Pobre Diablo se sentian ajenos
al mundo popular, empero se acercaban a sus estéticas para apropiarse de
las mismas por medio de la representacién. Segin Pepe Avilés: “Estdbamos
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atrds de las formas populares para apropiarnos de eso, porque de alguna
forma nosotros no nos sentiamos populares. Eramos una especie de obser-
vadores de las estéticas populares” (Pepe Avilés, entrevista, 2010). Aunque
en la antropologia contempordnea se ha discutido la nocién de observa-
cién, como la argumentada por Avilés, hay que intentar entender cémo se
daba proceso creativo de este espacio, en el cual las apropiaciones estaban
permeadas tanto de elementos estéticos como emotivos®. Relacionarse con
lo popular para Pepe Avilés (entrevista, 2010) “es como mirarse dentro de
ese mundo popular y reflejarse dentro de eso.” Asimismo, alrededor de £/
Pobre Diablo hay una cierta admiracién hacia lo popular, fascinacién que
se manifiesta en los colores chillones que decoraban (y decoran) el bar, en
las propuestas musicales de artistas como Hugo Hidrovo y Héctor Napoli-
tano, en las muestras de fotografia de Lucia Chiriboga, Pepe Avilés, Paco Sa-
lazar y Diego Cifuentes, entre otros, expuestas en las paredes verde cantina
del lugar y los titulos de las exposiciones que tenian como referentes can-
ciones de moda: Estas tres fotos son para ti, o eran readaptacion de dichos po-
pulares: A Dios Rogando y con la foro dando ** .

El Pobre Diablo conté con la participacién proactiva de mucha gente:
artistas, musicos, disenadores, fotografos aportaron con ideas y colabora-
ciones puntuales con el lugar. Aunque en palabras de Avilés fue un espacio
abierto que no hizo distinciones generacionales ni de clase, seria inexacto
decir que fue el tnico centro cultural en el que se vieron representados todos
los artistas emergentes de la década. Otros artistas como Jenny Jaramillo,
Ulises Unda (del colectivo PUZ) o Patricio Ponce, se sintieron mds identi-

25 La ebservacion del etro parala generacién de conocimiento asi come la censtruccién de otredad
desde una posicién de poder hegeménica ha side debatida en la antropologia por la teeria pos-
tmederna (Clifford 1986, Clifford, 2001, Fabian 1998, et al). Estas reflexienes no puedenser ro-
madas en cuenta de la misma manera para el arre que para la antrepologfa, en parte porque en el
arre la observacién del otro derivaen productes distintos a los de la antropologia. El arre no cen-
lleva a una representacion textual que intenta presentar la verdad e la totalidad de una cultura
come era el caso de la antrepologia cldsica; a través de la observacion del otre el arre contempo-
rdneo presenta una reinterpretacién de la cultura mediada por la subjetividad y creatividad del
autor.

26 Estas tres fotos son para ti, en referencia a la cancion “Estas tres netas son para ti* del rapero A-
ud producida en 1992.

27 Exposicion colectiva de forogratia realizadaen 1998 que convocé afotdgrafos decumentales y ar-
tisras. En esta exposicion destaca la obra de Miguel Alvear de cédulas tomadas con distintas iden-

tidades.
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ficados con sitios como el Centro Cultural Humboldt o la Casa Britdnica®®.
Hay que decir que la pertenencia de clase coincide con la adscripcion de los
artistas con el espacio de El Pobre Diablo. Muchos artistas reconocen que
en el mismo sucedieron cosas interesantes, sobre todo en el dmbito dela fo-
tografia, sin embargo, consideran que no era un espacio de exposicién para
personas cercanas a su grupo.

Forografia No. 9 Afiche realizado a mano por Alexis Moreano (1996)
Fuente: Quince anos del Pobre Biadlo (2005)

De acuerdo a las entrevistas realizadas, se desprende otro dato interesante:
la préctica artistica como apropiacién de lo otro es asumida por los artistas
pertenecientes a estratos medios y altos, mientras tanto en los artistas pro-
venientes de sectores populares y medios bajos, esta apropiacion es consi-
derada como una reinterpretacién de repertorios cercanos, por ejemplo,
artistas como Patricio Ponce, Fabiano Kueva y Ulises Unda estaban fami-
liarizados con las visualidades y sonoridades de la cultura popular por haber

28 Espacio hoy en dia inexistente que era administrado por el British Council en Quito.
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habitado desde nifos en el centro histérico de Quito, lugar con una fuerte
presencia indigena y mestiza.

Procesos

:Cémo era Quito a finales de la década de los ochenta e inicios de los no-
venta? De acuerdo a algunos testimonios, la ciudad cambié radicalmente, to-
mando un cardcter cosmopolita que antes no tenia. Para el artista Alexis
Moreano, fue en medio de esa dindmica de cambios, que surgié una nueva
generacion de artistas, segiin Moreano: “Yo no creo que los artistas preceden,
sino que se inscriben en esta dindmica de cambios” (Alexis Moreano, entre-
vista, 2010). El cambio generacional del que habla Moreano representd el
aparecimiento de précticas artisticas contempordneas. Sin embargo, seria in-
exacto decir que en la década del noventa se diera una irrupcién masiva de
este tipo de propuestas, 0 un momento de quiebre de lo moderno, sino pro-
puestas puntuales que coexistieron y en muchos casos compartieren espacios
de exposicion con los artistas modernistas vinculados a un exitoso mercado
del arte con incidencia local. En este estudio fue necesario aproximarse a los
procesos del campo artistico y en parte tratar de recenstruirlos, en este periodo
hubo una ampliacién del campo artistico y un acercamiento a la contempo-
raneidad, que fue provocado —entre otros factores— por la circulacién de in-
formacion relativa al arte contempordneo y la adquisicién de ciertas he-
rramientas tedricas, estas circunstancias posibilitaron que se movilice una mi-
rada critica hacia los discursos de la modernidad. En el caso de este estudio
se puede pensar que esta mirada critica también permiti6 un acercamiento
distinto hacia la cultura popular del presente en la modernidad artistica.

En esta investigacién estos procesos son abordados a partir de informa-
cién recogida en fuentes bibliogréficas y por medio de entrevistas a pro-
fundidad a artistas y gestores culturales, quienes respondieron a preguntas
relativas al campo artistico, esta informacién dio luz sobre los procesos del
arte contempordneo en Quito y el papel que en muchas propuestas tuvo la
cultura popular. Hay que decir que el eje arte-cultura popular es uno de los
acercamientos posibles a un tema complejo y poco historiado como es el
arte contempordneo en el Ecuador.
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Muy pocos artistas se arriesgaron a poner en escena un nuevo tipode préc-
ticas y de inquietudes, o a dejarse influir por los contados profesores de arte
que actuaban a contracorriente, o por la informacién transmitida de modo
fragmentada mediante fotocopias. Hubieron sin embargo, artistas que to-
maron el riesgo de abordar nuevos lenguajes, utilizando nuevos medios y con-
ceptos. En esa operacion de ampliacién del campo artistico, la cultura popular
y su repertorio textual, visual y sonoro tuvo un papel importante. Me inclino
a pensar que se dio un paso de una representacion paternalista de lo popular
a una préctica artistica que tomé a lo popular como una herramienta critica
tanto frente a temdticas de indole social, como a una critica dentro del pro-
pio campo del arte, donde tuvo la funcién de cuestionar estructuras caducas.

Es necesario sefialar que a inicios de los noventas la circulacién de la in-
formacion artistica era limitada. En la malla curricular de “La facultad” se
daba poca informacién sobre teoria artistica””. Como afirma Jenny Jarami-
llo: “Desde la formacidn de la escuela de artes no lees nada, es una forma-
cion completamente ligada a un artista que no puede decir ni pensar sino
solo hacer” (Jenny Jaramillo, entrevista, 2010). Podemos decir que habia
una pobre ensefianza tedrica, asi como una invisibilizacién de los cauces
que en ese momento tenia el arte contempordneo, “en las escuelas habia la
idea de que la ignorancia es sintoma de pureza, [...] asi la reforma univer-
sitaria de 1995-1996 [...] se plantea entre sus objetivos : “fortalecer la au-
toestima, eliminando al mdximo influencias alienantes, promocionando los
valores propios.” (Alvarez, 2001: 488)>*. A pesar del limitado panorama
conrelacién a la educacién artistica, en el primer lustro de los 90 hubieron
actores que en su prdctica pedagdgica movilizaron ideas cercanas a lo con-
ceptual, esos docentes fueron, deacuerdoa los testimonios, principalmente
tres: Juan Ormaza, Pablo Barriga y Mauricio Bueno?'.

En esa época lo que sucede en Guayaquil y Cuenca también tiene re-
verberacion en el contexto quiteno. La Bienal de Cuencay los artistas de la

29 LaFacultad de Artes de la Universidad Central era el Gnico lugar donde se podia estudiar Artes
hasta el afio 1997, fecha en la que se inaugura la Facultad de Artes de la Pontificia Universidad Ca-
tdlica del Ecuador.

30 Deacuerdo a Jaime Sinchez, alumno egresado de la Facultad de Artes de la Universidad Central
en el afio 2000 y el artista Patricio Dalgo graduado en ¢l 201 0 el énfasis tedrico en estecentroedu-
cativo poco ha cambiado.

31 Enrrevistasrealizadas a |@s artistas Jenny Jaramillo. Ulises Unda y Alexis Moreano. Estos artistas
fueron estudiantes de la Facultad de Artes de la Universidad Central en la década del 90.
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llamada Transvanguardia Cuencana, asi como la produccién individual de
los artistas de Artefactoria en Guayaquil son referenciales. Pero también en
Quito hay un grupo de artistas emergentes que marcan algunas pautas de
lo que serd el arte contempordneo. Cuando Jenny Jaramillo realizé su ex-
posicion Piel, Pared, Galleta (1995), trabajé a partir de la nocién de camu-
flaje, la cual le impulsé a abordar el lenguaje del performance y el cuerpo
en relacién con el espacio; para este proyecto la artista forré con diminutas
galletas de animalitos —de aquellas encontradas en cualquier tienda de ba-
rrio— toda la pared de un pabellén del antiguo Hospital Militar, luego de
eso se camuflé ella mismo dentro de la pared, el olor de las galletas movili-
zaba la memoria y el recuerdo de la infancia (Jenny Jaramillo, entrevista,
2010), (Cartagena 2009). Esta obra es un ejemplo de propuestas paradig-
mdticas que siendo producidas en la década del noventa ampliaron las pers-
pectivas formales y conceptuales del arte. El artista Patricio Ponce recuerda
el asombro que le causé ese performance y sobre todo la manera en que esa
obra le movilizé a repensar su propia prdctica artistica, ya que “en la facul-
tad solo aprendes las cosas bésicas [...] En ese momento [...] todos estd-
bamos con las ideas a flor de piel, quiero hacer esto, quiero hacer lo otro”
(Patricio Ponce, entrevista, 2010).

—

otogratia No. 10 Jenny aramillo Performance: i alleta (1995).
Archivo: Jenny Jaramillo
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Propuestas como las del Colectivo PUZ o Maguina Gris también fueron
acercamientos importantes por su potencia desacralizadora y su discurso
politicamente incorrecto. Sus busquedas oxigenaron, por medio de la rup-
turay la inclusion de imdgenes grotescas y el argot lumpen-popular, el con-
vencionalismo modernista del medio. Ulises Unda {PUZ) recuerda el
trabajo de su compafero de colectivo Danilo Zamora, realizado con torti-
llas de maiz y un leguaje minimalista ordenado, que, sin embargo, era sub-
vertido por el propio material perecedero y la inclusién de la frase 7odas las
abuelas son tortilleras®. Para Unda, este producto causé una reaccién fuerte
en el publico quiteio, el mismo que estaba acostumbrado a tener como re-
ferente artistico a la pintura. En esta instalacién lo popular es activado desde
el humor y la ironia, se hace presente el doble sentido y lo grotesco.

Un fragmento de un articulo de la revista Abrelatas (2003), escrito por
Roberto Jaramillo del colectivo Mdguina Gris expresa el tipo de estructura
ante la cual los artistas se oponian.

1994 Ecuador no e-mail, no celulares, no photoshop, no Nintendo, no win-
dows, nothing. Siendo estudiantes de arte, junto a Fernando Ddvalos y Da-
vid Santacruz formamos la Maquina Gris, un proyecto artistico de resis-
tencia frente a las caducas estructuras culturales del Ecuador y el amanera-
miento y estupidez de ciertos elementos de la facultad de artes de la Uni-
versidad Central (Jaramillo, 2003).

Reacciones hacia estructuras caducas y experimentaciones artisticas, asi
como debates en torno a la inclusién de nuevos medios de produccién den-
tro del estatuto arte caracterizaron a la época. En esa linea estuvieron tra-
bajando los fotégrafos congregados alrededor de El Pobre Diablo, algunos
de los cuales se orientaron a documentar los sectores urbanos marginados®.

Ya sea desde la inclusién del cuerpo como material para el arte, la trans-
formacion en los modos de representacion pictérico, o la fotografia, lo

cierto es que a mediados de los noventa se va generando una escena mar-

32 El términotortilleras se refiere a las lesbianas. En la practicadel colectivo PUZ hay una transgre-
sién que opera en muchos sentidos y que muchas veces utiliza estereotipos de género presentes en
la cultura popular sin someterlos a critica.

33 Lucia Chiriboga, Pepe Avilés, Paco Salazar, Diego Cif uentes, Maria Teresa Ponce, Vivian Biblio-
wicz, Ivan Garcés, son algunos de los fotégrafos representativos de fa época.
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cada por una cierta complicidad entre los artistas contemporéneos; una
conciencia de que las précticas artisticas estain rompiendo con paradigmas
modernos, y una sensacién de autoconfianza en las experimentaciones y
propuestas realizadas. Como asegura Ulises Unda:

[...] formamos parte de un movimiento que es un recambio importante
de la trascendencia de estos paradigmas del cuadro, de la pintura, de cosas
asi de los medios. Creo que formamos parte de eso con muy poca infor-
macion, la riqueza de eso es que no podfamos procesar muy bien esa in-
formacién pero habfa una intencién y una fuerte valoracién porque
crefamos fuertemente en eso que haciamos. (Ulises Unda, entrevista, 2010)

En el afio 1995, se crea el Centro Ecuatoriano de Arte Contemporéneo:
CEAQC, la primera formacién incluye a un numeroso grupo de artistas y
responde a una necesidad de asociacion, de crear una cierta institucionali-
dad a través de la cual se pueda incorporar una base conceptual a la refle-
xi6n sobre el arte. En 1996 entra a escena la curadora cubana Lupe Alvarez,
quien “vino a llenar el vacio teérico que habia en la facultad” (Patricio
Ponce, entrevista, 2010). Si antes la informacién era fragmentada y fluia
de manera limitada, Alvarez trajo informacién ordenada que fue repartida
en fotocopias anilladas, en la medida en que no habia una circulacion de in-
formacién actualizada a través de otros medios. Ideas y discusiones relati-
vas a la teoria del arte y a la teoria cultural fueron asimiladas por los artistas
quitefios con avidez.

Paralelamente se inaugura en el afio 1997 la Carrera de Artes de la Uni-
versidad Catdlica. En el primer ano se da un énfasis en el desarrollo expre-
sivo de los estudiantes®. En el segundo afio, artistas y tedricos con un punto
de vista contemporaneo ocupan las aulas. El proyecto se plantea como una
posibilidad de consolidacién del proceso artistico de los 90. Para el afio
2000 Enrique Véscones es nombrado decano y a su alrededor se articula
un importante grupo de trabajo: las discusiones y el ambiente de trabajo en
las aulas son intensos®.

34 Al principio “la facultad” tuvo un impulso cercano a la modernidad artistica pero estuvo ya desde
cl comienzo atravesada por la busqueda de nuevos referentes. En un principio y fueron interesan-
tes en términos pedagdgicos particularmente interesantes los esfuerzos de la artista Pilar Flores.

35 Seaplicaba una metodologia de talleres verticales por medio de los cuales cada estudiante tenia la
posibilidad de contar con el criterio informado de varios profesores.
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En la Universidad Central un referente en cuanto a la movilizacién de
ideas contempordneas fue el seminario Sacando punta a la materia arte
(2000), dictado por el artista cubano-ecuatoriano Saidel Brito?. Para el ar-
tista Jaime Sdnchez, el seminario de Brito: “Fue una constante experimen-
tacién y descubrimiento. El Saidel nos pasé un montén de informacion, nos
puso al dia de lo que pasaba en el arte fuera del Ecuador.” (Jaime Sénchez,
entrevista, 2010).

Afirmacién y crisis del arte contempordneo:
Transito de los 90’s al 2000

El fin de la década de los noventa estd marcado por convulsiones sociales,
en el afo 1997 es depuesto el presidente Abdald Bucaram por un Congreso
presionado por movilizaciones populares. Asume la presidencia Fabidn Alar-
c6n, sin que el cambio de gobierno signifique ninguna diferencia en la po-
litica estatal. En los afios siguientes, toma posesion del cargo Jamil Mahuad,
su gobierno se caracterizé por la crisis bancaria, la cual fue provocada por
el manejo fraudulento de losfondos de los depositantes. Segtn un informe
del Gobierno de Rafael Correa del 2007 en esa crisis se perdieron 8.075
millones de délares®”. Hay que decir que esta crisis tuvo consecuencias so-
ciales, no solo se cerraron fuentes de trabajo sino que muchas familias se
quedaron sin el aborro de todas sus vidas y la migracién se convirtié en una
opcion para salir adelante. La crisis conllevé a la dolarizacién de la econo-
mia®®. Esta recesion también provocaria el levantamiento indigena y el pos-
terior derrocamiento de Mahuad por protestas populares apoyadas por
distintos sectores sociales y una fraccién de los militares.

La escena artistica quitefa reacciond frente a la crisis bancaria de manera
articulada y con un posicionamiento politico suscitado de manera colectiva.

fue curada por Maria Fernanda Cartagena.

37 Noticia consultada en: htep://www.ecuadorinmediato.com/Norticias/news_ user_view/ecuadorin-
mediato_noticias—58619 el 18 de junio del 2010

38 lLadolarizacién mds que una medida técnica fue una disposicion desesperada para frenar un pro-
ceso de devaluacion.
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Se realizaron cuatro inserciones que contaron con losaportesde un nutrido
grupo de artistas. Banderita Tricolor, Tiro al Banco, Bancos e Individuales y
jHasta la vista, baby! fueron proyectos artisticos que tuvieron amplia reper-
cusién en los medios y cumplieron el objetivo de criticar, en algunos casos
a través del humor y la ironia, en otros por medio de acciones en el espa-
cio publico, al fraudulento e ilegal manejo bancario y la complicidad de los
politicos de turno con el desfalco. Banderita tricolor (1999) fue un proyecto
producido por Artes No decorativas S.A (Manuela Ribadeneira y Nelson
Garcia)*, Bancos e Individuales consistié en una intervencién de los bancos
de madera del Pobre Diablo dirigida a cuestionar a las entidades financie-
ras. El artista Fabricio Lalama lleg6 a congelar literalmente un banco en
alusion al congelamiento bancario sucedido en ese periodo de ruina®. Tiro
al Banco fue una iniciativa liderada por el artista Marcelo Aguirre.

El performanceiHasta la vista, baby! (diciembre del 2000) llevé intrin-
seca una fuerte carga simbdlica, la propuesta consistié en el ceremonial fu-
nerario de la moneda ecuatoriana, el sucre —que transportada en una urna
de cristal- fue enterrada en el tradicional cementerio de San Wiego, luego
de su muerte post-dolarizacion®'.

Segtin la artista Ana Ferndndez (una de las gestoras de esta iniciativa) la
propuesta fue una mezcla de accién y procesion, un dmbito en que se atra-
vesaban lo religioso y lo politico tanto por la intencién de los artistas, como
por la participacién de curiosos y personas dolidas por el suceso. Fernandez
recuerda que: “Lavaban la bandera, gritaban, muera la corrupcién, mue-
ran los malos politicos, que viva el Sucre. Bueno, a mi me daba mucha pena
[...]la accién [...] era entendida como una procesién por una parte, pero

39 Esta convocatoria se fundamenté en una invitacion a presentar propuestas que ironicen sobre los
valores partrios. Ademas de los miembros de Artes No Decorativas 8.4 conté con la participacion
de AnaFernandez, Saidel Brito y Fabricio Lalama, la experiencia también fue replicada en Gua-
yaquil con la presencia de otros artistas. Censultado en: htep://artesnodecorativas-s.a.laselecra.org/
el 18 de julio de 2010.

49 Cinco afios después, (2005) la artista Maria Teresa Ponce, realiza una pieza de video arte llamada
La Marcha Vuelve trabajadaa partir de registros visuales de “la rebelion de los forajidos”, que pre-
cipit6 la caida del presidente Lucio Guriérrez.

41 Estafueunaidea surgida en el ambito de una conversacidn entre Pepe Avilés, Miguel Alvear, Ale-
xis Moreano y la propia Ana Fernandez. Juan Lorenzo Barragan realiz6 la postal, Miguel Alvear
el video. {Ana Fernandez, entrevista, 2010).
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rambién habian consignas politicas|...] después cantaban: hacia ti, morada
santa, claro cantamos un montén de cosas” (Ana Ferndndez, entrevista,

2010).

Fotografia No 11. Stills de video Hasta la Vista, Baby, realizado por Miguel Alvear (2000)
a partir del registro del performance Hasta la Vista, Baby .

Esta obra es un ejemplo de la posibilidad del arte de compenetrarse con las
emociones de la gente y con sus cddigos y sistemas de representacion. Qui-
zés el espacio y el tiempo que duré la procesion fue un momento liminal
que dio cabidaa la idea de que el arte retorne a la vida para revertirla. A tra-
vés de esta obra, en la que se hizo presente mucha gente popular y de los sec-
tores medios, congregada por la indignacién, se hizo latente lo que De
Certeau (2000: 88) llama las artes de hacer, es decir la capacidad inventiva
de la gente en la vida y en las protestas cotidianas. En ese sentido, el mérito
de la propuesta no estd en suscitar la rebeldia de la gente, sino en haber en-
cajado en un tipo de sensibilidad y que-hacer popular. Ranciere llama arte
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relacional a aquel arte que se dirige “a crear ya no objetos, sino situaciones
y encuentros” (Ranciere, 2005: 46) estd propuesta encaja en esa concep-
cién de lo relacional.

En esas fechas convulsionadas en las que se protesté contra el gobierno
de Mahuad, asi como en los derrocamientos de los otros gobiernos de Ab-
dald (1998) y Lucio Gutierrez (2005), se hicieron visibles manifestaciones
creativas, algunas vinieron del campo del arte y la mayoria desde la gente,
una parte de estas acciones espontaneas pueden ser vistas en los diversos re-
gistros fotogréficos de las multitudinarias marchas. Lo mds importante de
esas marchas desde la perspectiva de la representacion es que permitian re-
hacer vinculos y relaciones entre la gente llevada por la indignacién, rom-
piendo de este modo con el aislamiento propio de la vida moderna
(Ranciere, 2005: 56).

Pienso que estas acciones artisticas, desarrolladas en momentos de fuerte
cuestionamiento politico y social, son también una consecuencia de la cohe-
sion alcanzada, para ese momento por el campo del arte contempordneo en
Quito. No se puede olvidar que en la década del noventa hubo produccién ar-
tistica emergente de calidad asi como una gestion alrededor del arte que trajo
como resultado una escena artistica efervescente. Lo interesante de este pro-
ceso es que no solo se derivd en propuestas artisticas, sino también en politi-
cas institucionales a favor del arte contemporineo que trataban de responder
al momento. En el afio 2001 es reestructurado el Salén Mariano Aguilera. En
el afo 2002 se construye un museo de las caracteristicas del MAAC de Gua-
yaquil, el MAAC se articula como un proyecto de calidad en el cual la parte
conceptual va de la mano con una infraestructura idénea para la exposicion
de arte contempordneo*”. Ademds se crean los centros culturales de Quito
como el Museo de la Ciudad y el Centro Cultural Metropolitano.

En ese lustro que va del ano 1997 al 2002 todo parecia ir viento en
popa, museos, convocatorias artisticas abiertas, una nueva carrera de arte en
la ciudad de Quito y un libro representativo del arte contempordneo en
ciernes. Paraddjicamente los resultados de este proceso de creacién de in-
fraestructura y de apertura de espacios para el arte se dan paralelamente a
la crisis bancaria, cuando cae el mercado del arte, se cierran las galerias y de

42 Museo arqueoldgico y de arte contempordneo.
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alguna manera todo un sistema que, como manifiesta Pepe Avilés, era fic-
ticio®. Serfa cuestion de tiempo para que estos procesos se queden en sus-
penso, la calidad del salon Mariano Aguilera fue afectado en casi todas sus
ediciones por curadurias dirigidas por actores culturales no preparados en
el quehacer artistico. Quizds la excepcion es la curaduria de Ménica Vorbeck
Reciclaje y Ready-made — La fascinacion de la cotidianidad (2004) desde el
punto de vista de este estudio esta propuesta contenia un concepto intere-
sante, sobre todo si se considera que el reciclaje que dota de multiples vidas
a los objetos es algo presente todo el tiempo en la cotidianidad de los ecua-
torianos**,

En el 2002 Enrique Viscones y gran parte del profesorado salen de la
Carrera de Artes de la Pontificia Universidad Catdlica del Ecuador luego de
conflictos con la directiva de la PUCE®. Por otro lado, las expectativas cau-
sadas por el libro de arte contempordneo que iba a publicar el CEAC se vie-
ron frustradas®. A pesar de que los organismos internacionales aceptaron
los informes relativos a la investigacion presentados por el CEAC, la finan-
ciacién nacional para la publicacién del libro nunca llegé a hacerse palpa-
ble (Alexis Moreano, entrevista, 2010). Luego de intentos fallidos por
acceder a los fondos prometidos, la investigacion y sus resultados se quedan
en el limwo, luego de diez afios de haberse terminado la investigacién nada

43 Como argumenta Pepe Avilés: “Cuando cae [... el mercado del arte [...] se encuentran con unas
obras de arte que quieren subastar o poner a la venta para recuperar ese capital y se dan cuenta que
no tiene ningtin valor, porque no hay un mercado, porque no hay una economia y cuando tratan
de vender estas obras afuera eran invendibles, porque no tenian ningtin valor, entonces para la
década de los ochenta se habia creado un mundo ficticio sobre el arte, en realidad solo le perte-
necfa a este sistema econémico y solo le pertenecia a un pequeiio grupo de una élite social, pero
que no tenian ninguna relacién con nada.”(Pepe Avilés, 2010, entrevista)

44 En un ensayo escrito en el 2007 Vorbeck discute la eficacia de las curadurias del Mariano Agui-
lera (incluyendo su propia propuesta) para brindar un panorama del arte contemporaneo al pu-
blico.

45 En este proceso que afectd también a la carrera de disefio de la PUCE, se involucro en protestas
que duraron varios dias una gran cantidad de estudiantes.

46 Recuerdo que en el afio 1999, siendo estudiante de arte en la Universidad Catdlica, se cementaba
con expectativa sobre la inminente salida de esta publicacién y la importancia que esta iba a tener
en la proyeccién del arte ecuatoriano. En el medio artistico se llamé a esta publicacién en ciernes
el catdlogo, Alexis Moreano manifiesta que la intencién era hacer un libro. (Alexis Moreano, en-
trevista, 2010)
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se ha publicado?. Lo cierto es que en todos estos procesos lo que se mos-
traba es la debilidad institucional que acompariaba el surgimiento del arte
contemporaneo.

A nivel nacional otro caso que ejemplifica la frustracién de los procesos
culturales, estd en el MAAC de Guayaquil, el proyecto fue suspendido
abruptamente En el afio 2003 por celos regionales relativos a que la direc-
tiva no era nacida en el medio (Andrade: 2007). Pero posiblemente la razén
de fondo estaba relacionada con las propuestas y contenidos del proyecto
en un contexto politico y social como el de Guayaquil.

A las puertas del horno se quema el pan dice el refrdn, los procesos enun-
ciados anteriormente evidencian un proceso de emergencia, desenvolvi-
miento y caida.

Partir desde cero o el surgimiento de iniciativas independientes

En cste acdpite me referiré al circuito artistico en la década que va del 2000
al 2009, en la medida en que permite entender tanto el vacio institucional
y la precariedad como los esfuerzos que han tenido que hacer los artistas
contempordneos para producir y dar a conocer su produccién. Considero
que es importante tomar en cuenta a los emprendimientos de artistas y co-
lectivos de esta época, pues revelan los intentos, algunos infructuosos otros
exitosos, de articulacién de un campo artistico. En esta investigaciéon hubo
un interés por los procesos acaecidos en un momento de crisis y por fuera
de la institucidn arte, pues es en estos emprendimientos donde es posible
mapear una relacién del arte contempordneo con la cultura popular me-
diada por un interés por lo contextual y un acercamiento al espacio publico
y al site-specific.

47 A partir de esas fechas rumores infundados —pero que son resultado del silencio que rodeo a la pu-
blicacion— han circulado en el medio: el catilogo ha pasado de ser la gran oportunidad de pro-
mocion para el arte contemporineo que nunca llegé: un objeto de deseo no satisfecho. En mi
opinidn era necesaria una aclaracion piblica por parte de los directores de la investigacion o una
muestra del trabajo realizado por medio de la puesta en circulacién de los avances. Esto hubiera
cerrado el proceso, ya que si bien es cierto, este fue un proyecto gestionado enteramente por el
CEAC, se fundamenté en una investigacion que causé expectativa en el medio y que involucré
como informantes a muchos artistas.
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Fotografia No 12 La Tienda, proyecto itine-
rante de Fxperimentos Culturales 2004-2006

Si bien es cierto, en los tltimos tres afios se han hecho presentes empren-
dimientos que dan cuenta de una reactivacion del campo artistico, hubie-
ron procesos anteriores que han sido invisibilizados. Si se toma en cuenta
a colectivos, plataformas y espacios culturales, hay que nombrar la conti-
nuidad de colectivos que se habian consolidado a fines de los 90s como
Artes no decorativas S. A*®, Oido Salvaje®, El Pobre Diablo, que en el ano
2000 inaugura la Galeria El Conteiner. En la década del 2000 se dieron al-
gunos emprendimientos que nuclearon a un gran nimero de artistas, buena
parte de los cuales fueron invisibilizados. En la actualidad existen espacios

48 Artes no Decorativas S. A. jugé con la idea de la implementacién de la practica empresarial en el
campo del arte colectivo conformado por Manuela Ribadeneira y Nelson Garcfa.

49  Colectivo conformado por Mayra Estévez, Iris Disse y Fabiano Kueva. Con un trabajo que se en-
cuentra atravesado por el activismo y la experimentacion sonora, asi como el didlogo de estos dm-
bitos de ptoduccién en el arte,
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como FLACSO Arte Actual (abierta en enero de 2007)°*, Cerolnspiracion
(septiembre de 2009), No Lugar (abierta desde abril de 2009), y el proyecto
Archivo Nuevos Medios Ecuador’', que han realizado gestiones acertadas y
han logrado establecer vinculos internacionales que tienden a romper el ais-
lamiento del arte contempordneo ecuatoriano’.

Con relacién a plataformas surgidas, cabe nombrar a La Corporacidn un
proyecto que muestra un esfuerzo de los artistas contempordneos para jun-
tarse alrededor de un proyecto®. La Naranjilla Mecdnica, con la creacién de
un bar galeria destinado al arte contempordneo®*. Experimentos Culturales,
colectivo pionero en la instauracién de una plataforma de arte contempo-
rdneoy cultura popular del Ecuador en la red en un momento de crisis ins-
titucional (2001-2008), esta agrupacion se interesé en la investigacién sobre
la cultura popular y la representacién critica a través de la apropiacién de
visualidades populares produciendo proyectos de arte contempordneo®,
Tranvia Cero colectivo que ha gestionado el encuentro de arte urbano
al zur-ich, Mishqui Public y La Galeria Mama Carmela'y del cual hablare-

mos posteriormente.

50 Este proyecto fue ideado por Marcelo Aguirre, el artista es responsable de su direccion.

51 Antes llamado Archivo Escoria, es dirigido por Maria Belén Moncayo. El proyecto consiste en un
archivo de video arte ecuatoriano. La direccién web es heep://aanmecuador.com/ El proyecto co-
menzé con el nombre de Archivo Escoria desde el 2003 y cambio de nombre en el 2010.

52 En cuanto alos espacios para el arte han habido otros bares con actividad cultural como La Casa
de al Lado, el Andnke o el Este Caféy centros culturales como la Alianza Francesa, la Casa Hum-
boldt. Han habido proyectos que han reclamado los espacios municipales o de la Casa de la Cul-
tura. Recientemente se habilitd un espacio para el arte joven llamado No Lugar, y la Casa S190
de prdcticas culturales, el mismo da cabida a expresiones cercanas al graffii y al arte callejero, hay
que decir que como sitio no cuenta con una infraestructura de galeria, sin embargo se encuentra
activoy realizando actividades semanales.

53 La Corporacién publicd la revista Abrelatas (cuatro numeros), realizé el Anti Salén en respuesta al
Mariano Aguilera la muestra Hipercolectiva y dos exposiciones de proyeccién internacional. La
Corporacion estaba conformada por los artistas: Ernesto Proano, Rodrigo Viera, Danilo Vallejo,
Roberto Jaramillo, Samuel Tituafia, Carlos Vaca, entre otros (Ernesto Proafo, entrevista, 2010).

54 LaNaranjilla Mecdnica abre las puertas en el 2000 esun intento de buscar una salida para el mer-
cado del arte contempordneo y de mantener un espacio de exhibicion. La Naranjilla Mecdnica fue
inaugurada en el 2000 por dos jévenes artistas de la Universidad Central: Jaime Sdnchez y Karen
Solérzano. Segiin Sdnchez “La idea era hacer un bar “alternativo” en donde se podia realizar ex-
posiciones.” En la actualidad la Naranijilla sigue activa.

55 Entre estos proyectos cabe nombrar al proyecto de intervencion urbana Sobre E! Desaparecido Ri-
cardo Novillo Burneo de Gonzalo Vargas (2005) y la propuesta colectiva La Tienda que consistio en
la habilitacion de un carro ambulante para la venta de productos irénicos que se apropiaban de la
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Fotografia No. 13 Galeria Full Dollar,
Fotografia tomada en el acta de
inauguracion (2004)

La Galeria Full Dollar (2004) corporacion de cardcter ficticio — dirigida por
el antropdlogo X. Andrade, a pesar de su localizacién en Guayaquil hizo cir-
cular sus contenidos en Quito a través de la red. Este proyecto fue im-
portante por su articulacién critica en contra de la regeneracion urbana y
por el lugar que ocupd dentro de este la cultura popular como elemento re-
semantizado, desestabilizador de las politicas oficiales®”. De igual manera La

estética popular, etc. El proyecto de Experimentos Culturales dur6 desde el 2002 hasta el 2009.
Su préctica se orient a la realizacién de proyectos artisticos colectivos y la acwalizacion del sitio
Web. Lleg6 a tener un promedio de 60. 000 visitas mensuales, luego de su disolucién algunos de
sus miembros crearon el colectivo La Selecta.

56  Esta circulacion se dio a través de la web experimentosculturales.com.

57 En la actualidad se puede visitar el archivo de las actividades de la Galeria Full Dollar visitando
hup://www laselecta.org/archivos/full-dollar/actividades.heml
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Galeria Full Dollar ha trabajado con pintores populares articulando a tra-
vés de la visualidad popular propuestas criticas en torno al sistema arte®.
No se pueden nombrar todas las iniciativas sucedidas en la década del
2000, hemos nombrando por un lado ciertas iniciativas que permiten dar
cuenta de los esfuerzos independientes de gestion del arte, estas iniciativas
sirven para entender que los proyectos relacionados con la cultura popular
se desarrollaron desde iniciativas independientes y sin el auspicio de la ins-
titucion arte. Se hace necesario puntualizar, sin embargo, que a pesar de la
calidad de muchas de las propuestas, son pocas las obras que logran tras-
cender al tiempo. El artista Adridn Balseca afirma irédnicamente, mientras
ve una resefa de su exhibicién aparecida en el diario £/ Telédgrafo™: es lo
tinico que se gana después de haber invertido 1200 délares en una exposi-
cién. La pregunta que estd latente es cémo crear una historia del arte con-

tempordneo ecuatoriano y quitefio y un mayor reconocimiento del publico

de esa produccion®.

58 Una de las propuestas es realizada desde el 2009 al presence en colaboracion con el artisra popu-
lar Den Pily radicado en Playas — Guayas, el proyecto sellama The Full Dollar Collection of Con-
temporary Art. El proceso de realizacion de la obra consiste en mostrar a Don Pily imdgenes del
arte contempordneo mainstream para ser copiadas con el lenguaje y la textualidad de la rotula-
cién. Por ejemplo, la instalacion de Paul Mc. Carthy {Cabezas de Tomate) es convertida en Guar-
deria Infantil Cabezas de Tomate. O una imagen de Cyndy Sherman que representa un payaso es
convertida por Don Pily en el Gran Circo de las Sherman Sisters (X. Andrade, entrevista, 2010).
Esra propuesta tiene un cuesrionamiento geo-politico evidente: al hablar delasvisualidades del cen-
tro a partir de los codigos visuales marginales, X. Andrade ironiza de manera efectiva con respecto
al cardcter elirista y occidental del arte contempordneo mainstream. El aura de la imdgenes es de-
construido por medio de la inclusién de la rotulacién popular y su resignificacion local. en pala-
bras de Andrade “las grandes posibilidades criticas que significa hacer arte desde la periferia de la
periferia”(Andrade, entrevista, 2010). Un aspecto importante de esta propuesta radica en el pro-
ceso didlégico para la realizacion de las imdgenes. De acuerdo a X. Andrade el proceso de didlogo
con Don Pily, las negociaciones especificas para la produccién de cada imagen, son un material
etnogrdfico de interés antropoldgico. En este sentido hay una disposicién de X. Andrade por in-
dagar en lasinterpretaciones que da Don Pily a estas imdgenes.

59 Laexhibicion Ornato y Delito fucinaugurada en la Galeria Cerolnspiracién el 9 de julio de 2010.

60 Hay exposiciones que han tratado de sintetizar procesos artisricos como Realismos Radicales curada
por Ana Rodriguez y £/ Otro Arte en Ecuador de Lenin Ofia. Si la primera tuvo una linea temé-
tica, centrada en recuperar el realismo en el arte contempordneo bajo ciertos ejes curatoriales que
sirvieron como eje para el abordaje de las #bras: la segunda fall en su pretension abarcadora de
los procesos artisticos contemporaneos: muchos artistas de importancia no quedaron incluidos.
Otra propuesta curatorial de importancia es la muestra Arte Contempordneo en Ecuador, curada
por Ulises Unda, esta muestra fue realizada en el Museo Camilo Egas del Banco Central y sinte-
tiza una parte de los procesos artisticos ecuatorianos. Unda ubica la presencia del conceptualismo
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En este acdpite nos centraremos en las maneras como respondieron los
artistas emergentes ante la crisis econdmica, politica y social en la que se su-
mergid el pais. Para comenzar, hay que partir de la idea de que esta crisis sig-
nificé un cambio en el modo de concebir la produccién artistica, al
encontrarse las galerias cerradas y al ser limitada la venta de obras de arte
se da una contestacién por parte del campo artistico.

Para el artista Raul Ayala, ese momento le produjo un quiebre: “dije,
bueno no es por ahi, cerraron las galerias, no funcionaba el arte oficial, y si
es que no pasaba eso yo no hubiera visto esa necesidad de socializar el tra-
bajo artistico y de salir un poco fuera del parimetro artista-creador y hacer
colectivos” (Radl Ayala, entrevista, 2010). Se producen respuestas ante el
vacio institucional que se percibia en la época, asi como propuestas creati-
vas. Hay que decir que los alcances de estas iniciativas tienen que ser leidos
reconociendo la precariedad desde la que sus ejecutores actuaron, conside-
rando que fue un momento en que los artistas ademds de hacer su propia
obra tuvieron que realizar trabajo de gestidn, crear plataformas, concebir
proyectos para buscar fondos publicos o privados, en definitiva, realizar un
trabajo que a veces era productivo y otras veces terminaba en propuestas fa-
llidas®’. Un ejemplo del trabajo de gestién estd en La Corporacion, Ernesto
Proafio manifiesta que el colectivo se conformé en una fébrica de proyec-
tos, pocos resultaron y gran parte terminaron siendo fallidos (Ernesto Pro-
afno, entrevista, 2010).

Se trataba de responder frente a un panorama golpeado por la crisis,
quizds crear un cierto asidero o algtn tipo de institucionalidad®® Hay que
pensar que aunque existia una gran infraestructura museistica municipal
creada en esos afios (los museos Centro Cultural Metropolitano y Museo de
la Ciudad) estos sitios eran concebidos primordialmente como lugares ex-

dernismo “asi como del modelo de circulacion global”, (Unda 2007) los artistas que participan en
la seleccion de Unda, son algunos de los artistas incluidos en este estudio, como por ejemplo, Mi-
guel Alvear, Jenny Jaramillo, X. Andrade, Ratil Ayala, Pablo Barriga.

6l Recordemos que el Ministerio de Cultura se crea en el ano 2008, durante muchos anos el tnico
espacio paraacceder a las fondos fue la Corporacion @uito Cultura. dependiente del Municipio de
Quito.

62 Me considero parte de ese proceso ya que fui miembro del colectivo Experimentos Culturates desde
el ane 2003 hasta el 2009.
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positivos, estas instituciones —aparte de la realizacién del concurso Mariano
Aguilera— no tenian mayores politicas culturales de relacién o acercamiento
con la escena artistica emergente. La curadora Ménica Vorbeck (2009) re-
clama de las instituciones el fomento a la creatividad y la innovacién con-
tempordnea y se pregunta: si no “hay ninguna institucién en el pais que
tenga este cometido en sus prioridades?” En opinidn de Vorbeck, “el des-
interés por las manifestaciones culturales y por la historia del arte exige ser
pensado” (Ménica Vorbeck, conferencia, 2009)%.

Para el artista Omar Puebla —egresado de la Universidad Central en el
2000~ la generacidn que emergié en la crisis sintié que no tenia espacios
para desarrollar su trabajo:

A nosotros lo que nos pasé es que nos quedamos sin piso, porque se fue a
la mierda todo, el mismo comercio se cayd, se cerraron galerfas y le toc6 a
uno bancidrselas, y decir bueno no hay eso ;Y qué? ;Ya no soy artista?.. por
eso es que aparecen proyectos importantes como lo han sido Experimentos
Culturales, La Corporacién, Tranvia Cero, porque no hakia espacio, enton-
ces a los artistas les toc inventarse su espacio, por suerte, porque €so nos
hizo crecer mucho (Omar Puebla, 2010, entrevista).

El periodo post-crisis se caracteriza por el surgimiento de propuestas inde-
pendientes de las instancias de legitimacion tradicionales y por la busqueda
de espacios alternativos para el arte. Aunque la produccién mds conocida
de esos afos, por su aparicién en catdlogos, es la del Salén Mariano Agui-
lera, no es necesariamente la mds relevante o por lo menos no es la que tiene
mds interés para este estudio®.

En esta seccién me limitaré a registrar los procesos sucedidos por fuera
de la institucionalidad, una serie de pricticas artisticas que por sus condi-
ciones experimentales de trabajo, por las caracteristicas de insercién en el es-
pacio publico, y por su cardcter efimero o desmaterializado, asi como por
la falta de oportunidades para un registro a través de medios impresos, han

63 Ponencia presentada en los Encuentros de la Razén Incierta 2009. Ciclo de conferencias organi-
zadas por la teérica de la fotografia Maria Fernanda Troya. La ponencia fue grabada en audio.

64 Con esto no quiero decir que en el Mariano Aguilera no se hayan presentado algunas obras de ca-
lidad, pero en mi opinidn personal, un concurso de las caracteristicas del Mariano Aguilera dice
poco de los procesos sucedidos en el campo arristico.
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quedado invisibilizadas o perdidas en el baul del olvido. Lo interesante es
que precisamente en estas prdcticas artisticas es donde puede mapearse una
relacién del arte contempordneo con la cultura popular, considerando que
frente a la falta de espacios —pero también por una necesidad de abrir el
campo del arte hacia dmbitos extra artisticos— se realizaron proyectos que
se acercaron de manera directa a diversos publicos especialmente a estratos
populares, utilizando instalaciones e inserciones performdticas. Asi, en la
prdctica artistica de Belén Santillin® se planteaban cuestionamientos con
respecto al lugar elitista de las galerias, ella sentia:

[...] que lo que empezaba a hacer no iba a tener nunca cabida en ese tipo
de lugares. Yo pensé [...] que podia hacer en la via piblica, me di cuenta
que pedir un permiso al municipio era mds rdpido y mds facil que hacer en
una galeria y habia otra forma de relacionarse con la gente [...] que no se
daba [...] en las galerias. (Belén Santilldn, entrevista, 2010)

Buena parte de las propuestas innovadoras de este periodo fueron instala-
das en el espacio publico y particularmente en sitios de socializacion o de
trdnsito populares. Las inquietudes de los artistas estuvieron cercanas al
site—specific, en el sentido de que muchas de estas inserciones se concebian
a partir de un didlogo con el espacio como contexto. Por ese lado, no im-
portaba solamente la materialidad de la propuesta, sino el modo en el que
interactuaba con el contexto: con las plazas, parques o paradas de buses;
lugares que en muchos casos eran interpelados desde su propia historia.
Como ejemplo de estas précticas, se puede nombrar la intervencion de
Belén Santillin en el Mercado de Santa Clara, a partir de una instalacién
que representaba a los personajes del mercado con vestiduras de santos
(2000), Espejo de Sonido de Fabiano Kueva con una recopilacion del habla
cotidiana de Quito y Guayaquil y su proyeccién en las plazas publicas de
las respectivas ciudades (2001), Licuando Mierda: instalacién realizada en

65 Belén Santillin realizé varias propuestas artisticas entre el ano 2000y el 2004, fecha en la que de-
cidié voluntariamente alejarse del campo, en la actualidad es una artista totalmente desconocida
a pesar de lasolidez de su obra. He decidido incluir de manera ex profesa a Belén en este recuento,
aunque siendo una artista olvidada tuvo una temprana presencia en el espacio publico. La invisi-
bilizacidn de sus propuestas es un ejemplo para mostrar la precariedad de los procesos artisticos
en Quito.
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el dmbito privado de un departamento ( Colectivo La Licuadora 2002). Se ve
cualguier cosa, intervencioén que consistié en trasladar actividades privadas
al espacio publico (Pancho Vifachi 2002), La Calle del Algodén, proyecto
que discutié el tema de la regeneracién urbana a partir de una instalacién
de objetos y fotografias sobre soportes de madera que imitaban a los ten-
dales de los antiguos vendedores desplazados del centro histérico (Manuel
Kingman 2003), £/ Triciclazo, accién en la que se recorrieron las calles de
Quito en un triciclo de caracteristicas rurales mientras se gritaba un dis-
curso que incorporaba el argot popular para hablar de la situacién politica
(PPCC 2002), y la primera accién de a/ zur-ich del colectivo Tranvia Cero
(2002) en el barrio de la Magdalena, en la que se intervenia una plaza del
barrio para cuestionar el uso que los moradores hacian de la misma.

Hay que decir que estas prdcticas coincidieron con proyectos de arte
publico realizados en otras ciudades como /nvade Cuenca (1998) y Araque
de Alas en Guayaquil (2002)%¢. Aparte de la colocacién de la obra en un es-
pacio distinto al de la galeria es importante indagar en cudl es la relacién con
la cultura popular y qué diferencia a este acercamiento de las practicas an-
teriores. Se puede pensar que se da un paso de la representacién de lo po-
pular para el espacio del museo a un intento por acercarse a la cultura
popular en su propia cotidianidad. Este viraje también tiene relacién con
el giro etnogrifico planteado por Hal Foster (1996), en el sentido de acer-
camiento a la antropologia como medio de entrada a lo contextual.

Un ejemplo de estas propuestas es el trabajo que Belén Santilldn realizd
en el 2000 en el Mercado de Santa Clara, estd insercién consisti6 en la
puesta en escena de tres esculturas de santos, que a la vez representaban a
personajes del mercado Santa Clara, “Era la Santa Rita que de alguna ma-

66 Invade Cuenca se realizd de manera paralela a la Bienal de Cuenca, este proyecto constituye un re-
ferente importante en cuanto a la realizacién de précticas artisticas en el espacio publico; fueuna
iniciativa de Madeleine Hollaender y conté con la asesoria de Freddy Olmedo y la curaduria de
la argentina Ménica Girén (Diario Hoy, 18/12/98). Una reflexion sobre este proceso puede en-
contrarse en el texto sobre la Galerfa Madeleine Hollaender escrito por Marfa Fernanda Cartagena
(2002). No menos importante fue Araque de Alas (2002) organizado por el MAAC y el CEAC
en Guayaquil. Para la artista Belén Santilldn (artista preseleccionada para esta convocatoria) “fue
un espacio que si cambié la manera en que los artistas participantes veian las cosas, o como com-
prendian la insercién de arte en la esfera piblica®. No hay que olvidar que ha sido unade las pocas
iniciativas criticas de intervencion en los espacios publicos, realizadas desde las instituciones.
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nerale crucé con otro personaje de la carnicera, habia este cargador que era
el San Benito, {...] y este otro nifio que lustraba los zapatos, formaban
como un nacimiento”. En esta obra se provoca un didlogo con el contexto
del mundo de los mercados: no solo hay una relacién de la artista con la re-
ligiosidad popular, sino con un sector de la sociedad sujeto a distintas for-
mas de exclusién. Segin su propias palabras “fue una asociacién entre
ambas cosas, fue una relacién de lo religioso con esta misma gente tratando
de santificarse a partir de su vida diaria, de los pequefios martirios diarios,
esa fue la relacién que encontré”. Lo interesante es que no se trata tanto de
sacarel artea lacalle, como generar un didlogo entre la vida social de la calle
y las inquietudes sociales y existenciales de la artista (Asi, el tema religioso
fue recurrente en sus posteriores obras). Segtin declara Belén Santillin en ese
momento no contaba con las herramientas para lograr que la gente del mer-
cado se involucre, tampoco realizé un levantamiento de las impresiones y
reacciones frente a la obra, sin embargo, era una propuesta innovadora de
acercamiento artistico al dmbito de lo populary de lo piblico.

Al igual que en el caso de otras obras de la época hay una distancia con
respecto a la institucién arte. La propuesta contiene, sin embargo, elemen-
tos heterogéneos: por un lado hay un didlogo con lo popular y una cons-
truccién de metédforas en torno a lo popular y al espacio publico, sin
embargo hay, de acuerdo a lo que reconoce la propia artista, un limitado en-
tendimiento de realidades especificas como la del propio mercadoy poca ex-
periencia en un acercamiento a la gente. Hay que entender que esta
propuesta se dio en un momento emergente de experimentacion artistica,
sin tener a la mano los referentes sobre arte publico que en la actualidad te-
nemos. Considero, en todo caso, que es una propuesta que da cuentade un
interés legitimo por llevar el arte a otros publicos y para el Quito de co-
mienzos del 2000 uno de los precedentes en el trdnsito de la galeria al es-
pacio publico. Esta tendencia después seria visible en otras propuestas, y
desde el 2003 en el proyecto de a/zur-ich, plataforma que ha hecho posi-
ble la realizacién de alrededor de cien proyectos de arte urbano.
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Fotograffa No. 14 Instalacién de Belén Santilldn
en el Mercado de Santa Clara (2000). Fotos Santilldn (2000)

Hemos puesto énfasis en los proyectos de cardcter independiente, sin em-
bargo, hubieron proyectos institucionales interesantes, entre los cuales -y
por la relacién que entablé con lo popular— cabe nombrar a Divas de la Tee-
nocumbia. El proyecto se articula por la intervencién de Maria del Carmen
Carridn, quien en el 2002 entra a trabajar como curadora en el Museo de
la Ciudad de Quito. Divas de la Tecnocumbia tenia como fin trabajar sobre
el fendmeno, en esos anos naciente, de la Tecnocumbia, como fendmeno es-
tético y de consumo cultural. Fue concebido a partir de una investigacién
antropoldgica llevada cabo por Jaques Ramirez y Alfredo Santillin y de la
realizacion de dos propuestas de arte contempordneo ejecutadas por los ar-
tistas Miguel Alvear y Jorge Espinosa, asi como una propuesta de experi-
mentacién sonora entre el grupo musical La Grupa e Hipatia Balseca,
cantante de Tecnocumbia. El proyecto contaba con todos los elementos
para ser exitoso y estaba organizado desde el lugar idéneo para entender las
manifestaciones culturales urbanas, como es el Museo de la Ciudad. Sin
embargo —y a pesar de la calidad de los productos presentados y su relativa
espectacularidad— fue un proyecto que no llegd a completarse. El concierto
entre la Grupa e Hipatia Balseca no se hizo dentro del Museo, provocando
discusiones posteriores en torno al museo como reproductor de formas de
entender las politicas culturales de manera excluyente. El punto de con-
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flicto en el Museo de la Ciudad fue la exposicion de fotografias MEC POP
de Miguel Alvear, el artista considera que hay opiniones relacionadas con
que no hay como tocar al otro, “muchas de las interpretaciones a como el
otrova a leer esto han sido falsas, porque también en esa asuncién hay una
distancia, hay un paternalismo, en asumir que el otro va a reaccionar de tal
o cual manera” (Miguel Alvear, entrevista, 2010). Aunque concuerdo con
el artista sobre un cierto paternalismo (y moralismo) en las opiniones de la
clase media sobre estas representaciones, considero que en algunas de las
fotografias de MEC POP se da una construccién de la otredad desde este-
reotipos. Profundizaremos sobre ese aspecto en el siguiente capitulo, por el
momento es necesario argumentar que la no realizacién del proyecto, evi-
dencia las tensiones en el intento de captacién de una manifestacion de la
cultura popular por parte de la esfera erudita y de la institucién museo.
Aunque la primera intencién del museo era la democratizacién de sus usos
a partir de la inclusién de las précticas culturales populares en su espacio,
cabe preguntar sobre el sentido de esta insercién. Por un lado, la tecno-
cumbia tiene sus propios circuitos de consumo y no necesita de legitima-
cidn y si bien es cierto habia un interés democratizador por parte del museo,
este se vefa entrampado por una condicién clasista incorporada, o con pre-
juicios en términos de de lo que Alvear califica como lo “politicamente co-
rrecto”. De acuerdo a Maria del Carmén Carrién “Después de un afio de
trabajo en un proyecto y de toda la inversién simbélica y econémica para
realizar ese proyecto desde el Museo, la censura no era solo al artista sino
hacia las politicas culturales que el Museo mismo presentaba, hacia el dis-

curso que durante més de un afio manejé el propio Museo de la Ciudad”
(Chat room con Miguel Alvear 2004)%".

Al zur-ich como plataforma ;otro lugar de lo popular?
Habiamos ubicado la relacién que se entablé con lo popular desde El Pobre

Diablo. En el espacio, asi como en las précticas de los artistas cercanos a este
proyecto, habia una relacién apropiacionista con la cultura popular: se tras-
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ladaba lo popular a un espacio erudito, y se introducia a partir de su estética
sentidos criticos en el convencional mundo cultural de los noventa. En el
caso del encuentro de arte urbano a/ zur-ich organizado por el colectivo

Tranvia Cero se da otra correspondencia: no se lleva lo popular a un espa-
cio erudito, mds bien se trata de trabajar en sus propios contextos. Consi-
dero que estos tipos de acercamiento responden a distintas épocas y al
aparecimiento de nuevos campos de visibilidad. En el siguiente capitulo
analizaremos —a partir del estudio de propuestas concretas— como se dio el
paso, de la representacién de lo popular hacia précticas dialégicas. Por el
momento cabe detenernos un poco en a/ zur-ich, concebido como una pla-
taforma para la realizacién de proyectos artisticos dialdgicos (Kester, 2004)
y relacionales (Bourriaud, 2001). A lo largo de este capitulo se ha hablado
de los espacios y los procesos que posibilitaron el desarrollo de propuestas
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artisticas contempordneas relacionadas con la cultura popular, incluyo al
Encuentro de Arte Urbano al zur-ich en este capitulo porque responde a los
procesos descritos anteriormente y por que su dindmica propia ha posibi-
litado el surgimiento de pricticas artisticas relacionales y dialdgicas en el
contexto de Quito, asi como aproximaciones de cardcter colaborativo con
la cultura popular, desde el punto de vista de la relacién entre arte y antro-
pologia (Schneider 2006, Andrade 2007) y desde la Antropologia del Arte
(Marcus & Myers, 1995); las diez ediciones de a/ zur-ich ~permiten la in-
vestigacion y el anélisis— en torno a la relacién entrearte y cultura popular,
de ahi la importancia de este proyecto para este libro y su inclusion en un
capitulo que se centra en los procesos®.

Hay que recalcar que en el contexto de Quito, no se puede entender los
proyectos dial6gicos, sin ubicarlos en el espacio del Encuentro de Arte Urba-
no al zur-ich pensado como una plataforma que brinda posibilidades de
produccién al arte contempordneo. Recordemos, que en este encuentro
cada propuesta se desarrolla en un periodo de tiempo que va de semanas a
meses, coincidiendo en esto con lo que se entiende por trabajo antropol6-
gico, esto es un acercamiento etnografico sostenido durante un tiempo re-
lativamente largo. Por ejemplo, en la obra del artista Juan Fernando Ortega
Anénimos (2009) la propuesta fue realizada en cuatro meses y medio de du-
racién. Durante gran parte de ese proceso Andnimos tuvo la colaboracién
de un ‘tutor’, un miembro del colectivo Tmnvia Cero que acompafié el pro-
ceso ayudando con apoyo logistico en las etapas iniciales del mismo®°.

Grant Kester (en una entrevista realizada por Mick Wilson, 2007) habla
de proyectos que tienen una naturaleza inmersiva y extendida en el tiempo:

...(muchas veces a lo largo de semanas, meses, o incluso afios) le imponen una
demandadistinta al critico, un sentido diferente en el ritmo y la duracién en
su relacién con el artista. No es cuestién de visitar un museo o una bienal y
contemplar una determinada escultura o instalacidn; es necesario pasar cierto
tiempo junto al artista, en el sitio del proyecto si es posible, y hablar con otros
participantes para tener otro sentido del trabajo. (Wilson, 2007)

68 El proyecto de af zur-ich ha sido cuidadosamente documentado, ademds se han publicado catd-
logos en cada ario.
69 En el caso de la obra Andnimos, el tueor fue el artista Pablo Almeida.
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Aunque en el trabajo realizado por Tranvia Cero en la gestién de al zur-ich
no se contempla el desarrollo de una conceptualizacidn teérica a partir de
las obras participantes, en realidad si se hace una curaduria, aunque en un
sentido totalmente distinto al institucional. Una curaduria dénde cada uno
de los miembros del colectivo se ve involucrado en tareas de gestién y acom-
panamiento de las propuestas, una propuesta curatorial que no toma a una
sala, sino a la mitad de la ciudad, en términos materiales y simbdlicos: el Sur
de Quito, la parte mds desatendida por las politicas urbanas, sociales y cul-
turales como su lugar de implementacién y lo hace desde una premisa clara:
la seleccién y el acompafamiento de obras que planteen un didlogo entre
la comunidad y el artista y a su vez generen procesos intercomunitarios de
comunicacion.

El proyecto de a/ zur-ich tiene una fortaleza dada por el emplazamiento
practico. En ese sentido, aunque el colectivo artistico Tranvia Cero no se
identifique y a veces rechace la figura del curador’®, hace un acompana-
miento de las obras que se expresa en sugerencias de indole prictico, pero
también ético, que refuerzan elementos conceptuales de la obra. Ademads a/
zur-ich, se caracteriza por un contenido politico claro: producir propuestas
culturales para el Sur de Quito, una zona histéricamente desatendida de la
ciudad y a la vez dar cuenta de su historia politica. Un trabajo de la memoria
en el que los barrios recuperan sus referentes cotidianos y su presencia den-
tro de los movimientos sociales.

Quizis esos didlogos no generen necesariamente cambios en relacién a
demandas concretas, ni logren modificar el entorno urbano, sin embargo,
lo interesante es que la mayoria de proyectos generan lo que Grant Kester
denomina “comunidades provisionales”, nucleadas en un proyecto (Kester,
2004)

El proyecto al zur-ich, concebido como encuentro de arte urbano, ha
sido el espacio contenedor de una gran cantidad de propuestas artisticas
contempordneas. Es el apoyo logistico, el simbélico apoyo econémico y el

70 El 12 de marzo de 2009 Ernesto Proafio critic al trabajo curatorial ecuatoriano, en su calidad de
representante de Tranvia Cero. Esta critica se dio en el contexto de el lanzamiento del dvd inter-
activo de Ecuador en Emergencia, catdlogo publicado por colectivos artisticos quitefios como re-
sefa de sus actividades. Este catdlogo fue producido por Wash, Sujeto a Cambio, Oido Salvaje y
Art_Lab.
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imdn que significa ser parte de un encuentro internacional de arte urbano
con muchos afios de permanencia, lo que ha llevado a los artistas a enviar
proyectos para este encuentro. Considero que sin la existencia de este con-
tenedor, muchas obras significativas no se hubieran realizado.

Hay que decir que la intensidad de relacién con las culturas populares
depende de cada proyecto. Lo dialégico o lo colaborativo se logra en algu-
nos casos, en otros eso no pasa de ser una aspiracion o referente utépico, que
no logra plasmarse de modo prictico. En cada edicién de la plataforma de
al zur-ich se han realizado alrededor de 10 proyectos, en los que se busca
conjugar lo metaférico y lo estético, con interesantes procesos dialégicos, en
el sentido de produccién de sentidos conjuntos con la gente.
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Capitulo IV
Estudios de caso

En el anterior capitulo se examind el proceso histérico del arte contempo-
rdneo en Quito, en sus momentos de emergencia, desenvolvimiento y cri-
sis, asf como sus relaciones heterogéneas con lo popular. En este capitulo se
realizard un estudio comparativo de pricticas artisticas concretas. Asumo
que las producciones contempordneas se presentan como textos analizables.
A través de cada propuesta se articulan discursos, conceptos, posiciona-
mientos politicos, intencionalidades e ideas criticas asi como acciones. En
cada prictica hay una reflexividad producida por los artistas y resemantizada
por distintos publicos. El criterio de inclusion de los artistas estuvo dado por
una aproximacion hacia sus pricticas, luego de hacer una seleccién infor-
mada, ubiqué a quince artistas contempordneos que han desarrollado su
trabajo en Quito. Primeramente seleccioné a los artistas de trayectoria, pro-
ductores que comenzaron su prdctica artistica en los afios noventa y la con-
solidaron en la década del 2000 como Miguel Alvear, Pablo Barriga,' Ana
Ferndndez, Jenny Jaramillo, Oido Salvaje, Wilson Paccha, Patricio Ponce,
Cesar Portilla y Ulises Unda.

En segundo lugar se procedié a seleccionar a los artistas que emergieron
en el contexto de la crisis de fines de los noventa, y que como se dijo en el
capitulo III desarrollaron propuestas artisticas independientes de la insti-
tucion arte, se tomo en cuenta algunas propuestas que trabajaron en el es-

I Como yahabiamos dicho antes el artista Pablo Barriga es un pionero del arte contemporineo, co-
menzé su produccidn artistica en la década del 80.
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pacio publico: Manuel Kingman, Omar Puebla, Belén Santilldn, el trabajo
de Rail Ayala en la cércel y el trabajo del Colectivo Sapo Inc. Una dificul-
tad para la seleccion estuvo dada por la precariedad y carencia de institu-
cionalidad de este periodo, la poca reflexion en torno al arte y la fragmen-
tacién del campo artistico me colocaron en dudas, no tenia la certeza de
saber si los artistas que estaba escogiendo eran los mds indicados, aunque
la seleccién estuvo dada por mi criterio informado como artista y gestor
cultural activo desde ese periodo. La revisién de exposiciones compilatorias
de arte contempordneo ecuatoriano como La Hipercolectiva, Otro Arte en
Ecuadory Realismos Radicales me llevé a confirmar mi seleccién, ya que si
bien es cierto, hay una gran cantidad de artistas contemporéneos en Quito
y muchas de sus propuestas son de calidad, es en los artistas que seleccioné
donde se encuentra mejor reflejado el acercamiento a la cultura populary
a lo contextual. En tercer lugar, seleccioné précticas artisticas realizadas en
el contexto de a/ zur-ich, como se ha dicho anteriormente, una plataforma
para el desarrollo de un arte dialégico y regional. Los artistas seleccionados
fueron Adridn Balseca, el colectivo, £/ Depésito, Fernande Falconi (Falco),
Juan Fernando Ortega y Patricio Dalgo’.

A cada uno de estos artistas (y colectivos) realicé entrevistas a profundi-
dad?, la primera parte de las preguntas giré en torno a elementos contex-
tuales como la escena del arte, los referentes artisticos nacionales e
internacionales que circulaban en cada periodo, las lecturas que se realiza-
ban, los espacios para el arte y la circulacién artistica®. La segunda parte in-
dagaba en la produccién de cada artista, se trataba de entender los conceptos
implicitos en las propuestas, asi como los procesos de realizacién de las
obras, también se pregunté sobre su vinculo con la cultura popular y las
intencionalidades intrinsecas en esa relacion; esta parte de la entrevista cons-
tituyd un aporte importante para entender a las propuestas artisticas como
ideas movilizadas en contextos especificos, ademds permitié conocer sobre

2 El wrabajo de Sapo Inc. da cuenta de la ampliacién del campo artistico con el uso del video y las
posibilidades y problematicas de representacion que se dan con ese medio.

3 Patricio Dalgo desarrollé dos intervenciones en af zur-ich, para esta tesis tomé en cuenta la insta-
lacién Lavanderia desarrollada con Belén Granda (Colectivo Hijos de la Vecina).

4 Con excepcidn de casos como Fernando Falconi (Falco), Wilson Pacha y Sape Inc., el material de
andlisis pata la produccién de estos artistas constituyeron fuentes secundarias

5 Esta seccion de las entrevistas fueron utilizada en el capitulo 3.
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los pormenores de realizacion de las obras y acercarse a las influencias, in-
quietudes y conflictos que marcan la produccion artistica. En dos pro-
puestas dialdgicas (las que coincidieron con el periodo de investigacién de
la tesis) se realizaron entrevistas al piblico participante, en estos casos se
enriquecio la reflexion, fue posible aprehender los alcances de los proyec-
tos mas alld de la discursividad de los artistas.

Los casos que analizaremos a continuacién son de interés para el andlisis
antropoldgico porque cada uno de ellos se potencia de distintas maneras a tra-
vés de la apropiacidén o relacién con elementos de la cultura popular. Mar-
cus y Myers (1995: 15) recordaban que las coincidencias entre el arte y la
antropologia estaban dadas por la articulacién de posiciones criticas a la ra-
cionalidad de occidente, tomando como referencia a la otredad de mundos
no occidentales o lo primitivo. El arte contempordneo se encuentra en un cir-
cuito erudito, mds o menos diferenciado del espacio de lo popular, pero no
por eso cerrado a sus influencias, por el contrario, en su seno se ha dado una
relacién con la cultura popular o més especificamente con el lenguaje de la
plaza publica (Bajtin, 2003) que ha servido para articular sentidos criticos.
Hay que decir que este relacionamiento se da con una cultura popular com-
pleja, que en algunos casos es aprehendida como un elemento cultural le-
jano pero atractivo y en otros casos estd dado por la resignificacion de cédigos
visuales, sonoros y textuales cercanos en la cotidianidad de l@s artistas. Aun-
que no es el momento de encontrar distinciones de clase entre las distintas
practicas artisticas, muchos artistas contempordneos provenientes de secto-
res populares no conciben a su prdctica artistica como una aproximacion a
la cultura popular, sino como una reinterpretacion de elementos cercanos.

Aunque en esta tesis se opta de manera intencional por utilizar la cate-
goria cultura popular como algo atil para aprehender visualidades, sonori-
dades y situaciones que son apropiadas por el arte contempordneo, es
interesante que al momento de definir sus pricticas, la mayoria de artistas
no utilicen esa nocién. Por ejemplo, para el artista Fabiano Kueva el con-
cepto de lo popular lleva implicito el peso de la subalternidad como algo
construido desde la academia; el artista prefiere hablar de la cotidianidad
para definir una serie de précticas culturales que son propias y tienen mucha
fuerza (Fabiano Kueva, entrevista, 2010).
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Considero que la posicién de los artistas da cuenta de la amplitud asi
como del cardcter problemdtico del término ‘popular’. Ya en el marco teé-
rico habia ubicado la complejidad de las discusiones tedricas en torno al
término y habia asumido, siguiendo a Fabian, la necesidad de seguir utili-
zdndolo por su pertinencia tedrica®, en la medida en que se lo piense como
un elemento dindmico y no esencializable. Setrata, a criterio de algunos au-
tores (como la antropdloga Blanca Muratorio que ha incorporado esa no-
cion a sus etnografias) de una categoria ttil para entender pricticas cul-
turales y procesos sociales heterogéneos.

En el arte contempordneo, y en el caso especifico de Quito, se ha dado
una heterogeneidad de aproximaciones a la cultura popular que serdn ubi-
cadas a lo largo del capitulo. Es necesario establecer, para comenzar, una
diferenciacion general entre tres tipologias, estas tipologias son generadas a
partir de los resultados de la investigacién y han sido elaboradas tomando
en cuenta las preguntas que la han guiado, esto es ;Cémo se han relacionado
los artistas contempordneos con la cultura popular y qué intencionalidades
ha habido en estos acercamientos? Estas tipologias son: 1) Propuestas en
las que representaciones y contenidos de la cultura popular son apropiados
y resignificados por el arte contempordneo, muchas veces como un medio
para desplegar posturas criticas. 2) Pricticas de insercién e intervencion en
el espacio pablico mediado por un acercamiento a las realidades contex-
tuales especificas, las cuales son discutidas, interpretadas e interpeladas en
los procesos artisticos. 3)Propuestas artisticas dialégicas y relacionales (Bou-
rriaud 2001, Kester 2004) con grupos sociales, a través de la realizacion de
proyectos artisticos que plantean el involucramiento y la participacién de
la gente.

Hay un paso temporal de la representacion, a la insercion del arte en el
espacio publico y a la posterior emergencia de practicas artisticas relacio-
nales, aunque estas tipologias no pueden ser circunscritas de manera abso-
luta a cada periodo, hay que decir que en los noventa hay un peso de la
representacion a través de medios como la pinturay la fotografia, a fines de

6 El acercamiento al concepto de cultura popular en esta tesis se da por medio de los estudios pio-
neros de Gramsci y Bajtin, los aportes de Fabian (1998) y Stuart Hall (1984). Y las discusiones
que para Latinoamérica han desarrollado Rowe y Schelling (1993), Ticio Escobar (2008) y Gar-
cia Canclini (1990).
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la década y comienzos de los 2000, se hacen presentes intervenciones ar-
tisticas en el espacio publico, desde el 2003, se profundiza en pricticas ar-
tisticas dialdgicas y relacionales potenciadas, en el caso de Quito, por la
consolidacion de la plataforma artistica a/ zur-ich.

Para un mejor entendimiento de la heterogeneidad de correspondencias
del arte contempordneo con la cultura popular este capitulo ha sido divi-
dido en varios acdpites que aglutinan distintos ejes temdticos. Estos ejes son:
Alta y baja cultura, Apropiacion estética de lo lumpen-marginal, Trabajo co-
laborativo con sectores marginales, Tensionando los limites de la represen-
tacién: el caso de MEC POP, Cultura popular y nacién, Lo publico y lo
privado, Lo cotidiano como locus de resistencia y Memoria popular. Estos
ejes tienen funciones pricticas y pedagdgicas, y son utiles para ver lineas de
reflexion, elementos trasversales y debates que atraviesan las propuestas de los
distintos artistas, aunque en muchos casos las propuestas se pueden analizar
desde varias de las entradas aqui planteados y en otros casos es posible pro-
poner otras aproximaciones para su andlisis, he asignado esos ejes porque he
visto un mayor acento de las propuestas en la discusion de esas temdticas.

Alta y baja cultura

Para empezar, me gustaria reflexionar sobre las propuestas de l@s artistas
Pablo Barriga, Jenny Jaramillo y Patricio Ponce y el colectivo £/ Depdsito,
concebidas como dispositivos criticos en la discusion sobre las nociones de
alta y baja cultura. Ya a fines de la década de 1930, el tedrico del arte Cle-
ment Greenberg (1992) advertia sobre el peligro de contaminacién de la alta
cultura por la presencia de lo 4itsch. Lo paraddjico es que las vanguardias, a
pesar de su cardcter critico e innovador, eran leidas por el autor como pro-
ducciones visuales reservadas a un entendimiento superior. En la lectura de
Greenberg lo kitschy el arte de vanguardia formaban parte de una oposi-
cion binaria en la que lo kitsch era asimilado a la cultura de masas, mientras
que la produccion de las vanguardias (con el abstraccionismo a la cabeza) es-
taba reservado a una élite capacitada para entenderla. Las vanguardias artis-
ticas eran comprendidas dentro del relato de la modernidad y constitufan un
componente del mito del progreso. A diferencia de Greenberg, Walter Ben-
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jamin (2003) se distancié de una apreciacion elitista del arte, mds bien se in-
teresé por entender la discontinuidad y el cambio en las formas de valora-
cién provocada por la reproductibilidad técnica. Al ponerse en cuestién el
cardcter tnico e irreproducible de la obra de arte se veia comprometida el
aura, y con esto su autonomia y su relacién con la genialidad del artista (to-
dos los valores defendidos por Greenberg). Al mismo tiempo se abria la po-
sibilidad de una participacién activa del propio consumidor en la obra ar-
tistica. Esta participacion se diferenciaba del paradigma de la contempla-
cién de la obra de un artista genial propuesta por Greenberg.

Las clasificaciones entre alta y baja cultura son un constructo histérico,
que en el caso de Latinoamérica, coincide con pricticas sociales excluyen-
tes, asi como con la imposicién de jerarquias de clase, raza, etnicidad y gé-
nero. En ese sentido, no es solo una coincidencia que los consumos de las
élites hayan ocupado tradicionalmente un lugar privilegiado en los espa-
cios de circulacién y legitimacion del arte como los museos y galerias. Como
ya vimos antes, es Ticio Escobar (2008) quien plantea, desde Latinoamé-
rica, que las oposiciones binarias entre alta y baja cultura se encuentran en
el origen del arte moderno. Para el autor estas distinciones son responsables
de disyunciones que estdn presentes en toda la cultura artistica contempo-
rdnea. Parafraseando a Escobar una de las distinciones mds odiosas es la que
se da entre arte y artesania ya que otorga a la produccion cultural popular
un estatuto menor al del arte erudito (Escobar, 2008: 35-37).

Quiero comenzar con una de las propuestas del artista Pablo Barriga,
pionero del arte contempordneo, quién intervino el Museo de Arte Colo-
nial de la Casa de la Cultura con objetos de consumo cotidiano’. El artista
recuerda que introdujo piezas realizadas con palos de helado, comprados en
un almacén de la Marin y hechos por un preso del Penal®. A Barriga (a di-

7 La propuesta se llamé Presente-Pasado y de acuerdo al artista se realizé en el afio 1993.

8  Esta obra tiene un precedente en el trabajo que Marcel Broodrhaers realiza en 1968 y que consis-
ti6 en la creacion de un museo ficcional, el Musée de I'Art Moderne, Départment des Aigles, en la
que se exhibi6 el material secundario producido en el dmbito artistico como postales y empaques
vacfos. Su objetivo era desmantelar la estructura de poder del mundo del arte {Sandler 1998: 199).
Otra propuesta importante en esa linea es Mining the Museum de Fred Wilson, esta propuesta con-
sistio en la reinterpretacion la coleccién de el Baltimore Historical Society para problematizar la
historia de la esclavitud. Wisponible en: http://www.pbs.org/art2 1/artists/wilson/index.html# vi-
sitado en 22 de julio de 2010.
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ferencia de la tendencia dominante en los afios ochenta) no le interesaba
acercarse al mundo rural, de un modo u otro esencializado por el moder-
nismo, lo que le atraia era mds bien lo popular urbano: el juguete en su ca-
lidad objetual o la inventiva de la sobrevivencia presente en un objeto
fabricado por un convicto. Segin sus propias palabras en sus intervencio-
nes habia la intencién de registrar en calidad de objetos artisticos “[...] ma-
nifestaciones artesanales, un poco naifs de gente comun y corriente.” (Pablo
Barriga, 2010, entrevista). Desgraciadamente Barriga no guarda registros
de esa obra”. Sin embargo, a partir de su descripcion resulta fascinante ima-
ginar el contraste intertextual que provocé la exposicién de dngeles de plds-
tico colocados en un plato con frutas (también pldsticas) a pocos metros
de una escultura de Caspicara. A través de la estrategia de Barriga, los ob-
jetos cotidianos fueron necesariamente re-significados en el didlogo con las
piezas coloniales y viceversa, logrando un efecto desestabilizador. Pero lo
interesante es que no fueron deconstruidos solo los objetos, también fue
debatido el discurso que legitimaba la nocién de alta cultura. Si se toma en
cuenta la locacién de la obra en un museo en el que se han inscrito los ar-
tefactos coloniales como ‘arte’, el gesto temprano de Barriga también pro-
pone un desvelamiento del trdnsito de objetos entre el sistema arte y el
sistema cultura (Clifford 2001). Considerando que el arte colonial estd en
un estatuto que se ubica entre lo cotidiano sagrado y lo artistico, la obra de
Pablo Barriga constituy6 una irrupcién irénica mediada por la incorpora-
cion de lo popular. Lo popular, sin embargo, no se encontraba construido
desde una vision elitista de lo 4itsch, la intencién de Barriga no era ridicu-
lizar sino mas bien homenajear esa visualidad concebida como marginal:

[...] enese [...] entonces si tenia una especie de apego y respeto hacia esa
otra estética, hacia ese otro planteamiento artistico, siempre como dando
credibilidad a la gente que trabaja en los mdrgenes y ne en el estableci-
miento (Barriga, 2010, entrevista).

9  Deacuerdo ala historiadora Maria Fernanda Cartagena (2009) Barriga guarda pocos registros de
sus obras. Segin ella, esto se debe a que “si bien en un primer momento esto estuvo relacionado
con la naturaleza de sus acciones y la poca atencién a su registro, su evidente desinterés por con-
servar cualquier tipo de documentacién tiene que ver con un gesto consciente que afirma el sen-
tido efimero de su pricrica, resistencia a caer en manos del mercado y critica al éxito del artista a
partir de la acumulacién de o visibilidad”(Cartagena 2009b: 10).
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Pero ademds esta obra marca un paralelismo entre una produccién margi-
nalizada y los propios elementos de marginalidad presentes en el arte colo-
nial. Haciendo un viaje hacia la fabricacion de los objetos coloniales, no
podemos dejar de pensar que muchas de esas obras fueron realizadas por
indigenas y mestizos, sujetos a una posicion subalterna, y ahora invisibili-
zados por la historia del arte y por la institucién museo.

La estrategia que utiliza Pablo Barriga en esta propuesta estd dada por
la apropiacion de la cultura material popular para provocar una tensién
entre diferentes artefactos simbdlicos. Como vimos anteriormente, esta ten-
sién no se da solo con los objetos sino también con el discurso y el habitus
que legitiman la vigencia de ciertas clasificaciones. A través de la estrategia
de Barriga, también dialogan y entran en tensién distintas temporalidades:
el pasado colonial y el presente. Si el museo construye lo colonial desde el
sistema arte, Barriga desestabiliza ese discurso, mostrando a la museografia
como una construccion historica y una lectura del pasado mediada por los
prejuicios del presente.

®tra artista que utiliza una tdctica similar a la de Barriga es Jenny Jara-
millo. En la exposicion Sin Titulo (1993) la artista trabaja a partir de imd-
genes que remiten a la cotidianidad popular. Para la artista: “tomar esta
iconografia deriva de una necesidad de romper con ciertas formas y ma-
neras elitistas de hacer arte” (Jenny Jaramillo, 2010, entrevista), utilizando
objetos de la cotidianidad como los manteles de plisticos estampados, vi-
sualidades que remiten al espacio de lo intimo. En palabras de Jaramillo:

Para mi la cuestion era como trabajar sobre el espacio de lo cotidiano, en-
tonces eso me lleva a trabajar con estas imagenes de un imaginario de lo
local, de unas ciertas imdgenes que yo rescataba, cosas que me hab{an for-
mado y que eran mi cotidiano, hay cosas que yo rechazaba y que me defi-
nfan como mujer (Jenny Jaramillo, entrevista, 2010).

En la muestra hay cruces y tensiones entre multiples significados. Al igual
que en la obra de Barriga se evidencia una discusion sobre el estatuto culto
del arte, pero la obra también estd atravesada por cuestiones de género,
segun la artista también estaba presente la intencién de criticar el privile-
gio que en el mundo del arte ha tenido lo masculino (Jenny Jaramillo, en-
trevista, 2010).
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Forografia Ne 16. Pincura de Jenny Jaramillo
Mamita Rica mani con sal.
Oleo sobre canvas 1.30 cm x 1.00. Imagen reproducida
del catdlogo de la artista.

En esta propuesta lo popular y lo cotidiano son interpelados, en la medida
en que son dmbitos en donde se reproducen roles asignados para la mujer.
Jenny Jaramillo visibiliza esos roles exagerandolos, las prendas intimas que
en la sociedad de consumo funcionan como objeto de deseo son colocadas
en el lugar de lo grotesco, a través de esta estrategia la artista se burla y sub-
vierte la asignacién y construccién masculina de roles para la mujer. Entre
los titulos de sus obras estdin Hombre corazon de calzoncillo y Mamita rica,
mani con sal, en la obra de Jaramillo no se da solo una apropiacién de los
objetos para generar nuevos significados, sino también una resignificacion
critica de los textos populares. El piropo y su cardcter machista son inter-
pelados con la hiperbolizacidn o exageracion de sus propios cédigos.
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Pablo Barriga y Jenny Jaramillo trafican objetos de la cultura popular
en los espacios de alta cultura. En la propuesta 0 grados, 0 minutos, 0 segun-
dos, de Patricio Ponce (1998, El Pobre Diablo, Quito) se juega con uno de
los paradigmas de la identidad local. En esta propuesta la llamada Escuela
Quitena, es contaminada por lo cotidiano-popular. Si seguimos a Benjamin
(2003) las representaciones coloniales, agrupadas dentro de la Escuela Qui-
tefia, tienen un aura tanto como obras de arte como por su sentido religioso.
Ponce revisita esta visualidad para hablar de temas de la cultura de masas. Por
medio de esta estrategia —similar a la de Barriga— el estatuto artistico otor-
gado a lo colonial es ‘rebajado’a dialogar con lo cotidiano-masivo. En el cua-
dro Puros criollos que trata sobre representaciones de los futbolistas, les aplica
una patina que estd entre lo kitsch y el dorado colonial y que al espectador
le remite de inmediato a las imdgenes religiosas. A la primera Miss Ecuador
negra se la retrata de espaldas y se le coloca a los lados diminutos cupidos,
lo religioso, lo masivo y lo mundano se entremezclan.

Fotografia No 17 Apropiaciones dobles en la obra de Patricio Ponce (1998),
por un lado la imagen de Van Gogh y por otro la imagineria popular.
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En una serie de esta exposicion el artista se apropia de diverso autorre-
tratos de Van Gogh y los introduce en fondos de pinturas populares como
las de Tigua o de pinturas decorativas. La obra constituye una ironia al re-
lato canénico del arte moderno. Su trabajo es un ejemplo de una doble
apropiacion articulada hacia el arte moderno y hacia la visualidad popular.

Estas tres propuestas artisticas introducen una serie de lineas de fugaen
el juego de oposiciones entre lo alto y lo bajo y lo sagrado y lo profano. De
algin modo nos recuerda la propuesta curatorial del peruano Gustavo Bun-
tinx (2007) donde se articulaban conceptos a partir de elementos prove-
nientes del arte erudito y de la cultura popular, puestos en confrontacién y
en didlogo. Al igual que en el caso de Buntinx, la recontextualizacién de la
estética popular y cotidiana en el espacio erudito del museo o la galeria ge-
nera desacomodos e incomodidades. Es a través de esta tensién que los sig-
nificados de estas propuestas se potencian.

La obra de estos artistas se basa en distintas estrategias de apropiacién
de objetos y situaciones populares. En cierta medida se da una resignifica-
cién de lo popular desde un punto de vista estético. Estos objetos y estéti-
cas insertadas en el sistema arte de los noventa sirvieron como elementos
desestabilizadores del mundo del arte y como medios eficaces para articu-
lar comentarios criticos. Se debe decir, sin embargo, que si por un lado se
logré una visibilizacién y puesta en valor de una estética popular, por otro
estuvieron silenciados los sujetos. Como veremos posteriormente, es en la
década del 2000 cuando empieza a primar un acercamiento de los artistas
a los sujetos, a sus historias y haceres. Se podria hablar, en este sentido, de
un giro etnogréfico en la forma de acercarse a lo popular.

Pero hay, ademds, una situacion relacionada con el lugar desde donde se
produce la obras. Las anteriores propuestas fueron realizadas en el dmbito
de los espacios para ¢l arte. ;Qué pasa cuando los conceptos del arte se mo-
vilizan hacia el espacio publico? La propuesta £/artede hablar del arte del
colectivo £/ Depdsito, es un buen ejemplo de ese trifico de contenidos a es-
pacios no legitimados como propios del arte. Los artistas trabajaron en el
dmbito del Encuentro de Arte Urbano al zur-ich 2004, la obra consistié en
la apropiacion de las estrategias performativas del comercio informal de los
buses para hablar del arte. Angélica Alomoto, Pail Vaca y Omar Puebla se
subieron al transporte urbano portando mdscaras en el rostro para hablar del
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arte y mds especificamente de las propuestas del Encuentro de Arte Urbano
al zur-ich. En palabras de Omar Puebla:

El proyecto se basaba en esto: retomar las pricticas de los vendedores am-
bulantes, porque si tii te das cuenta, cuando no hay un espacio, cuando no
hay algo, tienes que inventarte las maneras de sobrevivir como sea, a mi
siempre me causé mucho respeto (a veces también me causaba miedo por
mi futuro) ver a los ambulantes, porque para mi es una nota de lo mds res-
ponsable decir: no me va a joder la vida, voy a coger unos caramelos, voy a
coger unas gafas y me suboa intentar vivir de esto. Entonces yo dije, tengo
que hacer lo mismo, porque yo quiero intentar vivir del arte, necesito vivir
de esto. (Omar Puebla, entrevista, 2010)

En la anterior cita estd implicito el concepto de la obra. Como vimos en el
anterior capitulo, la precariedad en el mercado del arte fue una caracteris-
tica de la década del 2000, esta fragilidad llevé al cierre de espacios exposi-
tivos y paralelamente a esto condujo a una activacién de pricticas artisticas
emergentes en espacios no legitimados. La ausencia del mercadosacé dela
escena artistica a muchos creadores 0, en el mejor de los casos, dio paso a
que los artistas tengan que dedicarse a actividades paralelas para sobrevivir.

La propuesta del colectivo £/ Depdsito trabaja en esa tension: apropiarse
de la estética de un trabajo sin seguridad laboral para hablar del arte: una
actividad que en el contexto del Quito de los 2000 también estuvo carac-
terizada por la precariedad. A mi entender el comercio informal es una ac-
tividad que simboliza la creatividad presente en la busqueda por la
sobrevivencia. En £/ arte de hablar del arte se da una apropiacion de las es-
trategias del comercio ambulante para anunciar las propuestas a ser ex-
puestas ese afio en al zur-ich, “[a todas] las propuestas de a/ zur-ich le
bajibamos a un lenguaje muy popular. La gente oia eso, le dejébamos la
postal y le inquietdbamos.”

Me pregunto si el arte concebido dentro de ese estatuto precario sigue
siendo parte de la alta cultura. En la década del 2000 propuestas como las
de El Depdsito no incidieron en el circuito de consumo de la alta cultura,
mds bien circularon en el espacio publico popular. Considero que se puede
leer esta insercién como una respuesta ante el limitado protagonismo de la
institucién arte y el mercado de arte contemporéneo, en ese entonces in-
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existente pero también como resultado de una toma de posicién dentro de
las politicas estéticas. ;Sigue siendo aplicable la distincién entre alta y baja
cultura en este tipo de propuestas? O mds bien se trata de précticas cultu-
rales que mds que apropiarse de la cultura popular para cuestionar a la alta
cultura, se interesan por circular en los espacios de la cultura popular y uti-
lizar los repertorios disponibles en sus propios términos?. “Damitas y ca-
balleros tengan ustedes muy buenos dias.” : las palabras y gestos de los
informales fueron herramientas parahablar del arte urbano contempordneo
y comunicar a un publico no iniciado en los cédigos artisticos, las distin-
tas posibilidades del campo ampliado del arte. Hay una critica al campo
del arte y a susinstanciaslegitimadoras desde lo periférico y culturalmente
marginal, de alguna manera es la precariedad de las pricticas la que las carga
de politicidad y potencial critico.

Forograffa No. 18: Stills del registro de £/ Arte de hablar
del arte, colectivo E{ Deposito, 2004
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Aunque la incidencia de un proyecto como este no puede medirse cuanti-
tativamente, queda como registro de esa accion efimera el gesto performa-
tico registrado en video.

La apropiacidn estética de lo lumpen-marginal

En los afios 90, Patricio Ponce pinta un gran rondador e incluye una frase
subvertida en su significacién: “Esta mi tierra linda el Ecuador tiene de
todo, rios montes y valles y minas de oro, un montén de gente que se en-
cuentra en el lodo y un montén de hijueputas que se llevan todo” (Ponce
2010, entrevista). La frase es un fragmento de una cancién escrita por el ar-
tista Cesar Portilla a propésito del juicio emprendido contra el ministro de
Gobierno de ese entonces, César Verduga'®.

Lo marginal es visto, desde esta perspectiva, dentro de un campo de
fuerzas caracterizado, entre otras cosas, por la corrupcion de los politicos.
En esta parte reflexionaré sobre cuatro artistas y colectivos quc sc relacio-
nan de diversas maneras con lo marginal: 1) El colectivo PUZ y su mues-
tra Personal Pldstico, 2) El trabajo pictérico de Wilson Paccha 3) El trabajo
en video del colectivo Sapo Inc.

“:Puede hablar el subalterno?” se pregunta la teérica Gayatri Spivak
(2003). Algunos de los artistas adoptan en sus propuestas el lenguaje mar-
ginal, este lenguaje era resemantizado para comentar, criticar e ironizar en
torno a los elementos conservadores de la sociedad de los noventa, como es-
trategia de posicionamiento de lo contempordneo y subjetividades afines y
enunciacién de la subjetividad de los propios artistas en sus obras. Reto-
mando a Spivak, es obvio que en esa operacién no es el sujeto marginal
quien habla, son los artistas contempordneos quienes de manera intencio-
nal se apropian y traducen diversos c6digos textuales y visuales de lo mar-

10 César Verduga fue enjuiciado en 1997 por el desvio de fondos reservados del Estade, durante el
Gobierno de Fabiin Alarcén. La cancién que hacia alusién a ese hecho fue escenificada por un
grupo musical de trip hop estaba conformado por: Ulises Unda, César Portilla, y el propio Patri-
cio Ponce. Artistas como Parricio Ponce y Ana Ferndndez, realizaron muchas de sus propuestas al-
rededor de la coyuntura politica y social de esos anos utilizando la cultura popular como
herramienta critica.
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ginal para convertirlos en discursos artisticos, estos artistas no estin utili-
zando los significantes de la marginalidad para realizar una critica social, lo
hacen para manifestarse en contra de la institucién arte. Este es el caso de
PUZ 'y Mdguina Gris, colectivos que se apropiaron de repertorios prove-
nientes de espacios periféricos para resemantizarlos y recircularlos, criti-
cando asi al anquilosado y modernista circuito del arte de mediados de los
noventa. Recordemos la exhibicién de Jenny Jaramillo (1993) y la apro-
piacion e hiperbolizacién que hizo del piropo sexista: cuando a una de las
piezas de la muestra la llamé: Mamita rica, mani con sal. Aun cuando los ob-
jetivos son posiblemente distintos, hay una maniobra similar en la exhibi-
cién Personal Pldstico del colectivo PUZ' (1995), en la cual la inclusién de
un referente textual juega un papel preponderante. Se trata de un texto
soez, relacionado con lo que Bajtin denomina lo grotesco (2003): malas
palabras, asociaciones sexistas de cardcter machista y bromas de mal gusto,
su movilizacién al espacio de lo erudito causa un cierto remezén en la ins-
titucién oficial del arte. La oralidad marginal urbana, callejera, del dmbito
de lo lumpen entra por medio de este ejercicio artistico en el dominio de
la alta cultura y, en su propio territorio, en el espacio de la galerfa de arte y
el museo, la subvierte. Para Ulises Unda:

Se sumaba una intencién clara de buscar a ciertos aspectos subalternos o
marginales que podrian de alguna forma cuestionar la institucionalidad del
arte aqui en el medio, y en esa medida encontramos en el humor lumpen
o en el humor grosero un recurso bastante potente bajo este objetivo de
cuestionar cierto tipo de estructuras institucionales y también afirmar algo
que estaba vinculado a nuestra experiencia como sujetos a una experiencia
de alguna forma marginal. (Ulises Unda, entrevista, 2010)

Cada pieza de esta muestra tenia referentes locales, por ejemplo, Chirimoya
con lentes hablaba sobre un comentarista deportivo de televisién que tenia
la cara llena de espinillas, la pieza desplegaba de manera literal una chiri-
moya con lentes. En una inmensa pared de la Casa de la Cultura Danilo Za-
mora escribié Todas las abuelas son tortilleras con tortillas de maiz. Almuerzo

11 Este colectivo estuvo conformado por Ulises Unda, Cesar Portilla y Danilo Zamora, conté con la
colaboracién de Patricio Ponce.

127



Arte contemporaneo y cultura popular: el caso de Quito

de campeona era un plato de arroz con huevo y aludia al alimento de una
prostituta, la obra, Carne de canidn era un condén con carne molida (Uli-
ses Unda, entrevista, 2010). Estas piezas eran realizadas con comida que se
iba descomponiendo a lo largo de la exposicién. Tanto las vitrinas, como las
cédulas que acompafiaban a las obras, aludian a los cédigos expositivos para
la realizacién de cualquier muestra artistica. Hay que recordar que esta ex-
hibicidn fue realizada en La Casa de la Cultura, una institucién que en los
anos noventa era todavia considerada como un ‘templo de la cultura’. ;Cud-
les fueron las reacciones frente a esta muestra? En el libro de comentarios,
conservado por Ulises Unda, se puede observar la incomodidad de muchos
de los asistentes frente a practicas artisticas que rompian de manera inten-
cional con los convencionalismos del mundo del arte, en un momento en
el que la concepcidn de lo que era arte seguia estando vinculada a lo picté-
rico o a lo escultérico, como elementos relacionados con una sensibilidad
moderna, y con el sentido del buen gusto. Danilo Zamora recordando esta
exposicién escribe: “En medio de la sala un descontexto: una oficina para
sellar loterfa deportiva. Pelos en sachet, el poster comercial de un bebé con
el texto: EL 100 % DE LOS HOMOSEXUALES SE VEN AS[ A LOS 6
MESES DE EDAD” (Danilo Zamora, 2003).

En la actualidad obras de esas caracteristicas serian debatidas desde una
perspectiva de género: ha habido un cambio en los sistemas de percepcién
que pondrian en debate la reproduccién de estereotipos machistas en esos
proyectos. Sin embargo no hay que perder de vista que lo que los artistas
buscaban era ante todo ser politicamente incorrectos y no tenfan presente
las dimensiones complejas relacionadas con la sexualidad y con el género
con las que estaban jugando.

La produccién de Wilson Paccha también hace uso de la estética margi-
nal. En sus pinturas se mezclan y contaminan (Buntinx 2007), seres de los
mass media con personajes de barrio, Cindy Crawford Checaiza, Claudia
Schiffer Quishpe (Zapata 2007), seres del margen con personajes de la fa-
randula, objetos cotidianos con objetos del hampa. Los anhelos masculinis-
tas de una cultura popular machista son captados de una manera ambigua,
que va de la exaltacion de los valores del macho a la ridiculizacién producida
por su sobredimensionamiento. En uno de los cuadros, lz mujer mds peque-
#ia del mundo posa sonriente encima del falo del artista, este cuadro es una
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muestra de lo politicamente incorrectas que puede llegar a ser su obra. En
los distintos periodos de su prictica pictérica hay una variedad de estrategias
disruptivas que se dan en el dmbito de las representaciones populares.

Fotografia. No 19, Gareta Nacional (2001} imagen reproducida de:
Wilsen Paccha (2007: 65)

La obra de Wilson Paccha ha sido expuesta de manera constante. A pesar
de la crisis del mercado del arte ha logrado mantenerse a flote, debido a
que su produccién ha sido adquirida por coleccionistas. Algo interesante es
que su trayectoria se basa en parte en la creacién de un mito de marginali-
dad alrededor de la personalidad del propio artista. En ese sentido hay que
decir que la cultura popular también estd presente en la construccidn y ca-
pitalizacién que los criticos y curadores han hecho de su origen marginal.
Pero su adscripcién al barrio del Comité del Pueblo', su origen como pa-
nadero y el lenguaje de la calle no tendria sustento sin la calidad de su pin-
tura. Cristdbal Zapata, quien ha escrito sobre la obra de Paccha opina:

12 Barrio del norte de Quito que se ferma de invasiones en la década del ochenta.
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[...] desde los extramuros, como un dinamitero o un “terrorista del pincel”
(segtin su propia expresion), Paccha deposita en el corazdn de la ciudad un
cctel explosivo, un “6bolo de lodo suburbano” que envuelve y salpica con
su pringue a las buenas conciencias citadinas, al tiempo que desmantela
con su cinica carcajada toda forma de correccion politica, los protocolos
verbales y la etiqueta de la cultura oficial. (Zapata 2007)

También tienen la intencidn de ser politicamente incorrectas las propues-
tas de Sapo Inc.!* Con irreverencia hacia lo legitimado utilizaban como hilo
conductor de un video la pregunta Qué opina usted de Wilson Paccha. Para
el 2001, fecha en la que se forma Sapo Inc. Paccha era ya un artista legiti-
mado por la institucidn arte, sus representaciones ya habian sido aceptadas
por la cultura oficial. Otro de los cortometrajes de este colectivo tiene como
protagonista a un Cristo homosexual que con su pene parado observa desde
la cruz (Cristo Viene 2001, Gonzalo Rodriguez). En el 2004 el colectivo re-
alizé Los Premios Whatever (2004), esta intervencidn artistica consistié en
producir un evento frivolo en el que se premiaba de manera irénica al arte
contempordneo, cuestionando asi el sistema arte.

Estos videastas (en sus propias palabras no cineastas-videastas) repre-
sentaron inquietudes y temdticas contraculturales y juveniles. En sus pro-
puestas el tema juvenil no fue visto con una lupa externa ya que su obra mds
prolifica fue realizada en la formacién universitaria. Las drogas, el sexo, la
violencia, fueron abordadas por medio del humor y la inclusién del habla
cotidiana de clase media. Sapo Inc. realiz6 entre 2001 y 2004 una abun-
dante produccién de alrededor de 30 cortos. Son videos de bajo presu-
puesto, filmados con cdmaras caseras y luces de jardinera. Como recuerda
Gabriela Villacis', “en la parte escenogrifica trabajamos con muy poco pre-
supuesto, yo por lo general utilizo ropa ya hecha, tenemos escenografias
que estdn alrededor de los 20 o 50 délares, que es nada, eso también te da
una estética medio pobre, pero a la vez no tan pobre porque te hace bastante
creativo”'. Sapo Inc. fue un colectivo mévil, con integrantes fijos y parti-
cipantes que colaboraron en proyectos concretos.

13 Sapo Inc. fue un grupo conformado por miembros permanentes y coyunturales. Entre los partici-
pantes estin Gabirt Villacis, Juan Rhon, Pancho Vifachi, Gonzalo Rodriguez, Daniel Pasquel
(musicalizacién) Luisa Seif y Maria josé Medrano.

14 La ardista fue responsable de la escenografia, el maquillaje, el vestuario.

15 Trnscrito de video sobre el colectivo Sapo Inc. realizado en el afio 2004 hetp:/ /www.youtube.com/
watch?v=ESUQmNzBTV8
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Hay que recordar el uso del texto callejero en el colectivo PUZ,'. Sapo
Inc. procedié similarmente al utilizar el tono y las frases de la calle en la na-
rrativa de video. Los didlogos de los guiones se nutrian de referentes diver-
sos: “Puta, que fue loco, oye ya no fue culpa ve, puta , me acabo de fumar
el grifo que te prometi”, dice el personaje animado del corto No futuro (Pan-
cho Vinachi 2003); en las escenas siguientes, el mismo personaje se pre-
gunta sobre su propia individualidad y qué hacer en su futuro: registros
existenciales coexisten con la jerga callejera. En las producciones de Pancho
Vifachi realizadas en el marco de Sapo Inc., las drogas, el alcohol y en de-
finitiva el habla y el gesto popular estdn presentes desde la propia subjeti-
vidad del artista (un joven de clase media) que se encuentra influenciada por
consumos diversos en los que lo popular, lo marginal y lo masivo tienen su
lugar. En ese sentido, su aproximacion a la cultura popular no trata de re-
tratar al otro, sino de retratar la calle a través de las vivencias y cédigos tex-
tuales de la propia cotidianeidad. Como anota Maria Belén Moncayo,
“Sapo Inc. seacercaa [...] un tratamiento visual y auditivo proveniente de
sus referentes mds préximos: sus propias vivencias en la calle, su aficién a
la ‘television basura’, a la navegacidn en internet y al cine serie B [...]”
(Moncayo 2004).

Acercamiento dialégico a lo marginal

Raul Ayala y David Jara, artistas de la misma generacién de Szpo Inc.,'* se
acercaron a la marginalidad por medio del trabajo colaborativo. A diferen-
cia de las propuestas anteriores que plantean una relacién de apropiacién
con la estética marginal, el trabajo de estos artistas tiene que ver mds con la
implementacién de propuestas relacionales y dialégicas con sujetos margi-
nados, tratando de generar politicas de representacién alternativas. Su tra-
bajo fue realizado en la cdrcel y se dio, en el caso de Raul Ayala, por un
lapso de tres afos (David Jara tuvo menor tiempo de permanencia). Me in-

16 Cesar Portillay Ulises Undadel colectivo PUZ fueron profesores de algunos de los integrantes de
Sapo Inc. en la Carrera de Artes Universidad Catdlica de Quito. Cesar Portilla y Ulises Unda tra-
bajaron en proyectos con Sapo Inc.

17 Compartieron aulas en la Carrera de Artes de la Pontificia Universidad Catdlica del Ecuador.
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teresa la prdctica de estos artistas porque parten de un acercamiento al es-
pacio penitenciario desde el arte contemporineo.

En un principio, el proceso se dio a la manera de un taller tradicional
de dibujo y poco a poco se fue disparando hacia metodologias experimen-
tales. En el contexto de ese compromiso y de esa indagacion, Radl Ayala in-
troduce la cdmara de manera clandestina para realizar trabajos en video
sobre la vida cotidiana de los presos y su relacién con determinados juegos
de representacion. Se trata de registros documentales y trabajos de ficcién

realizada con una pequena cdmara de fotos, que tenia que ser sacada e in-
troducida de manera clandestina'™.

Forografia No. 20 Srill de accién en la Gércel2 : video
Para los que no tenemos voz. Archivo video: Gonzalo Vargas.

La profundizacién en las temdticas tratadas en los videos demandaria de
un andlisis que permita entender procesos ain mis significativos, de auto
representacion. Quiero referirme al trabajo desarrollado de manera cola-

18 Elresultado de esos trabajes puede verse en: huepe//wwwlaselecta.org/2009/09/maldita-ley-raul-
ayala/
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borativa entre Rail Ayala y Mauricio Tigllan, Metdforas de una despedida.
Esta propuesta surge a partir de un ritual cotidiano de Tigllan, quien es-
tando preso, anotaba metédicamente cada uno de los mensajes de texto re-
cibidos por su novia por celular; con el tiempo se rompié su noviazgo, sin
embargo quedd el registro o la huellade esa relacién. Estos registros fueron
utilizados como recurso o como indicio que permita discutir el flujo de
emociones entre un adentro y un afuera en el dmbito carcelario.

Tigllan y Ayala se propusieron trabajar a partir de esas frases. En la ins-
talacion (realizada en el marco de @/ zur-ich) se colocé un retrato y referen-
cias a los lugares por los que Tigllan paseaba con su ex-novia. También se
resaltaron los graffiti de la circel: proclamas de libertad frustradas se junta-
ban, en la propuesta, con las huellas de un amor suspendido por el encierro.

Poner en circulacién los mensajes guardados en un celular se convierte
en un recurso para discutir el cruce de sensibilidades, pero también en un
medio critico potente al encierro y al sistema que produce aquel encierro,
en palabras de Ayala, una manera de trazar puentes entre el interior y el ex-
terior. Esta pieza fue parte de una serie de trabajos en los que se abordaron
aspectos ludicos y experimentales sin una mirada exotizante del entorno
carcelario (Andrade s/f). Metdforas de una despedida, permite hablar sobre
la marginalidad y en este caso concreto sobre el sistema carcelario, no solo
a través del realismo descarnado sino a través de una historia deamor en la
cual se sefiala el tema del encierro y la marginalidad. Este hecho sensible
provoca un acercamiento a un espacio vedado y estigmatizado.

En Metdforas d e una despedida se hace una propuesta poética que abre en
el espaciode la cdrcel un momento de libertad y de construccion del sujeto;
por medio del arte se traspasa, metaféricamente hablando, los muros de la
cércel. El proyecto se presentd en las afueras de la quemada ‘Cércel No 2°7.
Eldiadellanzamiento hubo un concierto de hip hop y un diablo huma, el
enmascarado era Mauricio Tigllan que habia salido a prelibertad.

El trabajo que Rail Ayala realiz6 de manera sostenida en el contexto
carcelario y el trabajo colaboratico con Mauricio Tigllan, asi como el enfo-
que experimental de todo el proceso colaborativo se inscribe dentro de una

19 El proyecto fue presentado ¢l 6 de septiembre de 2006 ¢n las afueras del Ex Centro de Rehabili-
tacién de Varones No.2, e n el marco del encuentro de arte urbano 2/ zur-ich 2006.
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linea de debate de los micro espacios de poder y de intervenciones desde el
margen. Este proceso no estuvo exento de tensiones, de acuerdo al mismo
Ayala hubo un momento en el que fue cuestionado su involucramiento y
su rol en el sistema carcelario por los propios presos. (Raul Ayala, entre-
vista, 2009) “El que a hierro mata a hierro muere, quien con lobos se junta
[...] aqui no se castiga la maldad si no la pobreza.” Eran otras de las frases
pintadas por los internos en Merdforas de una despedida.

Tensionando los limites de la representacién: el caso de MEC POP

Uno de los artistas seriamente interesados en trabajar el tema de la cultura
popular quitefa y ecuatoriana es Miguel Alvear. Su produccidn, realizada
en distintos formatos, como el cine, la fotografia, la investigacién docu-
mental y el arte contempordneo trata de manera recurrente el tema de lo po-
pular?®. La frase “Me gusta pero me asusta’ (Miguel Alvear, entrevista,
2010) condesa su linea de provocacion visual y conceptual. Las identidades,
los esencialismos que representan esas identidades, la idea de lo ‘ecuato-
riano’ o lo ‘quiteno’, los valores, los discursos féciles, la mediocridad, el re-
gistro de espacios cargados y el interés constante en la cultura popular son
elementos que han marcado la obra de este artista. Por ahora, quiero ana-
lizar la propuesta MEC POP (noviembre del 2003). Mds alld de la innega-
ble calidad de las imdgenes fotograficas, me interesa pensar en cémo opera
la representacion en ellas.

El artista concibe su produccién como una forma de ‘subir los niveles’
a c6digos de representacion que ya estdn presentes en la cultura popular,
para producir una interferencia en su recepcién no problematizada (Mi-
guel Alvear, entrevista, 2010). La propuesta de MEC POP es potente ya
que descentra la mirada y problematiza la presencia de elementos como el
machismo en la cultura popular. A través de colores chillones y puestas en
escena de cardcter barroco, el artista pone en didlogo dos estéticas comple-

20 En el anterior capitulo se habia ubicado las tensiones que provocd la serie fotografica MEC POP
en su exposicion publica, recordemos que fue parte del proyecto del Museo de la Ciudad Divas
de la Tecnocumbia y fue cancelada por censura a sus contenidos.
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mentarias, (Carrién, 2003) cabinas de transporte publico y botas de tec-
nocumbia, genios del volante y escotes provocativos, la virgen de los mila-
gros y trajes de cuerina cenidos al cuerpo. Su propuesta funciona a la
manera de un collage en que el artista yuxtapone a su antojo elementos he-
terogéneos; asi, frases populares, sacadas de contexto son utilizadas para
construir la narrativa de cada fotografia. ‘Papi 10, “Si el nino es hijo del cho-
fer no paga’, ‘Me voy, pero volveré. Se trata de dichos que forman parte de
la jerga popular o que estdn inscritos en los medios de transporte pablico
o en la grifica popular, de visualidades resignificadas por Alvear para for-
mar parte de su propuesta artistica y que sirve para problematizar sobre
ciertos aspectos de la cultura popular como el machismo o la objetivacién
de la mujer (Miguel Alvear, entrevista, 2010).

Craig Owens (1994) habla de la estrategia de la alegoria en el arte con-
tempordneo, para el autor la alegoria no inventa imdgenes sino que mds
bien las confisca para cargarles de otro significado. ;Seria acertado decir que
Alvear estd creando otro significado? Si bien es cierto se da una confiscacién
de visualidades, estas no son cargadas con un solo significado dando, en
este sentido, lugar a la polémica y a las lecturas multiples.

En esa estética fragmentaria, creada por Alvear y el artista Enrique Vis-
cones (colaborador en la obra), no se suplanta el significado, la operacién
consiste ensaturar el significado por el abarrotamiento de significantes pro-
venientes de los dmbitos de los buses y de la tecnocumbia.

Me parece que lo mds potente de la obra de Alvear es su capacidad de
abrir el debate en torno al lugardel museo y el arte en la representacién del
otro. Las fotografias no fueron expuestas en las paredes del Museo de la Ciu-
dad pero circularon en conciertos paralelos al proyecto. ;Cudles fueron las
reacciones frente a estas imdgenes? Al revisar la prensa escrita de la época se
constata la polémica que suscitaron®!. Dentro de esas discusiones he en-
contrado interesante la posicién de Herndn Ibarra:

21 Hay quereconocer que es dificil acercarse al momento de consumo de las imdgenes y los datos de
la prensa pueden tener un cardcter insuficiente, sin embargo sirven de termémetros de la conmo-
cion que las fotografias provocaron. El 19 de agosto de 2003 se gener6 un debate en el que estu-
vieron invitados Lupe Alvarez del Museo Antropolégico y de Arte Contemporineo de Guayaquil;
Fernando Garcia, de la FLACSO y Maria del Carmen Carridn; conté con la moderacion de César
Montufar de Participacion Ciudadana. (Diario, Hoy, 20 de agosto de 2003). Para mas noticias y
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[...]la propuesta del Museo de la Ciudad supuso la creacién de un experi-
mento que promueve el vinculo de dos mundos de vida. El uno, prove-
niente de una sensibilidad de las capas medias ilustradas, y el otro, de un
ascendente empresariado popular relacionado en un proyecto multicul-
tural. Mds alld de las controversias y polémicas que ha generado el experi-
mento, se encuentra aquello de que en la sociedad ecuatoriana hay mundos
superpuestos donde los vasos comunicantes estdn social y culturalmente
atravesados por fuertes barreras (Ibarra, 2003) %2,

Fotografia No. 21 Me voy pero volvere, de la serie MEC
POP (Miguel Alvear 2003)

Imagen reproducida de: www.miguelalvear.com

reflexiones sobre el tema ver: 30 de julio de 2003. Resefia del Diario Hoy. Para leer otra opinién
al respecto se puede acudir al articulo de Pepe Lasso Me wy pero volveré publicado en el diario hoy
el 24 de agosto de 2003. Disponible en: http://www.explored.com.ec/noticias-ecuador/me-voy-
pero-volvere-154536-154536.html

Opinién expresada en el Diario Hoy, publicado el 5 de octubre de 2003. Es la creacidn de un es-
pacio cultural este articulo aparecié conjuntamente con un texto de Esteban Michelena quién cri-
ticé la calidad musical de la tecnocumbia, su ligazén con consumos culturales de masas y sefald
al proyecto como un experimento irresponsable.
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La propuesta fue, si seguimos a Ibarra, un intento de romper las barreras
entre estos mundos de vida y el proceso de realizacién de la obra intento ge-
nerar un flujo entre esos espacios. ;Pero es eso posible? Lo interesante de la
obra de Alvear es que muestra que esas barreras y distanciamientos frente
al otro son persistentes en contextos sociales como el nuestro, y se repro-
ducen en las miradas paternalistas frente a fenémenos como el de la Tec-
nocumbia, generando, de acuerdo al artista, una relacién de culpa con
respecto a lo popular.

Para acercarsea MEC POP, una entrada posible es recurrir a Stuart Hall
y su lectura de Foucault. Hall utiliza el concepto de discurso de Foucault
para explicar cémo el poder opera en la representacion, por medio del dis-
curso se construye conocimiento, el cual define lo que es y lo que no es
apropiado representar con relacion a cualquier realidad. (Hall, 2001: 6).
En la serie MEC POZR el discurso del arte contempordneo provoca una de-
terminada representacion de las cantantes de tecnocumbia. Por medio de
este discurso se estd imponiendo una mirada autoral a una manifestacion
cultural que en si tiene su propia complejidad. Se puede argumentar que de
esa manera opera cualquier representacién que utilice a la fotografia como
medio, sin embargo, eso no quita que se pueda cuestionar al caricter espe-
cifico de las representaciones. En el caso de MEC P@1; el artista estd tra-
bajando conscientemente el tema de la representacion, apartdndose de la
idea de capturar la realidad o una identidad esencial, la intencionalidad del
artista es clara al respecto y también lo es en tensionar los limites de la re-
presentaciéon®’. Sin embargo, considero que en la serie M EC POP (especi-
ficamente en una de las fotografias, ver fotografia No 21.) se estd trabajando
a partir del estereotipo, es decir la construccién arbitraria del otro a partir
de la reduccién de ciertos elementos que supuestamente son relevantes o de-
finitorios de su existencia como sujeto (Hall, 1997: 257). Si se habla del es-
tereotipo es necesario acudir a Hommi Babba, quién ubica al estereotipo en
el contexto discursivo colonial como una construccién de poder que a la vez
que fija la representacion del otro, también deja espacio para la fantasia.

23 Esto diferenciaria ala propuestade ATEC POP de muchas de las represenraciones producidas por la
fotogratia documental que tienen la pretension de presentar una imagen transparente de lo popular.
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En el anélisis de Bhabba la negritud es construida por medio del este-
reotipo de manera ambigua, asi la fijeza de la asociacién de lo negro con lo
salvaje es combinada con la fantasia de la sensualidad negra. El estereotipo
actia por medio de un régimen escépico que media entre el poder y el pla-
cer. En ese sentido, el estereotipo presenta una construccion de la otredad,
una forma limitada del Otro (2002: 107). Si bien es cierto hay diferencias
temporales y de contenido entre las representaciones coloniales y las imd-
genes de la serie MEC POP, en sociedades poscoloniales como las nuestras
se da igualmente un juego entre sistemas de representacion, fronteras étni-
cas, sociales y de poder.

Cuestiones de clase, raza, género generan un tipo de mirada estereoti-
pante del otro que tienden a reproducirse en el campo artistico. En una de
las imdgenes de Alvear, justamente, se da el juego ambivalente que Bhabba
devela, la asignacion de una cualidad fija al otro, mediada por la fantasia.

Para el artista “la motivacion era poner en juego c6digos de representa-
cién a partir de elementos que eran una puesta en escena del otro mismo,
es decir estaba jugando con algo que ya habia side censtruide per etras per-
sonas que querian representarse asi mismo de esta manera” (Miguel Alvear,
entrevista, 2010). Es posible que Alvear imponga cédigos que no son ha-
bituales al émbito piblico de la tecnocumbia, por ejemplo, codigos lésbi-
cos cercanos al porno, incorporados a la imagen de las cantantes (Ver
fotografia No 21) pero que forman parte de una forma incorporada de per-
cibir al otro. Hay que decir que la propuesta no hubiera podido ser reali-
zada sin un consentimiento de las artistas, quienes también vieron en la
propuesta una oportunidad de potenciar su imagen medidtica. Segtin Alvear
hubo una participacién y un proceso explicativo detallado.

En ese sentido, opino que las imdgenes son problemdticas desde el punto
de vista de la representacidn estereotipada del otro, lo cual no quiere decir
que no reconozca el interés de la propuesta desde el punto de vista del arte
contempordneo, asi como su efectividad en tensionar los contenidos de la
cultura popular para articular posiciones criticas, asi como los limites de la
institucién museo. Retomando una frase de Alvear:

o1 H »'; 7
[...] ¢sies que el arte no puede provocar chispas entonces para qué? para qué
existe si no va a remover cosas, sino va a replantearte cémo ves algo, para
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que te hagas preguntas de por qué estd eso ahi y de que inclusive pueda
herir o molestar. (Miguel Alvear, entrevista, 2010)

Como ya se ha dicho anteriormente, MEC POP abrié el debate sobre la re-
presentacién del otro y sobre la relacion entre lo ilustrado y lo popular,
frente a miradas y representaciones paternalistas de la cultura popular (en
palabras de Hall,[2003: 257 y ss] el paternalismo es el otro lado de la mo-
neda del estereotipo racista). La propuesta tuvo la capacidad de articular
discusiones que fueron mds alld de la limitada esfera del arte erudito.

Cultura popular y nacién

Ya vimos como el tema de la identidad nacional ensalzada a través de lo in-
digena popular fue un tema recurrente en el arte ecuatoriano (Vorbeck
2007). ;Pero cémo afronta el arte contempordneo el tema de la identidad
nacional a través de lo popular? Se puede sugerir que se da un paso dela uti-
lizacién de lo popular como insignia de la nacién a la deconstruccion de la
nacién a través lo popular. En el anterior capitulo vimos como a raizde la
crisis bancaria y la descomposicién del estado se produjeron manifestacio-
nes de protesta que fueron acompafnadas por propuestas artisticas. Estas te-
nian la intencionalidad de vaciar de sentido a los esencialismos que
rodeaban a la idea de nacidn y ecuatorianidad. (Bancos e Individuales
(1999], Tiro al Banco [1999], Banderita Tricolor (1999), Hasta la Vista,
Baby [1999])*.

El artista Patricio Ponce también maniobra deconstruyendo los discur-
sos fundacionales de la nacién. Ya hablamos de c6mo su obra se caracteriza
por la mezcla intencional de elementos provenientes de lo popular, lo eru-
dito y lo masivo, lo interesante de algunas de sus propuestas, es que esta
mezcla se aloja en los simbolos de lo nacional. Por ejemplo, su propio ros-

24 Enelarte contempordneo quitefio han habido muchas propuestas que han comentado sobre este
tema de manera contundente, un ejemplo son las obras de Miguel Alvear. En Sefas Particulares
(1998) el artista se cedulaba disfrazado con distintas identidades étnicas subvirtiendo asi las cons-
trucciones raciales. En Yo soy e/ @¢ro (2002) planteé un juego lidico en el que las identidades eran
resignificadas por medio de combinaciones del vestido.

139



Arte contemporaneo y cultura popular: el caso de Quito

tro es colocado arbitrariamente en la efigie del sol del Banco Central, un sol
precolombino (indigena) que ha sido construido por la oficialidad como
simbolo de la nacién (y del poder econémico) siendo profanado de manera
directa en su actual significacién. Con relacion a Patricio Ponce, Lupe Al-
varez argumenta:

La propuesta artistica de Patricio Ponce indaga en el desgaste de viejas for-
mas de asumir nuestros procesos culturales y, en esta tarea, nos presenta
imdgenes inquietantes: usos novedosos de antiguos iconos, actualizaciones
perversas de expresiones milenarias, cruces motivados por la coexistencia
de relaciones sociales de diverso orden que emergen de nuestra sensible hi-
bridez. Espacio de encuentros, de apropiaciones y ansiedades por captar
desde la apariencia y la imitacién de rituales, inesperadas facetas del Ecua-

dor. (Alvarez, 2002)

Simbolos desgastados pero que se repiten incansablemente en representa-
ciones turisticas de lo nacional en formato de souvenir (Alvarez, 2002) como
el del monumento a la mitad del mundo u objetos que pasan a ser referen-
tes de la nacionalidad, son subvertidos por la intervencion del artista. Tanto
en la exposicion Zona de Contacto® a través de la instalacién, como en el
video Encuentros Cercanos Ponce juega con la idea de que los extraterrestres
visitan Quito, segtin el artista en estas piezas se estd revisitando la historia
de la radio Quito, quemada en 1937 por la multitud indignada, luego de
haber confundido la lectura radial La guerra de los mundos de H.G. Wells
como si se tratard de hechos reales (Ponce s/f). En la propuesta de Ponce se
revisita la historia pero los alienigenas son representados con la imagen ac-
tual, estereotipada y global que de ellos se tiene*. En este sentido, el artista
estd jugando con mezclar, de manera intencional, imaginarios de distintas
temporalidades. En el video Encuentros Cercanos los alienigenas visitan la
Mitad del Mundo, en esta propuesta se ridiculiza uno de los simbolos es-
tereotipados de la ecuatorianidad como es la linea ecuatorial, es un video de
corta duracién, en el cual dos figura de pldstico de extraterrestres se en-

25 Exposicion realizada en el centro Cultural Benjamin Carrion en 2004, curaduria de Maria Fer-
nanda Cartagena.

26 Consultado en: heep://www.centroecuatorianodeartecontemporaneo.org/HTML/ARTISTAS/
PoncePatricio/OBRAS/ecercane.htm! el 8 de agoste de 2010.
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cuentran frente al monumento de la mitad del mundo en un abrazo; esta
intervenciéon desmonta el discurso nacional a través del humor y la ironia.
Patricio Ponce fue imbuido por Garcia Canclini y su idea de hibridacién
(Patricio Ponce, entrevista, 2010). Para Canclini en la modernidad latino-
americana conviven referentes modernos, premodernos y masivos, para el
autor ya no es posible hablar de una cultura como un universo auténomo
y coherente (Canclini, 1990: 292).

La deconstruccién de lo nacional también estd presente en las propues-
tas de Ana Ferndndez, pero a diferencia de Ponce, que utiliza la tictica de
subvertir directamente los simbolos patrios, mezclindolos con otros signi-
ficantes, la artista se mueve dentro de una yuxtaposicion de representacio-
nes que atraviesan una diversidad de significados y temporalidades. Es
posible que Ferndndez se haya nutrido de la narrativa y la forma de expo-
sicion de los cuadros de milagros, pintados por artistas populares hasta hace
unas décadas. Su visualidad también se alimenta de los rétulos populares asi
como de su humor implicito (Ana Ferndndez, conferencia Foro Visual-
FLACSO, 2009%).

En la prictica de la artista esta apropiacién de cédigos no es gratuita: no
sirve para crear imdgenes agradables ni digeribles, son representaciones que
no se dejan asimilar a un sentido comin, sino que por el contrario entran
a discutir los valores patrios y a poner en entredicho, la mayoria de veces a
partir de la ironia, sus actualizaciones. La muestra Pichincha decora (2001)
(que es la que trataremos en este acdpite) tiene como trasfondo una bus-
queda consciente de lo popular por parte de la artista®®. En el ano 98 rea-
liza para el contexto de /nvade Cuenca la obra Loteria a todo Dar una serie
de juegos visuales alrededor de la imagen de los politicos: un circo a pe-
quena escala propangadizado por la propia artista colocada en el papel del
charlatdn. “porque ademds pienso que el politico es un charlatdn [...] en-
tonces comienzo a poner juntas la figura del politico y del charlatdn” ma-

27 Consultadaen www.grafitat.com en marze de 2009,

28 Ana Fernéndez regreso al Fcuador en el ano 1995, después de pasar diez anos en el exterior: “era
un poco a volver a empaparnos de algo que no habiamos visto antes. Regresamos cuando ya te-
niamos treinta afos, y volvimos con otra vision, pensando desde la nostalgia también, desde todas
esas cosas, que eso es lo que nos interesaba averiguar de nosotros mismos.” (Ana Fernindez, en-
trevista, 2018)
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nifiesta la artista y completa su afirmacién argumentando que la politica de
esa época estaba dominada por: “corruptelas, Abdalds, alarcones, feriados
bancarios, entonces ahi habia un interés en desenmascarar eso con ironiay
con humor” (Ana Ferndndez, entrevista, 2010). De manera similar a mu-
chas de las propuestas de Ponce, Ferndndez realiza una critica a la coyun-
tura socio-politica del momento; son comentarios dolidos sobre la crisis del
pais y sus efectos sobre los sectores medios y populares. En ese sentido, no
es lo nacional abstracto, lo que Ferndndez critica a través de lo popular: es
el uso y el abuso de la retérica nacional en el dmbito corrupto del Ecuador
de los noventa de lo que la artista se burla.

Asi como de los héroes, de los padres de la patria, todo lo que se ha consi-
derado nuestra identidad maltrecha, es un pastiche de la identidad, de cémo
yo la veo. Tampoco desde los datos de la historia y eso, sino también es mi
propia historia, la historia de mi entorno. Entonces en ese momento qué es
lo que habia pasado, habiamos firmado la paz con el Perd, entonces de ahi
salié que la Patria os premie, le hice a Fujimori y a Jamil, vestidos en traje
de Mariscal Lamar, vestidos de libertador Simén Bolivar, con el mapa de la
Real Audiencia atrds, y con todo lo que estaba pasando en ese momento
(Ana Ferndndez, entrevista 2010).

En la serie Pichincha Decora hay un juego entre varias temporalidades, asi
como la percepcidny apreciacion de los hechos a partir de la subjetividad in-
dividual. A través de la interpretacion de la artista el humor popular es su-
bido de tono, y una vez colocado en la esfera de lo erudito, proyecta la ironia
con mayor eficacia. La propuesta de Ana Fernindez opera como una apro-
piacién de la visualidad popular, y por un gusto por lo popular, que sirve
como herramienta para criticar al discurso de lo nacional. Son las “imdge-
nes mal hechas para el canon occidental del arte” (Ana Fernindez, Confe-
rencia 2009)%, lo venido a menos, lo que causa risa, la herramienta para

29 T.aartista Ana Fernindez tiene es una gran observadora del arte popular y las representaciones rea-
lizadas por la gente por la necesidad de comunicar algo. Ya en uno de sus primeros trabajos se inte-
resé por indagar la religiosidad popular, le interesaba conocer cémo vivia la gente la religién de
manera no oficial. Enesainvestigacién de cardcter poético, los altares familiares eran un medio para
captar no solo la religiosidad sino también la estética de lagenre (Ana Ferndndez, entrevista, 2010).
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desestabilizar los discursos de la nacién. “Me he reido de mi misma, de mi
pais y de los demds, como en un ejercicio de sico-teatro, para desembocar en
ese chiste tragicémico que es mi visidn de nuestro paso por este planeta™.

Que la patrie os premie, ]a pompa del Estado Nacién es alterada, trastocada,
ironizada. Jamil Mahuad y Fujimori firman la paz; la artista los retrata con
la mano en el pecho y vestidos de Simén Bolivar y Mariscal Lamar. Alre-
dedor, dngeles y flores, un Reino Apacible en version de gréfica popular, que
entra en contacto con los miguelitos, los paros de taxistas y la propia reali-
dad amazénica, como visibilizacién del conflicto de la realidad y de la po-
litica, y la inconsistencia de la idea de la nacidn.

Lo puablicoy lo privado

En el arte contemporaneo ecuatoriano muchas propuestas han intentado re-
flexionar sobre lo piblico asi como en torno a la relacion entre lo publico

30 Sustento tedrico de la propuesta Pichincha Decora, consultado en: heep://www.laselecta.org/
2009/09/que-soberbio-el-pichincha-decora-por-ana-fernandez/
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y lo privado. Para este acdpite, me interesa revisar una instalacion de Belén
Santilldn en la que se colocaron elementos simbdlicos de la vida privada en
el espacio publico (s/t 2002) y una propuesta artistica, concebida en cola-
boracion con la gente, en la que se dio un proceso inverso, la entrada de ele-
mentos de lo publico en el dmbito de lo privado (Adridn Balseca, £n la
Casa 2005).

Fotografia No 23. Instalacién de Belén Santillan realizada
en Quito y Guayaquil (2001)
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En el afo 2001 Belén Santilldn intervino en el espacio de La Plaza Grande
en Quito®. Ubicada en el centro de Quito es un lugar de concurrencia de
la gente y un lugar de la memoria. Es un espacio simbdlico de representa-
cion del poder, pero también un lugar de manifestacién publica. Dentro
de los multiples usos de este espacio estd la utilizacién de la plaza por parte
de los jubilados provenientes de clases medias bajas y populares, ellos se
sientan durante horas a conversar en las bancas de la plaza. Belén Santillin
emplaz6 su propuesta en La Plaza Grande para hablar de la vejez. Santillin
hablaba desde su vida personal, desde lo que le era significativo y cercano,
pero lo hacia en un espacio relacionado con el paso del tiempo y con la me-
moria. Su abuela habia pasado las dltimas etapas de la vida con alzhéimer,
viendo alucinaciones en las paredes de su cuarto, en ese proceso doloroso,
la abuela era observada por ella y por sus hermanos a través de las rendijas
de la puerta. “Era todo este mundo que se empez6 a descomponer, lo que
haciamos era observarle, como quien observa lo que ya no se puede com-
prender, porque ella nos confundia” (Belén Santilldn, entrevista, 2010).

La artista instalé un cuarto de madera, en medio de la plaza y al hacerlo
logrd, no solo hablar de la situacidn de su abuela, sino también de la vejez
y lasoledad implicita en ella. Por fuera, el cuarto tenia cuatro paredes, como
expresiéon de un espacie cerrade y aislade en medie del mevimiente calle-
jero, sin embargo habian rendijas que dejaban ver al interior del cuarto,
una cama, papel tapiz y objetos relacionados con la vejez. Segin la artista,
a su propia abuela, la percibia:

[...] a partir de los objetos que se iban quedandae, eso era lo tnico que re-
cordaba. Por eso hice esta cesa de unos ebjetos a los que uno les penia un
sentido dependiende de sus memorias, porque eso cemenz6 a ser mi abuela
para mi, me acerdaba de ella per las cesas que veia (Belén Santillin, entre-
vista, 2010).

La memoria personal de la artista expresada a través de objetos cercanos; el
espacio interior al que solo se llega espiando por las hendijas, que es infini-
tamente otro, pero que a la vez conduce al espectador a dialogar con su
propia memoria, de un modo u otro relacionada con ancianos cercanos. La

31 Estamismainstalacién fue realizada mds tarde en la Plaza de San Francisco de Guayaquil, gracias
al apoyo de la Galeria Madeleine Hollaender.
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obra movilizé lo privado al dmbito de lo publico, pero también estaba im-
plicita la capacidad de hablar de lo universal (la vejez) a través de lo perso-
nal, de hablar en torno a las grandes separaciones de la dltima fase de la
vida de todas las persona y de hacerlo en un espacio publico, colocando un
elemento aparentemente solo privado en el centro de la ciudad.

El cilindro de gas, seria quizds el objeto mds representativo para hablar
de la cotidianidad, de eso traté el proyecto En la Casa de Adridn Balseca re-
alizado en el contexto del encuentro de arte urbano @/ zur-ich 2006. El ci-
lindro de gas circula de casa en casa, es un servicio subsidiado y objeto de
contrabando, es un elemento cotidiano que de manera continua ingresa en
el dmbito privado, también puede ser visto como un objeto que simboliza
la irracionalidad de ciertas politicas de gobierno®?. Adridn Balseca propuso
la intervencién masiva por medio de esténcil y grafitis en este objeto pro-
pio de la vida privada®.

En la Casa coincide con el comienzo de la popularizacion del grafiti y del
esténcil en Quito. El artista aglutiné a un buen nimero de productores vi-
suales para pintar y relacionarse dentro de una produccién colectiva. La vi-
sualidad del hip hop, construida, desde los prejuicios presentes en el sentido
comin, como lo vanddlico y lo pandillero fue introducida en los hogares.

Los tanques grafiteados circularon de casa en casa, la idea era que la cir-
culacién se interrumpa cuando por un proceso de envejecimiento volvieran
a ser pintados con el azul genérico de la embotelladora, cumpliéndose asi
el ciclo de esta economia visual.

¢Qué movilizé la obra de Balseca? Aparte de que fue eficaz en agrupar
a los artistas visuales del grafiti, que en esa época se hallaban dispersos, se
intervino en el dmbito doméstico desde lo publico, deconstruyendo sus se-
paraciones, y se hizo una critica practica (o un llamado de atencién) con res-
pecto a los prejuicios en torno ala juventud. Al traficar esos signos de la calle
y de las culturas juveniles al dmbito de lo privado, se pone en suspenso el
discurso prejuicioso hacia los jovenes.

32 Elsubsidio al gas se reparte de manera irracional a ricos y pobresy causa un gasto ingente al pais.
Acabar con el subsidio al gas seria una medida impopular por lo cual ningiin gobierno se atreve a
hacerlo.

33 Enel Encuentro de Arte Urbano al zur-ich 2008 el artista Patricio Dalgo volvié a tomar la idea del
gas, para realizar una intervencion en la frontera con Huaquillas que se denominé ;Frontera?.
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Fotografia No 24. Registro de Intervencién de los tanques de gas
como parte del proyecto
En La Casa de Adridn Balseca (2006) Fotografia: 7ranvia Cero,
Jorge Zaldumbide.

Me pregunto qué provoca una calavera o unas letras de hip hop en la co-
cina de una casa de Solanda, (barrio del Sur de Quito en el que se realizé
la propuesta). Pienso que de alguna manera se rompe las fronteras de cir-
cunscripcién de ese tipo de visualidad, creindose un sistema de circulacion

= deimdgenes e imaginarios fuera de sus espacios marginalizados. En palabras

de Adriin Balseca:

Los tanques iban grafizeados, por ejemplo, habia un grafiti de los QKU
(uno de los colectivos del sur) que tenia la imagen de los Hnos. Restrepo
{...] Me acuerdo que alguien nos dijo: y por qué me daiia el tanque. Ha-
bian reacciones y la mayoria de ellas eran positivas, también habia la con-
frontacion en las cdmaras y la gente se interesaba por el proyecto, leia la
postal, decia el tanque es feo, esta bueno que lo decoren. Habia una rela-
cién decorativa pero también una relacién con lo que estd pintado en las

calles (Adridn Balseca, entrevista, 2010).
La propuesta de Balseca me hace pensar en un tipo de proceso creativo, en

el que la relacion con la cultura popular deja de ser asumida desde una mi-
rada objetivante. Las propuestas realizadas en el marco de a/ zur-ich obli-
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gan a los artistas y colectivos a realizar un trabajo investigativo y de gestién
para sacar adelante su idea. En el caso de Adridn Balseca, la gestién se dio
a nivel empresarial (con la embotelladora de gas para conseguir los permi-
sos para que los tanques sean pintados), con los artistas graficos (todo un
trabajo de convocatoria para la participacion en la pintada) asi como con
la propia gente del barrio Solanda®, (Balseca tenia que tocar de puerta en
puerta para convencerles que reciban el gas pintado).

Aunque podrian parecer obvias, son varias las diferencias entre una con-
cepcién del arte como produccién de una obra y el entendimiento de la
propuesta como un hecho social. Aparte de que el artista deja de estar en-
cerrado en su taller para confrontarse con el espacio social, este tipo de pro-
puestas también rompe el ego y la autosuficiencia del artista. La con-
frontacién con el espacio piblico y con el barrio a través de la realizacion
de ‘tareas menores’ como pedir una escalera, da la posibilidad de una rela-
cién horizontal con la gente (Ernesto Proafio, entrevista, 2010).

Entre trabajar a partir de la apropiacién de la visualidad de la gente,
tener la pretensién de trabajar por la gente, trabajar para la gente y traba-

jar con la gente, hay distancias de forma y contenido.

Lo cotidiano como locus de resistencia

El conflicto estd presente en la vida cotidiana y en los momentos en los que
lo cotidiano se subvierte. En una ciudad como Quito lo conflictivo se ma-
nifiesta de diversas maneras: violencia, injusticias, racismo, exclusion so-
cial, pobreza, sin embargo se trata de relaciones que se redefinen dentro de
campos de fuerzas. La entrada a lo cotidiano como un lugar en que se pue-
den escamotear y negociar las relaciones de poder forma parte de la refle-
xion de Michel de Certeau. Lo cotidiano es para el autor el espacio en el que
los individuos y los conglomerados sociales tienen la capacidad de encon-
trar intersticios para oponerse a lo dominante a través de la puesta en mar-
cha de tdcticas (Certeau, 2000: 42-48). De acuerdo al autor son pequefias
précticas y maneras de vivir y hacer uso del espacio publico por parte de la

34 ElBarrio Solanda se encuentra localizado al sur de Quito.
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gente, recursos que muchas veces se oponen a las estrategias del poder y de
la cultura hegeménica.

Quito no es solo la ciudad colonial, proyectada en las postales turisticas y
en la memoria institucional; es, como toda ciudad, un espacio de relaciona-
mientos y de disputas. Esto se manifiesta en la tensién entre los usos cotidia-
nos del espacio publico y los intentos de control sobre los mismos por parte
de las instituciones. Un ejemplo actual de esas disputas son las politicas de pa-
trimonio y de regeneraci6n urbana, las mismas que entran en contradiccién
con las prdcticas cotidianas a través de las cuales los pobladores intentan es-
capar a esas politicas, dando otros usos y significados a los espacios (Kingman,
2004). Hay que decir que en Quito el conflicto muchas veces deviene en re-
acciones de protesta en contra del poder politico establecido, las moviliza-
ciones de mayor convocatoria se dieron a fines de los noventa y comienzos del
2000, formaron parte del movimiento por la democratizacién de la sociedad
y fueron el motivo principal para la caida de tres presidentes.

Hay ciertas propuestas artisticas que trabajan alrededor del conflicto, lo
evidencian y lo ponen en recirculacion a través de las herramientas del arte,
ya habiamos hablado del performance Hasta La vista, Baby y de su efectivi-
dad en criticar a las problemdticas del momento. En este acdpite hablaré de
algunas propuestas realizadas en la década del 2000. La mayoria de estas
obras plantean una confrontacién con el espacio piblico, en ese sentido,
también son parte del fenémeno que habiamos comentado anteriormente,
expresado en la busqueda de nuevos espacios para la visibilizacién y el con-
sumo del arte. Considero que proyectos como Espejo de Sonido de Fabiano
Kueva (2002), Triciclazo (2002) de PCCP, La Calle del Algodon de Manuel
Kingman (2003), Lavanderia del Colectivo Hijos de la Vecina 2010, son pro-
yectos que ejemplifican una tendencia de recurrir a la cultura popular a tra-
vés de una toma de posicion de los artistas frente a situaciones de opresion
y de control por parte del poder. Espejo de Sonido y Triciclazo tienen en
comun el tratamiento de problemdticas generales, mientras que La Calle del
Algodon 'y Lavanderia utilizan herramientas antropoldgicas para acercarse a
realidades micro que expresan problemdticas que afectan a la sociedad.

En este sentido, la oposicién entre lo micro y lo macro debe ser relati-
vizada. Lo sucedido en una pequena calle como la Sucre (antigua calle del
algoddn) puede servir como medio para poner en cuestién lo sucedido a
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nivel de la ciudad con la regeneracién urbanay el patrimonio.

La intervencioén Espejo de Sonido (2002) de Fabiano Kueva consistia en
realizar registros del habla cotidiana para luego proyectarlos con parlantes
en la Plaza Grande de Quito y en el Malecén de Guayaquil®. La operacién
pareceria sencilla desde el punto de vista operativo, sin embargo si pensa-
mos que Kueva recopilé alrededor de 500 horas de audio, de las que edité
doce, el trabajo se complejiza. La idea era proyectar de manera continua y
no interrumpida doce horas de audio las cuales contenian testimonios co-
tidianos grabados al paso, conversaciones fugaces y cotidianas registradas sin
la utilizacién de entrevistas (Fabiano Kueva, entrevista, 2010). Segtin Kueva
de lo que se trataba era de captar conversaciones cotidianas y no respuestas
prefabricadas sobre la realidad; en estas conversaciones habia un cierto
‘tono’ que trataba sobre la inconformidad con un aire moderado y cons-
tructivo®. Esa obra fue censurada tanto en Quito como en Guayaquil, la
retiraron por haber incluido testimonios en contra del alcalde de Guayaquil
y por razones similares en Quito?”. La obra no pudo ser presentada en las
plazas y por lo tanto no es posible evaluar las resignificaciones que los au-
dios tuvieron en términos del espacio publico; sin embargo, pudo verse la
reaccion que causd en la oficialidad: la amplificacién del rumora decibeles
mayores de lo acostumbrado fite considerado un peligro. En esta obra se evi-
dencia una necesidad obsesiva por el registro, que en la intencién de Fa-
biano Kueva, conlleva, ademds, una resemantizacién del habla a través de
la proyeccién piblica. El artista amplifica y enfatiza el rumor y la incon-
formidad presentes en la cultura popular. De esta manera, lo que tiene ca-
ricter de rumor y se encuentra disperso en la cotidianidad, se potencia
convirtiéndose en afirmaciones expresadas en voz alta y en sonidos ampli-
ficados en las plazas publicas. Esta obra sonora se dividié en doce capitulos
en los que se retrataban distintos momentos de las dos ciudades. En piezas
como Doble amanecer, Doble clima, Doble procesion, Doble plaza, se devela-
ban coincidencias, diferencias y didlogos entre la cultura popular de Gua-

yaquil y Quito. En Doble plaza el lenguaje de la plaza piblica (Bajtin, 2003)

35 Este proyecto fue propueste para el encuentro de arte pablice Arague de Alasen el afio 2002.

36 En sus propias palabras ‘el tono’ se relaciona con la forma de enunciacién.

37 En Guayaquil fue censurada a pesar de ser realizada con todes los permisos municipales por ser
parte del encuentro de arre publico Araque de alas.
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es recopilado: musicos de parque y restaurante, vendedores ambulantes, co-
mentarios politicos, palabras de inconformidad y broncas callejeras son gra-
badas y editadas en esta pieza. En el audio Doble invasidn se pueden
escuchar testimonios de la memoria de barrios invadidos de Quito (Lucha
de los Pobres en particular) y Guayaquil (Bastién Popular). La propuesta £s-
pejode Sonide enfatiza el cardcter de resistencia y agenciamiento cotidiano.
En sus registros pueden percibirse las técticas cotidianas de las que habla De
Certeau (2000), ticticas de sobrevivencia. Unasefioraquegrita: ‘A 25 cen-

tavos, a 25 el corta unas’. Segundos después las proclamas de un voceador

del periddico Extra, como telén de fondo rumores, mientras un vendedor
38

grita ‘heladéate, heladéate, buen helado de pura crema’

‘o s 5

Fotografia No.25 Portada de publicacién sonora
Espejo de Sonido.

38 Lapracticade sonide de Fabiano Kueva viene sestenida por un largo proceso de trabajo con el Ce-
lectivo ®4do Salvaje, que es conformado por Kueva, Mayra Estévez e Iris Disse.
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Otra propuesta que utiliza la oralidad es 7riciclazo (2002), proyecto dirigido
por César Portilla de Pan con cola producciones PCCP. Si en la intervencién
de Fabiano Kueva, la propia oralidad del contexto era devuelta al espacio,
por medio de una tdctica de re contextualizacién, en la propuesta de PCCP
se crea un texto a partir de la apropiacion de cédigos del habla futbolisti-
cos y fragmentos de canciones de hip-hop. La intervencién oral fue com-
plementada por la inclusién de un triciclo de carga utilizado en los
mercados y en los pueblos y ciudades pequefas de la costa, un artefacto
asociado a lo rural que irrumpe en plena zona céntrica comercial de Quito.

La imagen —registrada cuidadosamente— contiene elementos surrealistas:
Un conductor vestido con terno negro (el artista Juan Rhon) conducia el
triciclo, mientras César Portilla recitaba, con megifono en mano y con un
tono de locutor de futbol, frases que aludian al robo de cuello blanco. Los
artistas parten de las problematicas del propio contexto. Segtn el colectivo
PCCP “Nuestros proyectos aspiran realizar una especie de diagnéstico del
medio y a través de parimetros visuales y orales que nos permitan obtener
un producto artistico centrado en las problemdticas que se operan en la
vida cotidiana.” Otra de las bisquedas del colectivo estd en “salir al en-
cuentro del publico”, (en ese punto la propuesta coincide con los intereses
de muchas obras realizadas en esos afios y tiene que ser leida también como
una salida al cierre de los espacios expositivos para asi “ampliar las fronte-
ras tradicionales de circulaciény consumo del arte, de dotar a la obra de una
posibilidad de actualizarse fuera del espacio tradicional del arte frente a nue-
vos actores, ampliando el alcance de ciertas obras a través de canales subal-

ternos” (PCCP S/f)*.

39 Consultado en http://www.laselecta.org/2009/05/el-triciclazo-pccp-2002-2/
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Forografia No. 26 Still del video Triciclazo dirigido por Cesar Portilla de PCCP

Recordemos que Ecuador habia salido hace poco del feriado bancario. La
propuesta entraba a discutir la situacién de crisis que era latente por esos
afios y la ponia a recircular a través de la creacién de una puesta en escena
absurda, pero que precisamente por su aparente incoherencia, resultado de
la utilizacién de distintos cédigos de lo popular, irrumpian en el espacio pu-
blico. El performance duré dos horas y comenzé con la declamacién de las
siguientes palabras:

Atencio6n, atenci6n esra es una llamada de la comunidad planetaria, los cho-
rosestdn en el poder. Atencidn, atencién , estamos siendo goleados, el Ecua-
dor no ha sabido manejar su defensa en la linea del fondo {...] atencidn,
atencion, cualquier alteracién de precios oficiales se las verdn con la reciente
formada asamblea chupa por choro, que procederd a sacarles la recontra
chu de la siguiente manera: empezaremos con un pufiete en la jeta de la si-
guiente manera por ladroncitos, asestaremos un buen puiete en la jeta por
chistositos, un buen combazo en el dedo del pie, reventaremos pupilas con
agujas de coser y su bello puibico serd incendiado con fosforitos El Gallo.

(PCCR, fragmento del audio del performance, 2002)
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Este lenguaje hiperbolizado que hace uso del insulto también estaba pre-
sente en los trabajos de PUZ%. Como registro de la acciéon queda el video,
el cual puede ser discutido y expuesto multiples veces en el circuito del arte.
Segun los artistas la intencién de esta prictica era ampliar el consumo del
arte hacia otros piblicos, aunque estd no tiene que ser necesariamente la
agenda del arte, queda pendiente preguntarse sobre la eficacia de este dis-
curso democratizador®!. Considero que esta interrogante tiene que ser tras-
ladada en general a las pricticas de insercion del arte en la esfera
publica —sobre todo si el objetivo es que las propuestas tengan una interre-
lacién con un publico mds extenso, Con esto no quiero quitar validez a la
propuesta de PCCP, mds bien me pregunto sobre la correspondencia entre
los resultados reales del arte contempordneo y sus proclamas.

A continuacién hablaré sobre La Calle del Algodén, instalacién de arte
publico que realicé en el 2003. Escojo la propuesta por un interés en refle-
xionar sobre mi préctica artistica y también por generar (a través del andli-
sis de esa intervencion) una critica a ciertos aspectos metodoldgicos del arte
contemporineo en su involucramiento con la conflictividad social.

En esa instalacién me propuse hacer una intervencion artistica en el es-
pacio publico a partir del conflicto derivado de la regeneracion urbana y las
politicas de reubicacion de los vendedores informales del centro histérico
de Quito. La estrategia de acercamiento fue distinta a las que se venian ha-
ciendo con anterioridad, el medio fue una instalacién que hablé sobre un
espacio especifico y de una problemdtica en concreto, en el momento de
mayor conflictividad, provocado por la reubicacion de los vendedores po-
pulares. La instalacion fue concebida como un modo de hablar de un pro-
blema social y cultural, relacionado, ademds, con la puesta en cuestién de
las politicas de la memoria generadas desde la oficialidad. Al igual que la
propuesta Espejo de sonido, en este proyecto se realizd investigacion, pero a
diferencia de Fabiano Kueva, que indagaba en el centro histérico mediante
un método de registro deslocalizado, en La Calle del Algodon se trabajoé a
partir del contexto, del sitio especifico de la Calle Sucre (conocida en la

40  César Portilla era miembro del colectivo PUZ. Luego de eso pasé a formar parte del colecrivo
PCCP.

41 Asi estd expresado en o sustento tedrico de la propuesta, consultado en: hetp://fwww laselecta.org/
2009/05/el-triciclazo-pccp-2002-2/ ¢l 16 de agosto de 2010.
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Colonia y el siglo XIX como Calle del Algodén). Se trataba de provocar
una memoria alternativa de un mundo llamado a desaparecer, y al mismo
tiempo de documentar un tipo de estética o visualidad producida por el
proceso —siempre igual y distinto a la vez— de armado de los puestos. Los
resultados heterogéneos que se obtenian a partir de la mezcla de productos
artesanales y de la cultura de masas, producian un tipo de estética, que co-
rria el riesgo de perderse. El registro fotogrifico de los objetos exhibidos en
los pequenos puestos de venta, y el mundo social generado en su entorno,
constitufa unasuerte de metdfora de las formas barrocas de funcionamiento
de la cultura popular en el contexto de la modernidad urbana. Pero ademis
de los puestos, se tomaron fotografias de los vendedores y del espacio social
de la Calle Sucre, se intentaba registrar a partir de estas fotogratias todo un
mundo de vida llamado a convertirse en fantasmagérico. Se registraron y
compartieron las preocupaciones humanas de los comerciantes informales
en un momento conflictivo: el que antecedié a su salida y reubicacién.

El proyecto pretendia contraponerse al discurso oficial, la memoria pa-
trimonial desplegada desde el municipio, la cual presentaba a un pasado
idilico, el de la ciudad patriarcal, que supuestamente fue interrumpido por
la presencia de los comerciantes. La propuesta trabajaba con el conflicto, in-
velucrindose con una parte de sus actores. Besde el punto de vista del in-
volucramiento, no se trataba tanto de participar en la lucha de los
comerciantes minoristas como de visibilizar su situacién y de poner en de-
bate los usos de la memoria por parte de la oficialidad, sobre todo consi-
derando que los comerciantes habian sido los ocupantes de ese espacio por
un lapso de treinta anos. Se trataba de rendir un homenaje a su presencia
considerando que el ‘caos’ generado por el comercio informal era relativo,
ya que la misma informalidad habia brindado la posibilidad de que la cul-
tura popular se desarrolle con fuerza, bajo sus propios codigos*.

42 Eneste espacio habian siruaciones provocadas por un uso distinto del espacio publico al de un es-
pacio reglamentado, por ejemplo, el subir por la Calle Chile y en media pendiente ver una banda
tocando para la Virgen patrona de los comerciantes del secter, o el poder mirar a unos gansos
ofertados en media calle, por citar dos de las miles de situaciones que en un espacio caético se po-
dian provocar. Existian estéticas propias, nifios jugando a los trompos a los pies de los transetn-
tes y vendedores ofertando a gritos, formas de afrontar la vida y maneras creativas de sobrevivir.
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!
‘Fotogi N on l godon 2
de Manuel Kingman, fotografia registro: Francisco Jiménez.

Cuando la reubicacién fue puesta en marcha y la Calle Sucre quedé vacia,
coloqué unos simulacros de sus puestos de venta, verdaderos altares de ma-
dera que contenian fotografias, testimonios y objetos (trompos, cintas de
colores, casetes de musica) vendidos por los comerciantes. La instalacién,
que estuvo expuesta por el lapso de un dia, cumplié con los objetivos del
proyecto: circular en el espacio piblico contenidos criticos contrapuestos a

la memoria oficial.

Habia dicho que discutir ciertos aspectos de este proyecto serviria para
hacer una critica a la implicacién del arte contemporineo con las disputas
sociales. Aunque las reacciones de la gente fueron interesantes, considero
que hizo falta una evaluacién del proyecto de manera conjunta con los pe-
quefios comerciantes informales*®. Hal Foster (1996: 197) apuntaba a que
uno de los riesgos de la relacion del arte contempordneo con lo comunita-
rio se da en una capitalizacién de la realidad por parte de ese arte. No creo

43 Si bien es cierto rodos los comerciantes fueron invitados a la muestra, no se realizé una socializa-
cion de los resultados, en parte debido a un agoramiento provocado por la realizacién de un pro-
yecto de las dimensiones de ta Calle del Algodon de manera independiente. Posteriormente no se
realizo un seguimiento del destino de los comerciantes en cl espacio en el que fueron reubicados.
Una interesante etnografia sobre la situacion actual de esos comerciantes fue realizado, como tesis

de maestria en el programa de Estudios de la Ciudad de la FLACSO, por Angeles Granja.
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que este sea el caso de mi propuesta, la cual se realizé en un momento de
emergencia del arte publico, fue producida de manera independiente, reali-
zada durante un largo periodo de tiempo y conté con una postura politica
clara con relacién a la gestién de la memoria por parte del municipio. Me
parece, sin embargo, que la conceptualizacién de Hal Foster puede ser tras-
ladada a la relacién del arte con la realidad. En ese sentido, cabe preguntarse
en qué medida la implicacién del arte con una situacién conflictiva puede
devenir en una relacion superficial con las problemdticas contextuales que dé
como resultado una capitalizacién de las luchas sociales y las historias de
vida por parte del artista para su circulacién en el mundo del arte y con poca
incidencia en las realidades especificas que se propone indagar. El arte con-
tempordneo no escapa a esta situacion paraddjica.

Fotografia No 28 Lavanderia prictica 1 del Colectivo
Hijos de la vecina (2010)
Fotografia: Colectivo Hijos de la Vecina.

Quiero terminar este acdpite hablando de una propuesta reciente del co-
lectivo Hijos de la Vecina (Patricio Dalgo y Maria Belén Granda). Se trata
del proyecto Lavanderia prdctica 1 realizado en junio del 2009 en el Museo
Camilo Egas. La propuesta de este colectivo partié de una investigacién
sobre el entorno aledafo al museo. Al igual que en La Calle del Algodon, se
utilizaron recursos antropolégicos para entender las problemdticas del sec-
tor. En la casa aledana al museo vivian familias enteras que ocupaban el es-
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pacio sin pagar arriendo, como no las podian sacar del lugar los duefios ha-
bian cortado los servicios basicos*. Estos conventillos no contaban con agua
ni luz y las mujeres tenian problemas para encontrar lugares para lavar la
ropa (Patricio Dalgo, entrevista, 2010). Lo que hizo el colectivo fue habili-
tar el patio central del museo para que la gente lave ropa, asi el museo se
convirti6 por un dia en un espacio de socializacién y de encuentro a partir
de una actividad cotidiana. Es un proyecto de estética relacional en el sen-
tido de Bourriaud (2001), pero a diferencia de las propuestas del artista ar-
gentino Tiravanija (artista que Bourriaud toma como ejemplo), que propone
encuentros sociales despolitizados que producen una invisibilizacién del con-
flicto, en pos de una convivencia ‘armoniosa’para compartir un plato de
sopa, el proyecto del colectivo Los Hijos de la Vecina, evidencié el conflicto.

Por un lado, el museo era cuestionado en su funcién como espacio con-
tenedor de objetos artisticos y era aprovechado para otros fines a los habi-
tuales, De Certeau (2000) plantea como el escamoteo, como préctica
permanente en la cultura popular, se reconvierte el orden y la disciplina im-
puestos por el poder, en provecho propio. En el caso de la propuesta La-
vanderia, la institucién museo fue cuestionada en su funcién de contenedor
de objetos artisticos y por otro lado fue aprovechado para otros fines a los
habituales. Asi, a través de una estrategia del arte contempordneo la funcién
del museo como medio de proteccién de contenidos artisticos y culturales
fue “escamoteada” (Certeau, 2000: 31) ddndose un giro en sus usos, hacia
su utilizacién como espacio cotidiano, relacionado con las necesidades de
la gente, evidenciando asi la complejidad de las problemdticas sociales del

entorno“.

44 Recordemos que el Museo Camilo Egas se encuentra en pleno Centro Histérico de Quito, un es-
pacio que luego de su regeneracion se proyecta como un espacio con plusvalia.

45 Hay que decir que este proyecto fue posible por la flexibilidad y sentido critico de Maria Fernanda
Lépez, en ese entonces, directora del museo. Durante su presencia en la direccion del museo 2009-
2010 se realizaron una serie de proyectos de trabajo con la comunidad.
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Memoria popular

Si las politicas de la memoria desarrolladas por la institucién museo tien-
den a constituir una memoria unificada, algunas propuestas de arte con-
tempordneo dan paso a otras memorias, incluidas las memorias populares.
Esto coincide con algunos estudios desarrollados dentro de la historia y la
antropologia, interesadas en lo que se podria calificar como disputas de la
memoria‘®. Aqui me limitaré a analizar dos propuestas realizadas en el
marco de a/ zur-ich, es decir como parte de un proyecto orientado a realizar
intervenciones artisticas en distintos barrios del sur de Quito. Si tomamos
en cuenta que a contrapelo de lo que se piensa desde fuera, el sur no cons-
tituye un espacio uniforme sino que, por el contrario, cada uno de sus bar-
rios tiene su dindmica propia, expresada en problemiticas e historias
diferenciadas, los proyectos relacionados con estos se ven enfrentados a
problemdticas variadas, con su propia complejidad. Un entendimiento de
las obras presentadas en @/ zur-ich, asi como de sus alcances, tendria que
considerar la relacion entre el publico, el barrio, el artista y los gestores cul-
turales ( Tranvia Cero). La necesidad de producir un encuentro artistico di-
rigido a los barrios y producido desde los barrios, se dio de manera
paulatina, los integrantes de 77anvéa Cero tomaron conciencia de que:
“Nuestra labor, no era hacer arte para que vayan los otros artistas y digan
oye qué lindo, sino era una labor para hacer arte en el sur, con la gente del
sur, con la comunidad del sur” (Ernesto Proano, Entrevista, 2010).

Lo bueno, lo bello y lo verdadero de Fernando Falconi (Falco) presentada
en el contexto del Tercer Encuentro de Arte Urbano al zur-ich (2005) logré
movilizar cuestiones relacionadas con el valor de uso de los objetos y con
lo que Bourdieu (1988) llama el sentido del gusto. El artista pidi6 a los ve-
cinos del Barrio las Colectivas?, que expongan un objeto que represente
Lo Bueno, lo Bello y lo Verdadero. Esta propuesta permitié visibilizar otros cri-

46 En este campo, el trabajo de Blanca Muratorio sobre la Amazonia es uno de los mds significati-
vos. Igualmente es importante su estudio reciente sobre las cajoneras que venden’ productos po-
pulares en la plaza de Santo Domingo en Quito, presentado en el 2010 en el Encuentro por el 50
aniversario de FLACSO.

47 ElComplejo Habitacional Las Colectivas, se encuentra ubicado en ¢l Barrio “Los Andes”, Sector
Chimbacalle, Sur de Q uito.
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terios de asignacion de valor a las cosas, formas de apreciacién y tasacién
distintas a las del PV.P marcado con cddigo de barras en los objetos, dife-
rentes a las aleatorias valoraciones monetarias y simbdlicas otorgadas a los ob-
jetos artisticos (Clifford 2001), (Cartagena 2006). El artista trabaja a partir
de una nocién, que aunque en apariencia es simple tiene un contenido pro-
fundo, “;Por qué una obra artistica, una obra cultural es valiosa?;Quiénes la
hacen o la hacemos valiosa?” (Fernando Falconi, (Falco) 2005). Como plan-
tea James Clifford (2001), es todo un sistema de arte y cultura el que asigna
valor a los objetos. Ahora bien, ;Cémo influye este sistema en la valoracién
personal de los objetos? En el proyecto de Falco se evidencia que en la vida
cotidiana, particularmente popular, esa valoracién no estd dada tanto por el
valor monetario, ni la consideracién estética, lo que importa es la relacién de
ese objeto con la “vida misma” (Fernando Falconi (Falco) 2005). Es decir la
asociacion de cada objeto con las vivencias de mayor significacion para cada
persona. Es el recuerdo de una sanacién o la memoria de un ser querido lo
que da al objeto significacién o lo que lo rodea de un aura.

En términos de Benjamin (2003: 52-57) estos objetos contendrian un
aura, un cierto valor de culto, que en este caso no estd dado por su cardc-
ter sagrado o religioso, ni por su valor artistico, sino por un vinculo entre
la memoria personal y el objeto. La interpretacion de la propuesta Lo Bueno,
lo bello y lo verdadero atraviesa lo personal, pero también involucra el did-
logo de lo personal con la colectividad, la interrelacién de la esfera privada
con la esfera publica.

Otro punto a considerar es que en esta propuesta no se dio un acerca-
miento morboso hacia las historias personales, propia de los programas
amarillistas de televisién en los que se interfiere la memoria de la gente (ge-
neralmente de escasos recursos) para desplegar sus contenidos como espec-
tdculo de las miserias y dolores humanos. Poseedor de una sensibilidad
antropoldgica, el acercamiento de Falco sucedié de manera horizontal, hubo
también un consentimiento informado sobre los alcances del proyecto ar-
tistico. Las Colectivas, el barrio en el que Falco realizé el proyecto, eraun es-
pacio con una organizacién fuerte, lo cual provocé que después de la
finalizacién del proyecto, la gente prosiga desarrollando actividades cultu-
rales (Ernesto Proano, entrevista, 2010).
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La obra de Falco logra movilizar memorias personales:

Relatos minimos del pais, de la subjetividad de su gente, son narrados a
partir de un poncho, una guitarra y una coleccién de revistas heredadas;
un par de zapatos como primer regalo de bodas; una escultura pintada a
mano en convalecencia; una figurita religiosa milagrosa o un peluche ad-
quirido con mucho esfuerzo y dlbumes de fotos (Cartagena 2000).

Estas memorias de cardcter intimo no son de exclusividad de ningtin grupo
social, sino que forman parte de una sensibilidad en comin que podria-
mos calificar como barroca. Aunque el acto de guardar objetos que son con-
tenedores de recuerdos es universal, me pregunto si el proyecto de Falco se
hubiera podido dar de la misma manera en un barrio residencial de clase
alta con poca interaccion social o en un barrio popular pero sin las carac-
teristicas de cohesion del barrio Las Colectivas.

Fotografia No. 29 Moradores del Barrio Las Colectivas
exponiendosus objetos en el marco del proyecto
Lo Bueno, lo Bello, Lo Verdadero.
Fotograffa Tranvia Cero (2005)
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Al mismo tiempo tendriamos que preguntarnos si esos vinculos no fue-
ron potenciados gracias a la participacion activa de la comunidad en la pro-
duccién de la obra. El artista basé su trabajo en el consentimiento
informado: presentd su propuesta a los vecinos del barrio y estos vecinos
evaluaron sus contenidos y de alguna manera los hicieron suyos. La pro-
puesta de Falco al mismo tiempo que funciona como prictica artistica, en
el dmbito barrial hace las veces de una prictica social que crea sentidos de
pertenencia colectivos a partir de compartir las memorias personales.

Sien Lo Bueno, lo bello y lo verdadero se hacen presentes las narrativas in-
dividuales en didlogo con la colectividad, la propuesta Andnimos (2009) de
Juan Fernando Ortega indaga en torno a la memoria colectiva del barrio La
Lucha de los Pobres. Elizabeth Jelin (2002: 14) utiliza el concepto de “tra-
bajos de la memoria” para referirse a los procesos de repensar el pasado a
partir de la dilucidacién de los hechos traumadticos para la sociedad argen-
tina*®. La propuesta Andnimos de Juan Fernando Ortega se articulé de ma-
nera eficaz como medio para trabajar la memoria a partir de un didlogo
entre el artista y los moradores del barrio La Lucha de los Pobres. Para esto
se organizaron talleres de intercambio que permitieron reactivar la memo-
ria barrial, al punto de poder nombrar algunas de las calles del barrio que
hasta ese momento no tenfan nombre. El formato taller como metodolo-
gia de trabajo fue atil ya que posibilité el levantamiento de la historia oral
del barrio, un lugar con mucha carga simbélica pero invisibilizado por la
ciudad oficial. Lo interesante de la propuesta de Ortega es que los talleres
permitieron ir mds alld de una reconstruccién pasiva de la memoria; fun-
cionaron como un mecanismo de actualizacién y politizacién de la memo-
ria por medio de la reconstruccién oral de los elementos conflictivos. Segiin
Ortega, en los talleres se hicieron visibles las pugnas de poder presentes en
el barrio y los conflictos entre los distintos sectores, pero también se cons-
tatd el sentido de pertenencia e identidad con el espacio y con el tiempo de
existencia como conglomerado: un barrio cuya gestacién fue resultado de
la lucha politica de los sectores populares por el acceso a la tierra (Juan Fer-

48 En muchos casos el arte ha sido participe en los trabajes dela memeria, por ejemplo, en la Argen-
tina colectivos artisticos han trabajado de manera activa en repensar el pasado a partir del seriala-

miento de los hechos vergonzosos de la dictadura- £l Grupe £.7°C, GAC, Hijos.
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nando Ortega, entrevista, 2009)**. En los testimonios de Amparo Rivade-
neira y Maria Quinatoa, mujeres que estuvieron vinculadas en el proceso de
invasion, la ocupacion de las tierras de hacienda fue solo el comienzo de una
larga lucha que duré diez anos.

[...] uh.. La vida que hemospasado si es duro, ya le digo mis hijos los ma-
yores también sufrieron, nos ibamos con la carrerilla de laropa y de una vez
a traer tanques de agua madrugdbamos cinco, cuatro de la manana para
ganar una piedra y lavar la ropa, o sea la vida fue dura aqui (Amparo Riva-
deneira, entrevista, 2010).

Represion policial, afios de dormir en casas de madera y techos de plistico,
para acceder a la luz eléctrica corrian el riesgo de electrificarse. Peleas que
llegaban a los pufietes por el acceso a los servicios bdsicos, son parte de las
memorias de los moradores. Recordemos que Stuart Hall (1984: 5) pensaba
a la cultura popular desde la perspectiva de la lucha contra lo hegeménico.
Para el autor no hay ninguna «cultura popular» auténoma, auténticay com-
pleta que esté fuera del campo de fuerza de las relaciones de poder cultural
y dominacién. En el caso del barrio La Lucha de los Pobres, la disputa se
viabilizé por la organizacién de sectores populares. Siguiendo a Fabian
(1998), este fue un momento de libertad en la cultura popular.

La prictica de Ortega port6 la intencionalidad de trabajar la memoria,
en su sentido préctico Andnimos se subordiné a un papel extra estético, a un
lugar liminal entre lo artistico y lo politico. La obra se desmaterializé y pasé
a jugar el papel de una conmemoracién, sin embargo, a diferencia de las
conmemoraciones oficiales, que escenificadas por medio de ceremoniales
patrios, monumentos, estampillas y calles con nombres de préceres, como
parte de las narrativas del poder, la propuesta del artista pasé a ser una ce-
lebracién desde la gente. Tanto el hecho de elegir los nombres, como el pro-
ceso de mandar a hacer las placas y colocarlas en las calles tienen un cardcter
simbdlico de apropiacion del espacio publico producido desde la memoria

49 La historia de La Lucha de fos Pobres se remonta al 21 de agosto de 1983 cuando sectores popula-
res de Quito y de previncias {principalmente una colonia lojana) invadieron con acciones orga-
nizadas la Hacienda Santa Ana —propiedad de la familia Pefaherrera, de una monja- ‘la sargenra
Penaherrera’, la cual era propietaria dnica.
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del barrio. En palabras de Juan Fernando Ortega:

El proyecto en si, surgié de la necesidad de trabajar a partir de la organiza-
cion social como generadora de sus propios simbolos, a partir de sus pro-
pios argumentos y motivaciones, sin la dependencia a veces limitante de
las instituciones como es en el caso de la nomenclatura de calles, en la cual
la institucién impone nombres de acuerdo a sus referentes, es decir desde el
poder oficial y sus intereses (Juan Fernando Ortega, entrevista, 2010).

Son interesantes los nombres que los moradores escogieron: Virgen del
Cisne, por la fe de los primeros moradores lojanos. Padre Carolo, en honor
del difunto cura italiano que fue benefactor de la zona. El resto de las ca-
lles inauguradas tienen relacién con la invasion, asi la avenida principal se
llama 27 de agosto, en honor al dia de 1983 en el que se invadi6 la Hacienda
Santa Ana.

Los nombres de las calles va a nombre de aquel tiempo en que se luchd, se
invadid la tierra el 21 de agosto de 1983 y desde ahi, de esa iniciacion sigue
el barrio, por ese afecto a esa invasion, a esa duratarea de invasion que hubo
con los moradores donde dormian con cartones. Fue una invasion deses-
perada donde venia la policia y la gente teniamos que correr, entonces por
eso se le ha puesto a la avenida principal 27 #e agosto. (Amparo Rivade-
neira, entrevista, 2009)

La obra de Ortega, se inscribe dentro de lo que se ha dado en llamar ‘arte
dialdgico’. De acuerdo a Grant Kester (2004) este tipo de produccién cre-
aria formas mds abiertas de interaccion participativa mediante el didlogo. En
ese sentido, Ortega, como otros artistas emergentes, trabajan a partir de de-
mandas y narrativas de la comunidad. La importancia simbélica del pro-
yecto va mds alld del arte tal como se lo concibe desde las instituciones y
topa los espacios de la memoria politica de una comunidad en concreto. Se
puede argumentar que también va mds alld de la esfera de la representa-
cioén, tal como la entiende Hall (2001: 4-6). El artista no estd haciendo un
registro sobre el barrio y representindolo visualmente, estd interactuando
con personas e involucrdndose con procesos concretos que permitan la re-
activacion de la memoria social. Al hacerlo, no tiene la pretensién de re-
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presentar al otro, sino mds bien proponer un proyecto orientado a la cons-
truccion conjunta de significados. No es solo el resultado visible lo que da
sentido a la obra sino todo ese proceso de didlogo y negociacién necesario
para su implementacién.

La propuesta en concreto, generd dindmicas en el barrio, los vecinos si-
guieron nombrando las calles tal como se lo propusieron y estdn en el pro-
ceso de legalizarlas en el municipio. Si bien, no se puede decir que las di-
ndmicas de la memoria se dan por la intervencién del artista, su propuesta
contribuyé a que la gente resignifique y actualice sus propias historias.

Para concluir quiero hablar de la propuesta £/ Patio de los Pecadores, ex-
puesta en el marco del proyecto Arte Contempordneo en Patios de @uito
(2010)°°. En esta obra Miguel Alvear mantiene el interés de gran parte de
su obra, recorrer los limites de la visualidad popular subiendo el volumen
a los cddigos de representacion (Carrién 2003). Un nifio Dios gigantesco,
y ademds de eso inflable, es colocado en un patio del Centro Histérico de
Quito, retazos de figuras sagradas son pegados formando réplicas mons-
truosas pero divertidas de nifios dioses. Hasta ahi, la propuesta puede ser
leida como una obra de arte objetual, se puede ubicar el gesto irénico del
artista, la mezcla de elementos visuales de los vendedores de globos calleje-
ros con imagenes religiosas, etc. Afortunadamente, la propuesta es mucho
mids compleja, el patio en que se la ubicé es un patio vivo, lleno de artesa-
nos que —en palabras de Oswaldo Vargas, impresor que mantiene la técnica
tipograifica— tienen saberes de artistas. (entrevista, 2010). De acuerdo a Var-
gas, el proyecto propuesto por Alvear activé la vida social de la casa y su pro-
pia préctica artesanal, la misma que estaba debilitada por la presencia de
nuevas tecnologias y el desplazamiento de los antiguos saberes del dmbito
del Centro Histérico de Quito. Para X. Andrade (2010) el proyecto es im-
portante porque visibiliza procesos de sutil exclusién patrimonial e invitaa
pensar en que el real patrimonio del Centro Histdrico estd en las manos de

50 La propuesta fue parte del evento Arte Contempordneo en Fatios de Quito organizada por la Fun-
dacién El Comercio y curada por el cubano Gerardo Mosquera. La muestra realizada en sep-
tiembre del 2010 consistié en intervenciones artisticas en los patios coloniales de Quito, la mayoria
de las obras presentadas por artistas internacionales tuvieron caracteristicas estético-formalistas.
Este evento conté con una gran cantidad de auspiciantes y una considerable publicidad y atencién
de los medios.
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la gente. La obra fue colaborativa en el sentido que cada artesano aporté al
proyecto desde sus propias précticas. El espacio fue nombrado como Patio
de los Pecadores por los propios usuarios de la casa, para que la gente en-
trara por “malicia” (Oswaldo Vargas, entrevista, 2010).

En ese proceso lidico los artesanos recibieron a los visitantes, mostrando
las fotografias, el arte del salon de belleza, o los procesos de imprenta, tam-
bién se mostraban cuadros pintados a mano, muestras de joyas, etc. Hay
que decir que la principal propuesta de Alvear consistia en visibilizar las di-
ndmicas artisticas del patio, asi sus intervenciones acompanaron ese obje-
tivo. El dia 18 de octubre de 2010 los vecinos del Patio de los Pecadores esta-
ban desinflando al nifio, cuentan que quieren volver a inflarlo en diciem-
bre. Otros proyectos surgen: tomar fotografias con el nifio gigante, cobrar
un ddlar y repartir a los nifios pobres de la 24 de mayo, “que son muchos”.
Si luego de ser bendecido por el cura, el gesto irénico de Alvear se convir-
tié —a pesar de ser inflable— en un objeto sagrado y en “un patrimonio de
la casa™; entonces la propuesta se transformd en una préctica social digni—
ficante, operando resignicaciones y apropiaciones del arte contemporéneo
por parte de la cultura popular y no solo en el otro sentido.

Planteada a través del didlogo de saberes, la obra produjo lo que Clifford
(2003: 34) denomina una “zona de contacto”, un sitio en el que se da la po-
sibilidad de un espacio de encuentro a través de apropiaciones, traslaciones
y resignificaciones’. Aunque el autor ve a la “zona de contacto” como un
término util para describir los intercambios que se dan en los museos con-
tempordneos entre concepciones temporales y espaciales diversas y entre
posiciones de poder que se negocian en esos espacios, pienso que esa nociéon
es igualmente Wtil para describir un proyecto como el de £/ Patio de los Pe-
cadores.

El yo y el otro, el yo del artista relacionado con el otro artesano, la distin-
cion entre el arte y la artesania deconstruida por un involucramiento creativo
de los participes. En el que “uno mismo dio la idea y uno mismo puso las
cosas” (Oswaldo Vargas, entrevista, 2010). En palabras de Oswaldo Vargas:

51 Cliftord toma el concepto de Mary Louise Pratt, quién a su vez lo construye a partir del concepto
de “lenguas de contacto” de los sociolinguistas y de la nocién de Fernando Ortiz de "transcultura-
cién”. Para Pract el concepto | & ttil para explicar el espacio y el tiempo en el que se dan los pro-
cesos desiguales de apropiacién y traduccién entre el dominante y el dominado (Clifford, 2003: 34).
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El artesano cuindo domina la materia puede crear, el artista también crea,
el artista es artesano porque si utiliza el método antiguo para hacer las cosas
es artesano, [...] mejor dicho el artista y el artesano somos completos (Os-
waldo Vargas, entrevista, 2010).

En este capitulo he reflexionado sobre las distintas posibilidades de rela-
cionamiento del arte con la cultura popular y lo he hecho a partir de algu-
nas propuestas significativas, parte de las cuales han sido invisibilizadas por
la historia y la critica de arte. Si bien es cierto, que hay otros casos que po-
dian haber sido analizados, el hacerlo rebasaba los limites de este estudio.
Lo que ha primado en la seleccién de las propuestas no ha sido necesaria-
mente la trayectoria de los artistas, ya que parte de ellos son poco conoci-
dos, sino su interés para el debate. Tanto las propuestas artisticas que
trabajan resignificando la cultura popular, como las practicas artisticas que
se ocupan del espacio piblico, son significativas en términos sociales. Las
propuestas dialégicas, en particular, se acercan a lo antropolégico debido a
su incorporacién de métodos etnogrificos en el arte y al tipo de relaciones
que plantean con el otro.

_{

Forografia No. 30 Carmen Enriquez ensefia su espacio de

trabajoen el marco del proyecto £/ Patio de los Pecadores 2010.
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En este texto me propuse abordar la relacion entre arte contempordneo y
cultura popular, en el contexto de Quito, entre 1990y el 2010. Eso me ha
permitido ubicar una heterogeneidad de propuestas artisticas. El criterio
de seleccion de las mismas ha estado dado por su relevancia préctica y por
su capacidad de incidir en el debate cultural contempordneo. Estoy cons-
ciente, sin embargo, de que toda seleccién arbitraria y que muchas pro-
puestas de calidad se quedaron afuera.

El estudio se presenta como un primer acercamiento a un tema com-
plejo y con muchas aristas. Si bien he procurado hacer una contextualiza-
cién, tomando en cuenta las distintas fuerzas en juego dentro del campo del
arte, he preferido tomar como eje de la investigacion los procesos artisticos,
antes que los relatos institucionales.

En el primer capitulo hice una revision tedrica de literatura relacionada
con cultura popular. Fueron importantes para este estudio los aportes cldsi-
cos de Bajtin (2003) enriquecidos por las discusiones de Stallybrass y White
(1984), la idea introducida por Fabian de que la cultura popular se expresa,
sobre todo, en momentos de libertad (Fabian 1998) y la relacién de esta no-
cién con la de hegemonia de Gramsci (Hall, 1984), (Crehan, 2004). Ade-
mds, fue enriquecedora para este trabajo la discusién en torno a la cultura
popular latinoamericana (Escobar, 2008, Rowe y Schelling, 1993, Canclini
1990). Estas concepciones llevaron a una definicién de la cultura popular
como un elemento dindmico y con caracteristicas contra-hegemdnicas que
no le son inmanentes, sino que mds bien se activan en contextos especiﬁcos.
Esta base conceptual fue ttil para entender las caracteristicas de la cultura po-
pular activadas y resignificadas por las pricticas artisticas quitenas.
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Conceptos como “sistema de arte y cultura” (Clifford, 2001) y “puesta
en escena de lo popular” (Canclini, 1990) fueron claves para captar los pro-
cesos de asignacién de valor a la cultura popular por medio del despliegue
museogréfico y académico. En esa linea fue importante el aporte de Ticio
Escobar (2008) ya que su pensamiento da cuenta de los procesos de cons-
truccioén de la categoria ‘arte’como un estatuto privilegiado y de lo ‘popu-
lar’como algo menor. Para este autor es necesaria una deconstruccion
continua de estas nociones. Estas reflexiones permiten entender la cultura
popular como sujeta a una construccion constante que se aplica tanto a los
museos, como a la academia y al arte contempordneo.

El concepto de apropiacion fue central para percibir el acercamiento
que se ha dado, tanto en arte como en antropologia, a la diferencia cultu-
ral. Como argumentan Marcus & Myers (1995), la representacion de la
otredad ha sido un elemento comun al arte y a la antropologia, mediado,
a su vez, por cuestiones de poder. Schneider (2006) observa las practicas de
apropiacion del arte contempordneo y evidencia dos tipos bdsicos: la que
asume los elementos superficiales y la que se acerca a las realidades com-
plejas mediante una aproximacion profunda hacia el otro. De acuerdo a
Prada (2001) en la década de los ochenta hubo artistas que asumieron los
discursos de la modernidad de modo cuestionador. Como vimos en este
estudio, la apropiacion de la cultura popular se dio de manera constante y
sirvi6 para articular comentarios criticos, mediante procesos parecidos a los
descritos por Schneider (2006) y Prada (2001).

En el segundo capitulo abordé el tema de arte contempordneo y cultura
popular desde una perspectiva regional. Tanto en la teoriaartistica como en
algunas pricticas artisticas latinoamericanas, el reconocimiento de lo local
ha permitido pensar la diferencia y la especificidad de nuestra produccién,
frente a una visidn del arte universalista, administrada desde los centros.
Tomé a Micromuseo 'y Populardelujo como estudios de caso para evidenciar
la presencia de la discusién sobre la cultura popular a nivel regional-an-
dino. En estos proyectos se despliegan reflexiones, catalogaciones y gestio-
nes en torno a lo popular. Considero que a diferencia de los procesos
clasificatorios de la diferencia cultural descritos por Clifford (2001) y la
puesta en escena de lo popular analizada por Canclini (1990) para el caso
de los museos, las pricticas de estas plataformas se relacionan con la dife-
rencia, no tanto desde un acercamiento institucional, como desde una mo-
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tivacién grupal, vinculada con procesos de democratizacion de la sociedad
y desde una gestion precaria en cuanto a recursos econémicos. Tanto en
Micromuseo como en Populardelujo se da unarelacion directa con los artis-
tas populares, a la vez que una recreacién y retroalimentacioén de sus pro-
puestas. Esta relacién se basa en una transparencia en cuanto a las
intenciones y estd atravesada por lazos emotivos entre los actores'.

En el tercer capitulo se realizé una lectura histérica de los procesos ar-
tisticos contempordneos, teniendo como eje la relacion con lo popular. Esta
lectura fue necesaria para develar sucesos que han quedado al margen de
cualquier relato suscitado desde la historia del arte, como narrativa parcial
y parcializada. Dados los alcances de esta investigacion muchos procesos
quedan sin dilucidar. Lo importante, en todo caso, es el debate que se arma
en torno a ello.

Ya para afios mds recientes, se ubican algunos hitos. En la década del
noventa, el espacio de E/ Pobre Diablo fue un escenario clave para la arti-
culacién de prdcticas artisticas que se apropiaron de la cultura popular para
manifestarse politicamente y reaccionar frente a una institucién arte an-
clada en valoraciones modernas del quehacer artistico. El lustro que va de
1995 al 2000 se caracterizd por la efervescencia y la afirmacion de un campo
artistico; esta articulacién se puede constatar ebservando las reacciones del
arte ante la debacle del sistema politico y econdmico a fines de la década.
En ese periodo se dan procesos de reconocimiento institucional del arte
contempordneo, que al poco tiempo se van al traste como consecuencias co-
laterales de la crisis politica y social de fines de los noventa. La generacion
de artistas que emerge en la década del 2000 se enfrenta a la precariedad ins-
titucional absoluta, en ese contexto se realizan intervenciones artisticas en
el espacio publico cercanas al site-specific como un modo de acercarse a la
gente y dialogar con la memoria de los espacios. En ese periodo también
surgi6 el Encuentro de Arte Urbano al zur-ich, una plataforma idénea para
el surgimiento de propuestas artisticas dialdgicas y relacionales.

El cuarto capitulo se baso en estudios de caso que permitieron develar
la heterogeneidad de acercamientos hacia lo popular, asi como las resigni-

1 Estoes visible tanto en el caso de Populardelujo, como en el de Micromuseo. Los vinculos con los
arristas populares no se dan de la noche a la manana, se generan a través de relaciones entabladas
durante un largo periodo y por procesos de trabajo colaborarivos.
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ficaciones y traducciones de la cultura popular por parte de los artistas. A
partir de esta investigacion se puede afirmar que ha habido un interés rei-
terado de muchos artistas contempordneos en la cultura popular que ha lle-
vado a su incorporacién constante en el campo del arte. El arte contem-
pordneo propuso —a través de lo popular— una serie de discusiones que ope-
raron tanto dentro del sistema de arte como fuera de él. La cultura popu-
lar fue una matriz de contenidos, los cuales fueron actualizados por las
précticas artisticas contempordneas.

¢Cuiles fueron los aportes de la cultura popular para el enriquecimiento
del arte contempordneo en el plano estético-discursivo? Podemos decir que
en muchos casos la cultura popular aport6 con un tipo de visualidad y tex-
tualidad que dotd a las prdcticas artisticas de significantes criticos. Bajtin
(2003) encontraba que en la cultura popular medieval habian elementos
de resistencia: el lenguaje de la plaza ptblica, el carnaval, la risa y el cuerpo
grotesco eran para el autor articulaciones que revertian las categorias de lo
alto y lo bajo®. En los casos de estudio aqui abordados los conceptos de Baj-
tin, enriquecidos por los aportes de sus criticos, han sido de mucha utilidad,
ya que justamente las manifestaciones de la cultura popular que el autor
describe han sido apropiadas y resignificadas por el arte contemporinco.
No se trata de algo casual sino que estd relacionado con determinados con-
tenidos transgresores.

Entre las transgresiones presentes en la cultura popular y las transgre-
siones que el arte contempordneo realiza resignificando lo popular, hay di-
ferencias conceptuales y de forma. Si en la cultura popular se producen
ciertas transgresiones y practicas de escamoteo que operan en el dmbito de
lo cotidiano (De Certeau, 2000: 31), en muchas de las pricticas artisticas
tratadas en este estudio los elementos transgresores de la cultura popular se
han articulado de otras maneras y a través de intencionalidades, poéticas y
politicas de representacién diferentes’. En algunos casos, la cultura popu-

2 Como vimos, los conceptos de Bajtin (2003) han sido debatidos. Stallybrass y White (1986) pre-
fieren hablar de transgresion para dar cuenta de procesos culturales complejos que requieren de
contextualizacion histdrica para su andlisis, paralos autores el lenguaje de la plaza ptblica se ubica
en la interseccién entre lo alro y lo bajo y no tanto al margen de la cultura oficial.

3 Como cjemplo del uso del humor y la ironia se pueden verlas propuesta: La Loteria a tode dar (Ana
Fernindez 1998) Sin Titulo de Jenny Jaramillo (1993), la Serie: 0° 0" 0" de Patricio Ponce. (1997)
Fasado y Presente (Pablo Barriga 1995).
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lar se ha resemantizado para circular de manera disruptiva en el campo del
arte. En otros casos, se ha dado una apropiacion de cédigos, visualidades y
textos con la intencionalidad de realizar comentarios criticos sobre coyun-

turas especificas de la realidad social.

En las etapas abordadas en este libro he encontrado tres tipos de acerca-

miento a la cultura popular que coinciden también con periodos distintos:

1) Laapropiacion visual y textual de los contenidos de la cultura popular,

2)

(acercamiento predominante en la década del noventa). En esta fase se
realizaron propuestas que tendian a burlarse de la institucion arte, (Pa-
tricio Ponce 1998, PUZ 1995); discusiones sobre la identidad en pro-
puestas que ridiculizan y ponen en tela de juicio los relatos del esta-
do-nacién (Pablo Barriga 1995, Patricio Ponce 1998, Ana Fernindez
2000). En muchas de estas propuestas también fue la subjetividad per-
sonal el 4mbito desde el cual se realizaron comentarios criticos (Ana Fer-
ndndez 2000, Jenny Jaramillo 1995).

Précticas contextuales de insercién en el espacio publico, (trdnsito de la
década del 90 al 2000). Estas propuestas surgen como respuesta al cie-
rre de espacios para el arte, producto de la crisis econédmica de fines de
los noventa, pero también como una necesidad de buscar nuevos pu-
blicos. Estas prdcticas se acercaron al espacio publico para dialogar con
contextos y realidades especificas mediante instalaciones y performan-
ces (Ana Ferndndez 2000, Fabiano Kueva 2002, Manuel Kingman
2003, PCCP 2002, Tranvia Cero 2002, Santillan 2000-2001, colectivo
El Depdsito 2004 )4.

Précticas artisticas dialdgicas y relacionales (predominantes en la década
del 2000). La realizacién del Encuentro de Arte Urbano al zur-ich abrié
una plataforma para la realizacién de este tipo de propuestas. El en-
cuentro planted un desafio a los artistas, en cuanto los empujé a rela-
cionarse con las realidades especificas de los barrios del Sur de Quito

Como ya hemos dicho antes, son un referente, otras experiencias realizadas a nivel nacional como

Invade Cuenca (Cuenca-1998) Y Ataque de Alas (Guayaquil 2002).
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durante un periodo de tiempo sostenido®. En este proceso tanto los ar-
tistas participantes como 7ranvia Cero (colectivo organizador del evento)
han tenido que desarrollar y replantear el concepto del proyecto asi
como las metodologfas de trabajo®. En las practicas que fueron aborda-
das en esta tesis (Puebla 2004, Balseca 2005, Falco 2005, Ortega 2009)
los artistas lograron generar metodologfas de trabajo que llevaron a que
la gente de los barrios se involucre haciendo suyas las propuestas. Estas
pricticas artisticas me han interesado porque ha habido una coherencia
entre la parte estética, el aspecto conceptual y politico de cada obra con
la implementacién prdctica de las mismas, un proceso que como lo
hemosvisto a través de los estudios de caso, no depende solo del artista
sino también de la interacci6n con la gente’.

Para reflexionar sobre las propuestas artisticas opté por marcar ejes temati-
cos que aglutinen a varias obras a partir de sus coincidencias conceptuales.
Este ejercicio permiti6 realizar un ejercicio comparativo y ubicar lineas de
reflexién y experimentacién en el arte contempordneo. Por ejemplo, en el
eje memoria popular se tomaron en cuenta las maneras en que las obras de
Miguel Alvear, Fernando Falconi (Falco) y Juan Fernando Ortega dialoga-
ron con la memoria de distintos grupos sociales, activando la memoria po-
pular desde variadas estrategias artisticas. A continuacién enunciaré algunas
reflexiones generadas en el desarrollo de este estudio.

En torno al concepto de cultura popular

Una vez concluida esta investigacién pienso que el término cultura popu-
lar continda siendo vélido para los debates relacionados con el arte. Sin me-
noscabar otros términos posibles, como el de culturas subalternas, me
parece que la nocidn de cultura popular provee de un aparataje util en el

5  Esta relacién se da durante un periodo sostenido de tiempo que va de semanas a meses.

6 De acuerdo a Pablo Ayala y Samuel Tituafa de 7mnvia Cero en cada edicién de al zur-ich se da
un reajuste metodolégico del proyecto.

7 Esonosignifica que todas las propuestas artisticas realizadas en el marco de a/ zur-ich tengan esas ca-

racteristicas, Hay propuestas que por razones variadas fallan en el proceso de interactuar con la gente.
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abordaje de fenémenos culturales en sociedades como la nuestra. Hay que
decir que muchos de los artistas tratados en este libro no se identifican e in-
cluso se distancian de esa nocidn, la misma que es asumida como estdtica
y privativa de una clase. No trato de forzar los significados de las propues-
tas artisticas aqui examinadas, hacia una definicién mediada por este con-
cepto. Si lo uso es por su potencial analitico y critico, independientemente
de las lecturas que se hagan en el campo de la practica artistica. Hay que
decir que muchos prejuicios hacia el término se deben a sus antiguas con-
notaciones, relacionadas con el poder implicito del investigador en la cons-
truccién y delimitacion de un sujeto de estudio y en la relacion conflictiva-
mente ética entre el investigador y el investigado, asociada con la antropo-
logia cldsica. Y también por resistencias frente a la categoria de lo popular
por su identificacién con un acercamiento folklérico basado en la bisqueda
de esencias culturales.

En este estudio se ha asumido la cultura popular como un espacio di-
ndmico de produccién de significados, prdcticas creativas y resistencias y
como parte de procesos complejos en los que se dan flujos en sentidos mul-
tiples entre lo alto y lo bajo, lo moderno y lo tradicional y lo local y lo glo-
bal. Estos cruces e hibridaciones no se dan de una manera armoniosa sino
de forma mds o menos conflictiva, dependiendo de las fuerzas ¥ poderes en
juego. La cultura popular constituye una categoria util para ubicar un
mundo social en movimiento, que no se circunscribe a lo tradicional, en-
tendido como un resguardo de identidades esenciales, sino que es un ele-
mento dindmico y que se expresa en momentos de libertad. Para Fabian
(1998) esto significaria que la cultura popular no se encuentra confinada a
una comunidad auto contenida, mds bien se trataria de activaciones que
tienen que ser analizadas de manera especifica (Fabian 1998). Lo popular
también estd presente en el sentido de Bajtin (2003) como cultura de la
plaza publica, que a la vez que transgrede el espacio de lo oficial (Stally-
brass y White 1986) es constantemente reorganizado y desorganizado por
las fuerzas de lo dominante (Hall 1984).

Las miradas del arte contempordneo a la cultura popular son complejas
y se caracterizan por una heterogeneidad de acercamientos y estrategias; en
este estudio, el andlisis del arte contempordneo es posible a partir del en-
tendimiento de propuestas concretas relacionadas con la representacién de
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lo popular, pero también de las tensiones que genera la relacion del artista
y su produccién con los diferentes publicos, tanto en términos de produc-
cién de imdgenes como éticos. El problema del poder estd siempre presente
en el tema de la representacién y es atin mds delicado y complejo cuando
se involucra al otro; a su vez la problemdtica del poder va de la mano con
las respuestas desarrolladas dentro de lo que podriamos llamar una politica
en el campo del arte. El debate sobre la cultura popular ha servido para mo-
vilizar discusiones claves en el campo artistico y en este sentido algunos ar-
tistas contempordneos han dado un vuelco, al dejar de buscar en lo popular
el resguardo de la identidad.

La emergencia y reactivacién de lo popular por parte del arte contem-
pordneo se dio en el trinsito de la modernidad artistica a la contempora-
neidad. En este proceso el arte contemporineo se habria distanciado de la
representacion paternalista de lo popular, dejando de aprehenderla como un
resguardo de identidad nacional (Vorbeck 2007). Se podria decir que los
contenidos de la cultura popular pasaron a ser resemantizados en el campo
del arte, deviniendo en significantes cargados de significados criticos urili-
zados para desestabilizar, descentrar y deconstruir nociones tradicionales y
hegeménicas , entre ellas las de modernidad, nacidn, identidad nacional.

Entre el arte contempordneo y el arte moderno hay diferencias en
cuanto a la forma de representar lo popular. Si en el arte moderno se trata
de captar elementos de la vida popular y representarla en un soporte, en el
arte contempordneo hay un influjo de la vida popular que se manifiesta de
manera mucho mds fluida debido a las nuevas formas de interaccién social
y cultural producidas por la mundializacién, asi como por los cambios ge-
nerados en el propio campo del arte por las formas actuales de reproducti-
bilidad. Sin embargo, las diferencias sustanciales entre lo moderno y lo
contempordneo no estin dados tanto por las trasformaciones de la técnica
como por las formas de procesar el presente. El surgimiento de lo que se ha
dado en llamar arte contempordneo no significa, por ejemplo, que los pro-
blemas de representacion hayan terminado, sino que han sido colocados
en un nuevo plano, relacionado con el desarrollo de la modernidad y la
posmodernidad.

En las obras artisticas de los noventa este influjo se manifiesta como una
estética que sirvio para articular argumentos politicos. En la transicién de
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la década, en cambio, surgié la necesidad de acercarse a contextos sociales
especificos interactuando con nuevos publicos. En la década del 2000 se
produjeron trabajos con sectores populares a través de la realizacién de prac-
ticas artisticas dialdgicas.

La diferencia cultural

No podemos olvidar que la cultura popular ha sido asimilada como la otre-
dad; muchas expresiones artisticas ven a la otredad como un objeto de deseo
en el sentido de que representa un mundo fascinante y solo alcanzable a
través de la representacién. Como anota Jean Franco, la nocién de cultura
popular en el arte contempordneo muchas veces conlleva a una compren-
sién nostalgica y romdntica de ciertas costumbres y pricticas sociales que
desaparecerdn por los procesos de la globalizacién (Franco, 1996). Sin em-
bargo, para muchos de los artistas considerados en este estudio, lo popular
no estd alojado tanto en la imagen lejana de la otredad, sino que forma
parte de su propio mundo de vida. Repertorios y vivencias cercanos son los
que nutren a la prdctica de muchos de los artistas discutidos en este libro.
Pero SObrC tOdO, se trata de eSf’uerZOS pOr dCSarrOHar un nuevo reparto dC
lo sensible, en el que las grandes separaciones entre lo que se califica como
arte y lo que se define como popular sea superado.

Cada caso de estudio, puede dar cuenta distintos intentos de acerca-
miento entre distintas esferas. Si en las précticas artisticas de los noventa se
da una aproximacién a la cultura popular en la que prima la distancia, en
la década del 2000 muchas pricticas tienden a una aproximacién dial6gica
y sostenida, orientada a construir puentes y en algunos casos flujos de co-
municacién con la diferencia cultural. Lo interesante es, que en muchas
propuestas, hay quiebres que provocan una relacién productiva con la dife-
rencia, en la que tanto el artista como el publico (convertido muchas veces
en co-productor de la obra), se ven involucrados en procesos en los que se
potencian tanto los contenidos de la cultura popular como las propuestas
de los artistas. Un ejemplo de este tipo de potenciacion se da en £/ Patio de
los Pecadores de Miguel Alvear (2011), en esta propuesta, tanto el artista
como los artesanos se vieron abocados a un involucramiento que potencie,
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tanto la incidencia de la obra como las relaciones sociales y la memoria de
los habitantes del lugar. Independientemente de los logros de este tipo de
experimentaciones, lo interesante es la problemdtica generada en relacién a
estos dmbitos en tension.

En la actualidad, la propia cultura popular se alimenta de repertorios
culturales diversos, de modo que no podemos hablar en términos puristas
de lo que le constituye. Cuando hablamos de lo popular en un contexto
globalizado nos ubicamos en situaciones de flujo y cambios constantes en
las que buena parte de los elementos son producidos de manera translocal,
como parte de la cultura de masas o del fenémeno migratorio, siendo per-
manentemente redefinidos de acuerdo a los diversos contextos. Como
hemos visto en algunos ejemplos (Sapo Inc., Patricio Ponce, Wilson Pac-
cha, etc.) esos flujos globales, asi como la interpretacién que la cultura po-
pular hace de los mismos, han sido traducidos por el arte contemporineo.
Desde esta perspectiva, no caben discusiones sobre el carcter auténtico o
inauténtico de lo popular o de sus apropiaciones.

Arte contemporineo y cultura popular:
De la apropiacion estética de los objetos a la relacién con los sujetos

Aunque se trata de un debate universal, ha sido il para este estudio regis-
trar, de modo especifico, las formas como la relacién con lo popular se ha ido
modificando. A mediados de la década de los noventa, los requerimientos de
arte por acercarse a lo popular se orientaron a la apropiacion estética de sus
contenidos visuales, lo cual permitia desplegar criticas sociales y cuestiona-
mientos al campo artistico desde la perspectiva autoral de cada artista, tal
como lo vimos en la propuestas de Ana Ferndndez, Pablo Barriga, Jenny Ja-
ramillo, Patricio Ponce, el colectivo PUZ. Estas propuestas fueron efectivas
en apropiarse de esa cultura, resignificando sus contenidos como discursos
criticos, aunque dejaron de lado las formas de interaccién de los sujetos en
medio de esos procesos. El tradicionalismo y provincialismo con que conti-
nuaba operando el sistema del arte en el Ecuador de comienzos de los no-
venta, centrado en la valoracién formalista y en la adoracion del objeto
artistico como objeto de alta cultura, asi como una critica de arte compla-
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ciente, llevaron a que esos artistas se identifiquen con lo popular —es decir
lo que habia venido a menos debido a la estimacion elitista del arte y bus-
quen en su estética una nueva forma de relacion con lo sensible®.

En la década del 2000, en cambio, hay una preponderancia de pricti-
cas artisticas que se acercan a los sujetos sociales y mas alld de una apropia-
cion de un tipo de estética popular, proponen una relacion con la cultura
popular en su integridad®. Muchas de estas pricticas artisticas han quedado
invisibilizadas u olvidadas por las condiciones experimentales (y muchas
veces precarias en cuanto a recursos) en que se desarrollaron, por sus formas
caracteristicas de insercion en el espacio pablico, y por su cardcter efimero
o desmaterializado, asi como por la falta de medios para la produccién y pu-
blicacién de un registro. Lo interesante es que, precisamente en esas prc-
ticas artisticas, puede mapearse una relacién del arte contempordneo con la
cultura popular —considerando que frente a la falta de espacios, pero tam-
bién por una necesidad de abrir el campo del arte hacia dmbitos extra ar-
tisticos y de identificarse con las problemdticas del presente- se realizaron
una serie de proyectos que se acercaron de manera directa y abierta a espa-
cios y grupos populares por medio de instalaciones, inserciones performd-
ticas, intervenciones publicas o vinculaciones con la imagineria y la grifica
popular.

Este giro en las formas de aproximacion a lo popular, que va de la identi-
ficacién con su estética y con sus contenidos criticos, a una relacién mucho
mds dialdgica con los sujetos, no se dio de la noche ala mafana. En el lustro
que vade 1995 a 1999 se dio una ampliacién del campo artistico, provocado
en parte por una mayor apertura a contactos e informacion sobre la escena in-
ternacional, pero sobre todo por una politizacién y una mayor experimenta-
cién artistica. Todo esto coincide con un momento de fuerte movilizacién
politica y social, en el que sectores de la sociedad quitena plantearon posturas
contrarias a las politicas econdmicas neoliberales y de defensa de la democra-

8  Como vimes en el tercer capitulo a fines de los ochenta se da un acercamiento edulcorado ala cul-
tura popular en propuestas como las de Endara Crowy Jorge Chalco. A diferencia de estas pro-
puestas que idealizan la culrura popular, las pracricas artisticas contemporineas las transferman en

significantes criticos.
9 Se relacionarfa con el apropiacionismo duro propuesto por Schneider (2006) que plantea una re-
lacién profunda con la diferencia culcural.
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cia. Para poner un ejemplo, en ¢l afno 1999 se produce el feriado bancario y
la dolarizacién, este proceso llevé a la politizacion de algunos artistas, pero
también a profiindizar en el requerimiento deacercarse al contexto por medio
de acciones artisticas (Este fue el caso de las acciones y exposiciones Hasta la
Vista baby, Tiro al Banco, Procesion que se realizaren por esas fechas).

Eventos como /nvade Cuenca realizado en el afio 1998, como actividad
paralela de la Bienal de Cuenca, y Ataque de Alas (2002 Guayaquil) fueron
hechos importantes ya que permitieron un trabajo en taller que potencié6
una actitud experimental en muchos artistas quitenos. En la ciudad de
Quito se desarrolld, a inicios del 2000, un interés por el site-especific, esto
es por las realidades sociales e histéricas especificas de cada contexto. Puede
verse este giro en propuestas como las de Fabiano Kueva, Belén Santilldn,
Tranvia Cero, Omar Puebla, Manuel Kingman, etc. La organizacién del
Encuentro de Arte Urbano al zur-ich y el trabajo sostenido de diez ediciones
posibilité otro tipo de acercamiento a la cultura popular.

En las précticas artisticas mds interesantes desarrolladas en esa década se
incluye la voz y opinidn de los sujetos sociales, tomando en cuenta nuevas
concepciones sobre la ciudadania y su participacién en la sociedad'. Hay
que reconocer que estos cambios en el arte contemporaneo se alimentan
de procesos sociales de reconocimiento y promocién de los derechos ciu-
dadanos y culturales que toman fuerzas a mediados de la década del 2000,
en los cuales se promueve la politizacién y participacién civil. El caso de a/
zur-ich responde no solo a un proceso suscitado en el campo artistico, tam-
bién es parte de un largo proceso de consolidacién de las organizaciones
sociales y barriales del Sur de Quito!'.

El arte contemporéneo se involucrd en las micro-realidadesdelaviday
la cultura popular a través de la relacién con espacios barriales y comuni-
tarios. En estos procesos la propia figura del artista qued deconstruida por
un trabajo colaborativo, quedando suspendida la idea tradicional del ar-
tista configurada en la modernidad.

18 No hay que perder de vista que paralelamente a estos cambios en la escena artistica se habia ve-
nido desarrollando un importante debate sobre ciudadania dentrs de las ciencias sociales ecuato-
rianas. Este debate introdujo tanto una perspectiva secial como étnica, asi como un enfoque de
génere.

11 Para ver este proceso se puede consultar la ponencia de Samuel Tituafia (2009) presentada en el
en el /1 Encuentro de lu Razén Incierta.
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La relacién entre el arte contemporédneo y la cultura popular no se ha
dado necesariamente de manera armoniosa y libre de conflictos. En las prac-
ticas artisticas desarrolladas en el marco de a/ zur-ich, los desajustes y ten-
siones entre el artista y la comunidad y entre la concepcién primordial de la
propuesta y las transformaciones que se provocan en su implementacién en
el dmbito barrial se presentan a lo largo de todos los procesos artisticos. Es
en el periodo de realizacion de la propuesta donde se presentan dificultades
concretas; en un proceso artistico en el que es crucial la relacién personal
con la gente del barrio, se pueden presentar miltiples dificultades, algunas
tuera del alcance del artista (Samuel Tituana, entrevista, 2018). Sin embargo,
hay que decir que en un arte de cardcter procesual realizado en el 4mbito ur-
bano, esas tensiones son inevitables y a la vez parte constituyente del proceso
de realizacion de la propuesta (Ernesto Proafio, entrevista, 2010).

No se puede dejar de reconocer que la cultura popular estd presente en
el arte contempordneo de manera visual, sonoray textual. Lo interesante a
mi entender es que también es algo que se relaciona directamente con la me-
moria social y con las disputas de la memoria. En ese sentido, hay que cons-
tatar que el arte se permea tanto de los aspectos formales de la cultura
popular como de sus contenidos mds complejos y profundos relacionados
con la memoria social, los sistemas de funcionamiento social y la politici-
dad. Se nutre de la vida coridiana y de las luchas sociales, de los conflictos
por el reconocimiento y el sentido de la dignidad humana, de las resisten-
cias y las dominaciones, asi como de aspectos problemdticos de lo popular
como es el poder, el sexismo y el racismo. Estos tépicos se despliegan como
espacios de indagacién del arte contempordneo, en la medida en que este
se inscribe dentro de un campo de reflexién mas amplio de base socioldgica
y antropoldgica. Se puede pensar que de manera paralela al giro de lo re-
presentacional a lo relacional, y de la apropiacion estética, también se da un
paso de una utilizacién de los significantes de lo popular a una indagacién
e involucramiento con sus significados.
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Arte y antropologia

Uno de los ejes conceptuales de este trabajo ha sido el paralelismo entre
arte y antropologia. Marcus y Myers (1995) ubicaban este paralelismo en
su acercamiento a la otredad: esto les ha permitido articular posiciona-
mientos criticos frente a la racionalidad de occidente. Schneider y Wright
(2006) trabajan a partir de casos concretos las posibilidades de enriqueci-
miento mutuo dentro del arte contemporéneo. El arte ecuatoriano y par-
ticularmente el producido en Quito da en la década del 2000, lo que
podriamos calificar como un giro etnogrifico (en los términos de Foster,
1996) que le ha impulsado a vincularse con la cultura popular y con el es-
pacio social, con las realidades de la gente y las pequenas historias de la vida
cotidiana. La antropologia ha influido en el arte, no tanto por un cruceins-
titucional articulado, ordenado y coherente, como por trificos y yuxtapo-
siciones de contenidos, a la manera de un flujo no programado (Andrade
2007). En ese flujo la utilizacién de las herramientas antropolégicas, asi
como una conciencia ética de los procesos de representacién han sido de
vital importancia: sin embargo, la asimilacién de ciertos métodos, pregun-
tas y teorias antropoldgicas se da muchas veces de una manera deficiente e
incluso de manera formalista. En el contexto de Quito el giro etnogrifico
se produjo en un principio por una busqueda de espacios alternativos para
la circulacién del arte™. Este interés pasé por el reconocimiento del espa-
cio publico como un dmbito donde realizar intervenciones criticas relacio-
nadas con el contexto social y cultural.

Algunas de las propuestas de arte publico analizadas en este libro pu-
dieron tener limitaciones en cuanto a no lograr interactuar eficientemente
con las dindmicas sociales, o tener una limitada recepcién por parte de los
publicos, sin embargo, lo relevante de estas propuestas radica en su interés
en abrir un didlogo con actores y circunstancias especificas.

El surgimiento de a/ zur-ich es parte de este proceso, pero su imple-
mentacién va mas alld del arte publico; la iniciativa de a/ zur-ich como pla-
taforma artistica permite el surgimiento de propuestas dialdgicas y

12 Recordemos que en esa época se cerraron las galerias producto de la crisis econémica y que en esa
¢época hubo una crisis del campo del arre.
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relacionales. Estas précticas artisticas se involucran —en mayor o menor me-
dida— con las problematicas sociales, trabajan a través de la investigacion en
el dmbito de lo urbano y se posibilitan por medio de interrelaciones, ne-
gociaciones y didlogos con la comunidad (Samuel Tituana, entrevista,
2010). La mayoria de esos proyectos no dependen solo del artista. En ese
contexto se crea lo que Grant Kester (2004) denomina como comunidades
provisionales nucleadas por un proyecto. Estos encuentros dependen no
solo de la potencialidad de la idea inicial sino también de la relacion entre
el productor y la gente.

¢Es posible una relacién fructifera entre el arte y la antropologia? A par-
tir de este estudio y de mi propia vivencia como artista me atrevo a soste-
ner que un conocimiento mds profundo de los debates en antropologia y
de las herramientas antropoldgicas incidiria en un acercamiento de mayor
profundidad a las propuestas dialdgicas en el campo artistico. La asimilacion
de la literatura antropoldgica postestructuralista y los debates planteados
desde la antropologia, la historia, la estética, los estudios culturales y otros
campos del pensamiento social, provee a los creadores de herramientas para
un posicionamiento critico frente al tema de la representacion y el poder y
un cuestionamiento ético sobre las connotaciones de las practicas artisti-
cas, ya que por la formacién de los artistas estas variables muchas veces les
son ajenas y las van sorteando sobre la marcha. Al mismo tiempo no po-
demos perder de vista que las pricticas artisticas conllevan métodos expe-
rimentales de trabajo, y sus propias formas de aproximacion a la realidad,
de algin modo distintas a las de las ciencias sociales. Si los métodos cuali-
tativos en la antropologia son una forma eficaz de acercamiento a la reali-
dad, en la medida en que se plantean problemas éticos y epistemoldgicos,
mis alld de los meramente técnicos, en el arte contempordneo los métodos
de acercamiento a las realidades contextuales se constituyen como elemen-
tos metaféricos de las propuestas que podrian ser utiles para la discusion an-
tropoldgica'®. Concuerdo con Schneider y Wright (2006) en que la utiliza-
cién de estrategias propias del arte contemporaneo brindaria a la antropo-
logia de fructiferas metodologias de trabajo. Otra relacion posible se daria

13 La importancia del método como elemento metaférico puede verse en la obra Lo Bueno, lo bello
y lo verdaders de Fernando Falconi (Falco) en e contexto del Tercer Encuentro de Arte Urbano al
zur-ich 2005.

18



Capitulo 1V: Estudios de caso

a través de lo que Marcus y Myers (1995) denominan como antropologia
de los mundos del arte, esto es un trabajo etnogréfico con relacién al arte.
En el contexto de Quito, cada afo se realizan propuestas artisticas dialégi-
casy relacionales que son invisibilizadas por la institucién arte y por lo que
se ha venido ubicando como historia y teoria del arte. Considero que mu-
chas propuestas artisticas brindarian a la antropologia un productivo campo
de investigacién y pondrian en cuestién los limites institucionales de la pro-
duccién artistica.

Posicionamiento critico en el arte contempordneo

Una de las caracteristicas de las pricticas artisticas abordadas en este estu-
dio es la criticidad de sus politicas de representacién. Una primera entrada
a esta criticidad estuvo relacionada con la apropiacién de los significantes
populares para activarlos como significados que apunten a deconstruir di-
versos elementos presentes en la sociedad. Un segundo momento en el de-
sarrollo de un sentido critico se relaciona con el llamado arte piblico me-
diante la insercién de obras en el dambito urbano, por fuerade la institucién
arte y como forma de generacién de lo que Nancy Fraser llama contra-pa-
blicos (Fraser 1999). Algunas de las propuestas de arte piblico que hemos
tratado en esta tesis o bien se alimentan de la cultura popular ( 77iciclazo
2001 PCCP) o registran “el rumor de la plaza pablica” para amplificarlo y
darle relevancia (Espejo de Sonido de Fabiano Kueva 2002). En otros casos
se relacionan con un grupo social especifico para introducir una criticaa la
renovacion urbana (Manuel Kingman 2003), o se sintoniza con los estados
de inconformidad social para potenciar sus posibilidades simbdlicas como
en Hasta la Vista baby (Ana Ferndndez 2000). Una tercera formade arte cri-
tico (al que también podriamos llamar arte politico) se da en las propues-
tas artisticas dialdgicas, de relacionamiento con la comunidad, desarrolladas
en afios recientes. Como vimos en el cuarto capitulo, ejemplos de este tipo
de proyectos son Andnimos de Juan Fernando Ortega (2009) y Lavanderia
de Los Hijos de la Vecina (2010).

Hay que decir que la presencia de lo politico y de lo critico en el arte
contempordneo quitefio, no se dio tanto a través de un movimiento artistico-
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activista o articulado de manera activista', sino de posicionamientos politi-
cos relacionados con determinadas circunstancias o situaciones de poder.

:El arte contemporineo se relaciona o depende de la cultura popular?”

Para concluir, me pregunto si todavia tiene sentido hablar de una relacién
del arte contempordneo con la cultura popular y no mds bien un acerca-
miento estratégico. Una relacién en términos de una politica estética su-
pondria un acercamiento en una doble direccién, sin embargo, con
excepcion de la plataforma de a/ zur-ich, no hay mayores correspondencias
0 procesos que vayan en uno y otro sentido. En el contexto de Quito, el
mundo de lo popular ha sido constantemente visitado por el arte contem-
pordneo (como en su momento por el arte moderno), paraddjicamente los
discursos del arte contempordneo no han pasado a ser un elemento consti-
tuyente del dmbito social y gozan de poca popularidad entre la gente. Como
hemos visto, esta situacién es parte de procesos complejos que dependen de
la consolidacién de todo un campo del arte, asi como de laarticulacién de
publicos, pero sobre todo de una relacién mds consciente entre arte y poli-
tica. Si bien la cultura popular ocupa un lugar distinto al del arte, la inter-
vencidn artistica se ve en la necesidad de acercarse a ella, unas veces por un
interés en reconocerla y resignificarla, y otras por la necesidad de mantener
una distancia critica frente a sus cédigos culturales. Tanto en uno como en
otro caso hay sentidos criticos y problemdticas éticas que deben seguir dis-
cutiéndose. Queda abierta la posibilidad, utdpica o no, de que el arte se in-
volucre con los mundos de vida, generando zonas de contacto para un trato
horizontal con la gente basado en la negociacién conjunta de significados.
Como muestra Ranciere (2005) esto no elimina la distancia entre especta-
dor y artista, pero abre la posibilidad de un espectador critico y activo, esto
es de un espectador emancipado.

14 Oido Salvajey Tranvia Cero son colectivos cuya prictica artistica se encuentra permeada por el ac-
tivismo pero no es eso lo que condiciona la calidad de sus propuestas.

15 Debo este concepto a una conversacién informal con la curadora chilena Carolina Benavenie
quien se hallaba trabajando la relacién con lo popular a nivel latinoamericano, esta era la tesis
central de su propuesta,
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Aportes y recomendaciones de investigacion

Por motivos de espacio, en este estudio quedan pendientes algunos temas de
reflexion, cuyo andlisis seria productivo para el arte y la antropologia. Por
ejemplo, el andlisis sobre la presencia de la grifica popular en el debate del
arte contempordneo quitefio que ya habiamos visto en la obra de Ana Fer-
ndndez y estd presente en la obra La Rotuladora de Natalia Espinosa, y a un
nivel mds investigativo en la propuesta editorial Ojo a/ Aviso de Ana Lucia
Garcés y Manuel Kingman'®. Desde el lado de la relacién con la visualidad
popular también queda pendiente un acercamiento al trabajo de la Galeria
Full Dollar dirigida por X. Andrade, que decidi no incluir en esta investiga-
cién por la localizacién de su préctica fuera de Quito. Queda por analizar
también el proceso de inclusién de la fotografia en el arte contempordneo y
el lugar que ocupa lo subalterno en esas representaciones a través de la obra
de Pepe Avilés, Paco Salazar y Diego Cifuentes, entre otros.

QQuedan por examinar muchos proyectos presentados en a/ zur-ich, in-
cluida la propia prdctica artistica del colectivo Tiwnvia Cero, o los aportes
del Colectivo Cosas Finas a la discusién en torno a los medios de comuni-
cacién y la creacidon de medios artisticos comunitarios. También continua
perndiente la indagacién etnogrdfica de procesos que los proyectos artisti-
cos generan en la comunidad para ver en qué medida contribuyen a que se
consoliden o no los vinculos sociales y las propuestas de cambio colectivas.

Hay muchas cuestiones que por el momento quedan pendientes, la lec-
tura que aqui se ha hecho da cuenta de una escena de produccién artistica,
hasta el momento invisibilizada y puesta al margen de la esfera legitimada
del arte local y de los circuitos internacionales de circulacion del arte. Este
andlisis puede ser profundizado encontrando vinculos con otros lugares de
América Latina. En un campo del arte fragmentario y sin registros, en
donde temas como los aqui tratados no han recibido suficiente atencién, los
didlogos y referencias mutuas entre los distintos artistas, asi como con los
estudiosos del arte, contintia siendo una tarea importante a cumplir.

16 Esta propuesta es interesante porque incorpora un acercamiento investigativo cercano a la antro-
pologia en el tratamiento de la grdfica popular, si bien es cierto, los autores no son antropélogos
hay un acercamienro al contexto de produccion de las imdgenes. Ana Lucia Garcés ha continuado
trabajando en esta linea dentro del campo investigativo y editorial,
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Este libro aborda la relacion entre el arte contempora-
neo y la cultura popular en la ciudad de Quito, a partir
de las propuestas artisticas del periodo 1990-2009,
etapa caracterizada por el giro de la modernidad hacia
la contemporaneidad artistica.

A partir de esta investigacion se puede afirmar que mu-
chos artistas contemporaneos han mostrado un reitera-
do interés en la cultura popular. El arte contemporaneo
propuso, a través de lo popular, una serie de discusiones
que operaron tanto dentro del sistema del arte como
por fuera de él. A su vez, la cultura popular fue una
matriz de contenidos que fueron actualizados por las
practicas artisticas contemporaneas.

¢ Cuéles fueron los aportes de la cultura popular para el
enriguecimiento del arte contemporaneo en el plano
estético-discursivo? La cultura popular aporté un tipo
de visualidad y textualidad que dot6 a las practicas artis-
ticas de significantes criticos. Por su parte, cada pro-
puesta artistica posee sus propias estrategias visuales,
poéticas y discursivas que dan como resultado distintas
maneras de acercarse a lo popular, ya sea por medio de
la representacion, de la insercién en el espacio publico o
de manera dialégica.

Esto es lo que refleja este libro, un periodo poco estu-
diado con una interesante produccion artistica.
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