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RESUMEN

Este trabajo presenta una investigacion sobre uno de los espacios de educacion artistica
mas importantes en el pais, la Facultad de Artes de la Universidad Central (FAUCE). Se
estudia la orientacion educativa que se decanta en una de sus escuelas —la de Artes
Plasticas — durante el periodo que comprende, desde fundacién en 1968 hasta la década
de 1980. Se considera las condiciones que para la formacion universitaria de artistas se
van configurando durante el mencionado periodo, condiciones que —se asume en este
trabajo — favorecen la incorporacién en sus estudiantes de disposiciones propicias para
emprender busquedas relacionadas con el arte contemporaneo.

Lo planteado, se aborda desde dos perspectivas. La primera, ofrece una mirada
historica que narra el proceso de configuracion de la FUACE, localizando las demandas
de las que son sujetos sus actores principales —decanos y profesores—, y que se expresan
en los planteamientos que estos realizan sobre la educacién y ensefianza artistica en la
Escuela de Artes Plasticas. En el segundo capitulo, presento una perspectiva que esta
atravesada por lo autobiografico, la cual comprende tanto mi mirada sobre la FUACE
como estudiante durante la segunda parte de la década de los ochenta, asi como una
interpretacion reflexiva sobre el desarrollo que mi practica artistica ha experimentado en
el campo del performance considerando las bases escolarizadas de mi formacion.
Fundamentada principalmente en el pensamiento de Pierre Bourdieu, el mismo que ha
sido central para el campo de estudio de la antropologia social de las practicas, en este
trabajo se considera el modelo educativo ofertado en la FAUCE como parte de la
creciente insercion de la ensefianza artistica en el mundo de lo escolarizado. La
fundacion de la FAUCE en 1968, a través de la cual se establece un pacto formal y
definitivo entre ensefianza artistica y universidad, activara un conjunto de presupuestos
que, aunque no enunciados y predominantemente ignorados, constituiran el horizonte
hacia el cual tenderan las aspiraciones de los agentes y, consecuentemente, los
programas de estudio. Constitutivos de la escuela o de los universos escolarizados,
como nos alerta Bourdieu (1997), aquellos presupuestos implicados actian como
esquemas sociales distribuyendo “las formas de poder o de las especies de capital
eficientes en el universo social considerado”(1997: 48-49). La exposicion de los

mismos, nos aproxima a las estructuras objetivas y subjetivas que orientan las



disposiciones para el conocimiento. Esta es la intencidbn que ha guiado esta
investigacion, para lo cual he recurrido a entrevistas, visitas al archivo de la FAUCE, y
a mi propia experiencia y trayectoria profesional. Si bien la FAUCE, ha estada anclada,
como progresivamente se revela en el pensum y planes de estudio durante el periodo
acotado, en referentes de la pintura y la escultura modernista, ésta ha brindado un
conjunto de condiciones para que sus estudiantes y egresados desarrollen précticas
artisticas contemporaneas, relacionadas con la produccion de objetos, performance e

instalacion.



CAPITULO |
INTRODUCCION

Este trabajo investiga el espacio de la Facultad de Artes de la Universidad Central
(FAUCE)!. Se estudia el modelo educativo y orientacién de la ensefianza artistica
impartida en una de sus escuelas, la de Artes Plasticas. Se toma en cuenta, las
condiciones para la ensefianza artistica presentes en la Escuela de Artes Plasticas de la
FAUCE, a largo de un periodo, el mismo que comprende desde su fundacion en 1968
hasta la década de 1980, en el que se van asentando las bases para la formacion de
manifestaciones de lo contemporaneo en la cultura artistica del pais.

Se ha tomado dos momentos como ejes de la investigacion. El primero, desde
una perspectiva de caracter historico, expone el proceso de conformacién de la FAUCE,
situando las demandas de las que son sujetos sus actores principales —decanos y
profesores—, y que se expresan en planteamientos que estos realizan sobre la educacion
y ensefianza artistica en la Escuela de Artes Plasticas. En la segunda parte, presento una
perspectiva autobiogréafica, la cual localiza mi practica artistica y trayectoria profesional
en relacion con las condiciones escolarizadas de mi formacion.

Siguiendo la teorfa de Pierre Bourdieu sobre los campos culturales?, la FAUCE
es estudiada como un espacio social relacional, en el que la ensefianza artistica ofertada
es vista como el resultado de la interaccion entre fuerzas o, mas precisamente, entre
agentes que encarnan distintas motivaciones y que se hallan en posesion de distintos
capitales culturales y simbolicos. Bourdieu, nos permite explicar como las distintas
configuraciones que adopta la relacién de fuerzas en el espacio analizado —la

contemporaneidad que alcanzan los puntos de discusion —, actualizan sentidos y

! Usaremos la sigla FAUCE de aqui en adelante para referirnos a la Facultad de artes de la Universidad
Central del Ecuador.

2 Bourdieu, sostiene que la formacion histérica de estos campos es el resultado de la reemergencia de
universos escolarizados en los albores del mundo moderno. Durante el Renacimiento, se recuperaria una
serie de practicas sociales, inicialmente presentes en las sociedades de la Grecia pre-Alejandrina, cuya
funcion fundamental es la de separar el mundo contemplativo de las ideas, de aquel mundo en el que rige
la urgencia de las necesidades econémicas que demanda la subsistencia. Aquellos que forman parte de los
universos escolarizados — que usufructtian del tiempo liberado y liberador de la escuela- se hallarian en
una mejor disposicion para emprender el juego en serio que se encuentra en la base de los campos de
produccién cultural y artistica (Bourdieu, 1999: 33).



significados que dan cuenta del origen escolastico de los campos de produccion cultural
y artistica, en los que se localiza la ensefianza artistica universitaria.

En el primer capitulo, se presenta una perspectiva que persigue exponer como el
contexto de la ensefianza artistica universitaria provee o alimenta una serie de
disposiciones en sus estudiantes (disposiciones para el aprendizaje y conocimiento),
correlativas con la inscripcion o habitus que experimentan en el tiempo y el espacio de
la escuela. Como ha sido enfatizado por Bourdieu®, con la schoole o con la emergencia
historica de los universos escolasticos, se imponen condiciones propicias para alimentar
el libre juego de la experimentacion, y estimular una vision distanciada o
“desinteresada” sobre el mundo social; historicamente, se instalan las condiciones en
donde se localizan las posibilidades de desarrollo de las practicas experimentales de la
vanguardias artisticas.

Como se sostendra, los consensos, divergencias y antagonismos que se
establecen en el espacio estudiado, asi como los planteamientos que realizados por los
decanos determinan su orientacion educativa, se explican en funcién de la posicion que
los sujetos implicados ocupen frente a la actualizacion de aquellos puntos de discusion
que son posibles por la existencia de universos escolasticos. La creciente afirmacion del
arte como dominio auténomo (con respecto al dominio de la artesania) que se registra
en el periodo que enfoca este estudio, asi como el privilegio que alcanza la pintura
como una préactica basada en la experimentacion formal, dan cuenta de un conjunto de
principios o presupuestos de origen escolastico que se encuentran especialmente
activos, modelando las condiciones que operan en la ensefianza artistica impartida en la
Escuela de Plastica de la FAUCE.

Dicha actividad hegemodnica, como se considerada en este trabajo, es
indisociable de un conjunto de demandas e imperativos que subyacen en el proyecto de
creacion de la FAUCE. Esta se funda en el afio de 1968, y materializa el anhelo de
varios artistas e intelectuales, en su mayoria vinculados con la antigua Escuela de Bellas
Artes (EBA)*y con la Facultad de Arquitectura de la UCE, de renovar la educacion

artistica bajo el objetivo de ponerla a tono con las exigencias que demanda el

® La escuela ha sido entendida por las sociedades en donde se registran su forma cultural, como la
sociedad Griega y Renacentista, como un tiempo liberado de las urgencias que impone la bisqueda de la
subsistencia; es concebida como un tiempo en donde es suspendido el valor del calculo o de lo
cuantificacion en términos puramente econémicos, o la reduccion del valor de las acciones al logro de lo
utilitario (Bourdieu, 1997).

* Usaremos las siglas EBA de aqui en adelante para referirnos a la tradicional Escuela de Bellas Artes.



pensamiento universitario. La produccion histérica de este espacio institucional, el de la
FAUCE, y del modelo de ensefianza artistica presente en la Escuela de Artes Plasticas,
es indisociable de aquellas demandas que impone tal imperativo: el de la progresiva
insercion formal de la educacion artistica en el sistema universitario.

Como se narra en el primer capitulo, sustentdndome principalmente en
documentos presentes en el archivo de la FAUCE y en varias entrevistas realizadas a ex
decanos y profesores, la fundacion de este espacio universitario se afirmé sobre el
consensuado cuestionamiento de la obsoleta educacion impartida por la antigua Escuela
de Bellas Artes, la cual habria pasado a depender del régimen administrativo de la
Universidad Central del Ecuador en 1941°. En el Informe General de la Comision de
Planeamiento de la Facultad de Artes (21 abril de 1967), se sefiala que “el nivel de
ensefianza [de la EBA] no correspondia a la educacion superior que debe impartir la
Universidad y que, por tal razon, ni los profesores ni los alumnos llegaron a integrarse
al cuerpo universitario™®.

El decidido apoyo que las autoridades de la Universidad Central del Ecuador —
UCE- brindan para la realizacion del proyecto de la nueva facultad, se sustenta en varias
observaciones sobre el agotamiento de la pertinencia de la EBA, para responder a un
entorno universitario que buscaba modernizarse. El desafio que se plantean los
fundadores de la FAUCE de incorporar la educacion artistica como educacion
universitaria, el mismo que se inscribe en medio de cruzados vientos reformistas que
por la época soplan al interior de la UCE, conllevara, como se plantea en la parte final
del primer capitulo, a la reorganizacion de las relaciones de fuerza que determinaran el
sentido que se imprime a la educacién artistica en la década de 1980. Las caracteristicas
de la primera reforma que se produce al pensum de estudios de la Escuela de Plastica de
la FUACE en 1982, se consideran en este estudio como una manifestacion (o como

desenlace) de las aspiraciones fundacionales por profesionalizar el campo de la

> En 1941, la EBA dej6 de ser parte del Ministerio de Educacion, al que pertenecia también el
Conservatorio Nacional de Musica, para pasar a ser dependiente del sistema administrativo de la UCE.
Dicho cambio de dependencia, si bien se ubica en los inicios de una logica de profesionalizacion
creciente del artista, no tendra una incidencia destacada en el campo de la educacion artistica como la que
se registra cuando, al constituirse la Facultad de Artes, los egresados recibiran la titulacion o estatus legal
de licenciatura.

® Archivo de la FAUCE, informe General, 1967



educacion artistica, en los términos que venian demandados a través de su inscripcion
en el medio universitario’.

Para el segundo lustro de la década de 1980, quedara plenamente establecido un
modelo de ensefianza cuyo curriculo fomenta la libre expresion del artista®. En plena
consonancia con los principios modernistas del arte que reemergen y se expanden
internacionalmente desde los afios 60°s, dicho modelo privilegiara ampliamente la
experimentacion formal, y organizara el sentido de la ensefianza artistica en torno al
predominio de las disciplinas de la pintura y la escultura. ElI comportamiento
experimental que mediante un estructurado sistema de préacticas (tiempos y espacios de
la ensefianza y aprendizaje, métodos de evaluacion, y mecanismos sociales de
reconocimiento) se propicia en los estudiantes, se considera en este trabajo como parte
de una progresiva incorporacion de un conjunto de habitos que modelaran sus
disposiciones cognitivas, intelectuales y sensibles.

Uno de los aspectos en los que se concentra el segundo capitulo de este trabajo,
es en examinar como las condiciones presentes en el sistema de educacion ofertado por
la FAUCE, han informado la actividad que en el ambito del performance he emprendido
desde inicios de la década de 1990. Asi, persigo localizar los planteamientos artisticos
gue comprenden mis acciones performativas en una serie de actividades, las mismas que
han implicado el suspender, el expandir, o el transgredir las cualidades formales y
aristas simbdlicas constitutivas, principalmente, del medio de la pintura. En dichos
desbordes, que se manifiestan ya con creciente insistencia en el Gltimo afio de mi
formacidn escolarizada, persigo ubicar los inicios de una trayectoria profesional en la
que el performance artistico ha sido preponderante.

Mi formacion artistica universitaria la cursé en la Escuela de Plastica de la
FAUCE durante la segunda parte de la década de los afios 80s. Aquella estuvo centrada
en el aprendizaje y dominio de técnicas y lenguajes formales relacionados con el medio
de la pintura y el grabado. En los trabajos realizados para aprobar los cursos finales de

la carrera y, sobre todo, en las obras que comprenden mi exposicion de grado de la

” Asi planteada, esta narrativa ha hecho necesario el que en la parte inicial del primer capitulo se
establezca un breve marco histérico sobre la situacion de la UCE durante el momento en que se funda la
FAUCE, y en particular de la incidencia que en dicha situacién habria tenido la dictadura militar que
gobierna el pais entre 1963 y 1966.

8 El modelo de la libre expresion, sefiala Arthur Efland, se inscribe en una linea discursiva que

“comprende la educacién como potenciador de la capacidad creativa ser humano, en un espacio de
libertad y el respeto a las etapas de desarrollo de cada individuo” (Efland, 2002: 381).
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FAUCE, se manifiesta una marcada tendencia hacia la manipulacion experimental y
reflexiva de cualidades y procedimientos constitutivos de los medios sefialados; desde
aquel momento, en mi practica recurriré con mayor frecuencia a manifestaciones como
el objeto, la instalacion y, posteriormente, al performance. Este desarrollé constitutivo
de mi trayectoria profesional, el cual se aborda desde una perspectiva autobiografica, se
plantea en este trabajo como parte de unas condiciones —presentes en el espacio de la
escuela—.

Para la explicacion de este proceso que se afirma durante los primeros afios de
mi vida profesional y que implica un quiebre con un sistema de valores ligados a la
imagen pictdrica, seguiré las lineas generales de debates que se ha establecido bajo el
objetivo de establecer los lindes entre arte moderno y arte contemporaneo, y que
procuran determinar las diferencias estructurales existentes entre ambos. Me sustentaré
en aquellas que identifican como central al proceso de despliegue del arte moderno, la
creciente concentracion de la practica artistica en lo especifico de los medios de la
pintura y la escultura. Bajo este enfoque, el modernismo vanguardista que se extiende
desde la primera década del siglo XX hasta los afios setentas, habria hecho de “la 16gica
de cada medio artistico el criterio de la especificidad de las formas de arte y del éxito de
los procesos en ellas desarrollados. Por lo tanto, la pintura deberia concentrarse sobre lo
plano y el campo de coloreado y la escultura limitarse a la espacialidad y la frontalidad”
(Michaud, 2007:60).

Codificado por la estética formalista de Clement Greenberg, anota Yves
Michaud, aquella modernidad que abarca desde el cubismo hasta las Ultimas
vanguardias de los afios sesenta, se caracterizaria por “la virulencia de los proyectos de
evolucion formal”, resultando en una riqueza formal sin precedentes que, finalmente, se
transforma en “una division del trabajo intelectualmente racionalizada y organizada”
(2007: 61), localiza en la naturaleza segmentada y compartimentada del arte moderno®,
mas precisamente, en la division del trabajo que sera llevada hasta la perfeccion con las
vanguardias tardias entre las que se ubican el minimalismo, una serie de condiciones
que fundamentan el desarrollo de las manifestaciones que comprenden el arte

contemporaneo.

® «“como si los membra disjecta de los cuerpos de las artes visuales se hubiesen vuelto cada uno de ellos el

objeto de una investigacion particular” (2007: 61).
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El mismo autor anota que, en este proceso de prolifica desmembracion de la
pintura y la escultura que marca el fin del arte moderno, el fendmeno decisivo fue la
constitucion del expresionismo abstracto.

Con las pinturas chorreadas (drips) de Pollock o las excavaciones de De
Kooning nacié un nuevo espacio pictdrico. Este espacio ya no era un espacio de
representacion sino un espacio de proyeccion en el que el cuerpo del pintor esta
presente en su totalidad. La superficie del cuadro se concibe a partir de lo plano
especifico (flatness); las formas y fondo se mezclan; los colores son sombrios
de tal manera que producen un efecto visual de vibracion, con avances y
retrocesos (el push and pull de Hans Hoffman); la superficie se ocupa en su
totalidad sin que los bordes sean desperdiciados en comparacion con el centro
(all over). Por medio de las discusiones de los pintores entre si y de los
comentarios criticos se elaboré una nueva concepcion de la pintura. El objeto
pictérico cambi6. Entonces aparecid un tipo de cuadro especificamente
destinado al museo, debiendo producir su efecto en el cubo blanco del museo o
de la galeria modernista. (2007: 70)

Michaud hace notar que la extrema relevancia del expresionismo abstracto, no descansa
Unicamente en el ya de por si importante suceso de haber dado lugar al nacimiento de
un nuevo espacio pictérico; sino que, como anota, su relevancia se asienta en que “en
relacion con el expresionismo abstracto, los procedimientos de casi todos los artistas de
las siguientes décadas se definieron tanto en los Estados Unidos como en Europa”
(2007: 71). Al respecto cabe destacar, muchos de los gestos iconoclastas de los artistas
del Pop art, el objeto especifico que no era pintura ni escultura de los artistas
minimalistas, las diversas y mdultiples acciones corporales y performances que van
constituyendo el territorio del conceptualismo. “En este sentido, el modernismo
estadounidense constituyd tanto en términos positivos como en términos negativos la
norma del arte de la segunda mitad del siglo XX (2007: 70).

El extenso debate que se ha establecido sobre la nocion de medio especifico en
cuanto sustancial al despliegue del arte modernista, el mismo que ha sido
tempranamente impulsado por la teérica Rosalind Krauss y actualizado por, entre otros
autores, Thomas McEvilley y Arthur Danto, ha expuesto la condicion segmentada y
compartimentada de las investigaciones que comprenden el arte moderno. Asi también,
ha expuesto las maltiples implicaciones culturales y politicas de la ideologia modernista
de los medios, develando su marcado caracter etnocéntrico (o occidental-céntrico). Este
enfoque, que destaca el profundo impacto que la légica de la especificidad de los
medios ha tenido en el arte del siglo XX y, consecuentemente, en la evolucion de las
formas del arte contemporaneo, resulta sumamente Util en este trabajo, pues el mismo

me permitir4 considerar a cabalidad algunas de las caracteristicas de corte modernista
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que se imponen en la educacién ofertada en la FAUCE, asi como el desarrollo que
como resultado de mi formacion escolarizada esboza mi practica artistica.

Es importante recalcar que, el tema de los medios que ha informado la actividad
artistica moderna no es un problema menor para la situacion que experimenta el arte
contemporaneo. Siguiendo una vez mas a Yves Michaud, este sefiala que el creciente
proceso de desmembracion de las identidades constitutivas del arte, en particular de
aquellas inherentes a los medios histdricos —proceso que se agudiza con la emergencia
de las ultimas vanguardias modernistas—, habria conllevado a que la obra:

estalle en sus componentes: el material, el concepto, la actitud artistica, el
cuerpo del artista, el medio de existencia, las condiciones sociales de recepcion.
[...] Arte conceptual, arte minimal, body art, land arte y arte del performance
suceden al expresionismo abstracto, al color field, al hard edge, al arte pop, al
arte Optico, etc. Un modernismo Gltimo rebasa el modernismo y lo pulveriza.
[....] La nocion de artista es, también, renovada y borrada. El pintor y el
escultor ya deben coexistir con el chaman, el performer, el accionista, el
conceptual y el minimalista, a menos de que ya no sea posible ser pintor o
escultor. (2007: 80)

La expansion critica o reflexiva de la que medios como la pintura y la escultura han sido
sujetos, en particular desde el espacio discursivo y cultural definido como
posmodernidad, nos permite considerar que sus significados no se limitan, ni de lejos, a
un sistema de diferencias puramente formales. Especialmente en contextos
postcoloniales, en los que la temporalidad normativa de la metropoli queda sujeta de
intrincadas disyuntivas y en donde el aprovechamiento de estos medios se produce al
margen de las codificaciones ampliamente especializadas e ideologizadas de los
circuitos centrales’® , aquellos actlian como organizadores de esquemas sociales de
percepcion y, por lo tanto, los significados que emergen de su consistencia material (y
de sus técnicas) desbordan las esferas de actividad propiamente artistica, tendiendo a
emplazarse en el dominio de lo cultural.

Dimensionar en estos términos el medio de la pintura demanda, como aqui se
propone, considerar los posibles significados encarnados en distintas acepciones de
medio, desde una perspectiva antropolégica. Para Hans Belting, entendidos como
portadores de imagenes, “los medios dirigen nuestra experiencia del cuerpo mediante el

acto de la observacion [Betrachtung] en la medida en que ejercitamos segin su modelo

1% Thomas McEvilley es uno de los criticos que con mayor insistencia comentara sobre la ideologizacion
de la que las vanguardias modernistas habrian sido sujetas en el contexto norteamericano de postguerra, la
cual habria conllevado al marcado restablecimiento de la dicotomia entre forma y contenido.

13



la propia percepcion del cuerpo y su enajenacion [Entausserunglas]” (Belting, 2007:
17). Belting sostiene, desde el ambito de la antropologia de la imagen, que el
descubrimiento de las técnicas —o de la historia de sus medios portadores— mediante las
cuales las imagenes se hacen visibles en el espacio social, conllevan hacia el
reconocimiento de la naturaleza medial del cuerpo, mas puntualmente, conllevan al
descubrimiento de los condicionamientos historicos de la percepcion corporal.

El enfoque medial de las imagenes que nos ofrece Belting, nos permite ampliar y
problematizar la comprension de medio que se ha producido en el contexto del arte, asi
como indagar en las razones practicas que conllevan hacia el extenso empleo del
cuerpo, en cuanto elemento predominante en el performance artistico, en el arte
contemporaneo. La afincada dicotomia histdrica entre forma y materia presente en el
dominio del arte, ha determinado el que la valoracién de la consubstancialidad de los
medios con respecto a la imagen y el cuerpo, sea escamoteada. Siguiendo a Belting,
dicha premisa dicotbmica de naturaleza trascendental, habria ahondando en la
demarcacion entre percepcién en imagen y percepcion corporal limitando, en ultimo
término, el reconocimiento del caracter socialmente incorporado o encarnado de las
précticas.

La dimensién autobiografica que integra este trabajo, persigue complementar el
esfuerzo que orienta el mismo, y parte de la observacion realizada por el intelectual
francés Pierre Bourdieu de que, “de la historia (olvidada o reprimida) de nuestra
relacion singular con esas instituciones [instituciones de ensefianza] cabe esperar unas
cuantas revelaciones verdaderas sobre las estructuras objetivas y subjetivas
(clasificaciones, jerarquias, problematicas, etcétera) que siguen orientando, mal que nos
pese, nuestro pensamiento” (Bourdieu, 1999: 23). Lo autobiografico se asume en este
trabajo como una herramienta reflexiva, en particular cuando, como se propone, esta
alineada con la intencién de apuntalar una aproximacion histérica a un espacio
emblematico de la educacion artistica en el pais.

Los presupuestos escolasticos que dan forma a los campos profesionales y
culturales, en los que se localizan las instituciones educativas, hacen parte de un proceso
creciente de diversificacion y especializacion del mundo social que se acentta con el
advenimiento de las sociedades modernas. Para Bourdieu, una de las tareas de reflexion
sociologica y antropoldgica consiste en exponer las condiciones contingentes que

fundamentan la existencia de las practicas y, “la reflexion mas eficaz es la que consiste
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en objetivar al sujeto de la objetivacién” ™. El ingreso a la FAUCE, mi ingreso a un
universo escolastico, supuso, siguiendo a Bourdieu: “dejar en suspenso algunos
presupuestos del sentido comun y una adhesion paraddjica a un conjunto mas o menos
radical de nuevo de presupuestos, y, de modo correlativo, el descubrimiento de apuestas
y exigencias desconocidas e incomprendidas por la experiencia habitual” (1999: 25).

Lo expuesto en el segundo capitulo esta, por lo tanto, alineado con la intencién
de exponer algunos de los presupuestos que organizan la educacion y ensefianza
artistica en la FAUCE anota. Esta intencion no es otra que la de sacar del olvido u
omisién, en el que frecuentemente se incurre por parte de quienes participamos en
distintos campos especializados, las condiciones escolasticas que posibilitan la
existencia de practicas como la artistica. En general, el presente trabajo persigue
contribuir hacia lo que constituiria “una critica hacia la hegemonia del ‘fetichismo de
las esencias’ que con especial intensidad ha afincado en el dominio del arte, a travées de
la creencia en las milagrosas virtudes del genio creador y de la pasion pura por la forma
pura” (1999: 73).

El proposito principal al ingresar en la maestria de Antropologia Visual y
Documental Antropoldgico de FLACSO, para cuya titulacién desarrollo la presente
tesis, fue el de enriquecer mi practica profesional mediante la adquisicion de un
herramental critico y metodoldgico, constituido en el espacio compartido entre los
campos del arte y la antropologia social. La aproximacion lograda durante este tiempo
hacia este espacio en expansion, en el que se trasuntan y reconocen aspectos divergentes
y convergentes -historicos y contemporaneos-, entre los campos mencionados, me ha
permitido diversificar y ampliar mi conocimiento, y afirmar una postura critica con
respecto al caracter histérico y contingente de las practicas en general v,
especificamente, de la practica artistica. EI presente trabajo de tesis da cuenta de este
aprovechamiento, el mismo que tiene como proposito el ensanchar los limites de
reflexion y proveer de nuevos instrumentos criticos a las formas de operar al interior de

los campos de produccion cultural.

11 «[...] con ello quiero decir aquella que priva al sujeto conociente del privilegio que habitualmente suele
otorgarse a si mismo y recurre a todos los instrumentos de objetivacion disponibles (encuesta estadistica,
observacion etnogréfica, investigacion historica, etcétera) para sacar a luz los presupuestos que aquél
debe a su inclusion en el objeto de conocimiento” (1999: 24).
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1. ENFOQUES TEORICOS QUE INCORPORA LA INVESTIGACION

1.1 Antropologia social de las practicas

La teoria de los campos culturales en Bourdieu se sustenta en dos nociones generales.
La primera, es la de espacio social la que supone y conlleva hacia una comprension y
apropiacién fundamentalmente relacional de los mundos sociales.

Los seres aparentes, directamente visibles, tratese de individuos o de grupos,
existen y subsisten en y por la diferencia, es decir en tanto que ocupan
posiciones relativas en un espacio de relaciones que, aunque invisibles y
siempre dificil de manifestar empiricamente, es la realidad més real y el
principio real de los comportamientos de los individuos y los grupos.
(Bourdieu, 1997:47)

Y, la segunda, es la de campo de poder, la cual nos alerta Bourdieu que no hay que
confundir con la comprension de campo politico. Esta nocion nombra “las relaciones de
fuerza entre agentes quienes, al estar suficientemente provistos de uno de los diferentes
tipos de capital activos al interior de un campo especifico, se encuentran en disposicion
de dominar el mismo” (1997: 64).

Estas dos nociones, a su vez, constituyen el principio fundamental de que la
observacion y estudio socio-antropologico esta orientado a “construir y descubrir (mas
alla de la oposicion entre el constructivismo y el realismo) el principio de diferenciacion
que permite re-engendrar tedricamente el espacio social empiricamente observado”. El
objetivo que primaria, de acuerdo a Bourdieu, es el de desentrafiar y explicar “la
estructura de la distribucion de las formas de poder o de las especies de capital
eficientes en el universo social considerado —y que por lo tanto varian segun los lugares
y los momentos” (1997: 48).

A diferencia de enfoques mecanicistas que explican el cambio en los fendmenos
artisticos y estéticos como resultado directo de transformaciones de tipo social,
econdmico, politico, o tecnoldgico, la teoria relacional de Bourdieu permite examinar
los cambios cualitativos en estilos, orientaciones, tendencias y comportamientos que se
registran en el campo del arte, como resultado de las condiciones que en este se
configuran en un determinado momento histérico ®. Los campos profesionales y

culturales presentan una organizacion estructural —campo de posibilidades— que actla

12 Bourdieu (1997), sefiala que los campos culturales “proponen a quienes se han adentrado en ellos un
espacio de posibilidades que tiende a orientar su bisqueda definiendo el universo de los problemas, de las
referencias, de los referentes intelectuales, de los conceptos en ismo” (1997: 53). Este espacio de
posibilidades, que trasciende los agentes singulares, funcionara como un sistema de coordenadas comin
que hace que, incluso cuando no se refieran conscientemente unos a otros, los creadores se sitlen
objetivamente unos respecto a otros.

16



como un prisma refractario con respecto a los condicionamientos externos. Asi también,
(o por otra parte), el reconocimiento de que es la autonomia de los campos la que
generan las condiciones de posibilidad de las practicas, no excluye y mas bien supone la
necesidad de considerar un conjunto de aspectos externos que, refractados por las
tensiones inherentes al campo, movilizan en su interior determinadas formas de capital
cultural y simbdlico.

Lo sefialado nos permitira considerar en este trabajo que la insercion formal de
la ensefianza artistica en el espacio de la UCE, lo cual se produce con la creacion de la
FAUCE, incidié en una reorganizacion del campo de la educacidn artistica en el pais.
Aquella tiende ha remodelar el conjunto de relaciones de fuerza presentes en este
campo, en donde vemos alinearse posiciones o tendencias que abogan, ya sea del lado
de la tradicion, o del lado de la modernidad. La fundacién de la FAUCE incidio en la
configuracién de un escenario de tensiones en el que el imperativo de instituir un nuevo
régimen educativo tenderd a amenazar los equilibrios establecidos o, en palabras de
Bourdieu, tendera “a poner en tela de juicio el valor relativo de los diferentes tipos de
capital (por ejemplo la <<tasa de cambio>> entre el capital cultural y el capital
simbdlico)” (1997: 50).

Como se asume en este trabajo, identificar el principio organizador de la l6gica
diferencial que subyace en un espacio social como el de la FAUCE, supone el indagar
en las distintas dimensiones simbolicas y practicas que se van constituyendo como parte
del estrechamiento del vinculo entre educacion artistica y universidad; vinculo que
modificara la relacion entre los agentes, quienes al estar suficientemente provistos de
uno de los diferentes tipos de capital, estan en disposicion de dominar el campo

correspondiente.

1.2 El modelo educativo de la libre expresion

En el contexto del pais no se han suscitado perspectivas interpretativas que consideren
los cambios contemporaneos en la actividad artistica local como parte de un proceso de
insercion de la ensefianza artistica en el espacio de la universidad. Lo que hoy es casi la
norma, las escuelas del arte como parte del espacio de la universidad, asi como la
obtencion de titulos de licenciatura otorgadas por estas a sus egresados, es un fendmeno

que procede de una importante renovacion de las practicas en la ensefianza y pedagogia
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del arte en contextos europeos y norteamericano, y que se despliega internacionalmente
desde la década de los afios sesenta del siglo XX *2,

Para Arthur Efland, los cambios en los sistema de ensefianza del arte que se
producen en la mencionada década, son herederos de un pensamiento moderno que se
desdobla en dos tendencias. La primera, “proclive a la estabilidad, el control racional y
la estandarizacion; y, la segunda, proclive a la fragmentacion y lo efimero” (Efland,
2003: 23). Esta segunda tendencia, tuvo como sus representantes a John Dewey, Victor
Lowenfeld y Herbert Read, quienes “se resistian a pensar en el arte como un espacio
disciplinar”, como un “cuerpo organizado de conocimientos” y proponen que “es mas
bien una experiencia, que se obtenia al participar en el proceso artistico o al presenciarlo
en la actuacion del artista”. En torno a sus ideas*, emerge nuevamente el movimiento
“educacion a través del arte” (2002: 359).

Como se examina en el primer capitulo, la progresiva insercion de la ensefianza
universitaria que se acentla con la fundacion de la FAUCE en 1968, favorecera la
articulacién de fuerzas que impulsaran para los afios 1980°s, un curriculo que fomenta
la libre expresion del artista. Este modelo, anota Efland, habria encontrado su fortaleza
en el movimiento de “la educacion a través del arte”, el mismo que “comprende la
educacion como potenciador de la capacidad creativa ser humano, en un espacio de
libertad y el respeto a las etapas de desarrollo de cada individuo”. La corriente de la
autoexpresion creativa se inaugura como una forma de resistencia a la razon. Recupera
para el arte aspectos relacionados a lo sensorial y lo emocional. Inicia con los estudios
sobre el desarrollo de la creatividad en los nifios en los siglos XVIII y XIX, y se
consolida en el siglo XX, como modelo de educacion artistica, con los artistas de las
vanguardias historicas (2002: 343).

Como se ha registrado en distintos contextos a nivel global

, la expresion

creativa del yo y el valor que se da a la libertad artistica calzaran muy bien en espacios

13 El historiador de la Educacion del Arte, Arthur Effland, sostiene que a lo largo del siglo XX se pueden
encontrar tres corrientes que han definido en gran manera a la ensefianza artistica;: la corriente
expresionista, la reconstruccionista y la racionalista cientifica. “El predominio de las diversas corrientes
variaba de una a otra época en respuesta al clima social dominante, las circunstancias sociales o los
grupos socialmente poderosos. A medida que cada corriente alcanzaba una posicion preponderante, sus
posiciones adquirian un valor absoluto” (Efland, 2002: 384).

14 Estas ideas se habrian articulado como una respuesta al curriculo basado en las disciplinas (posguerra)
que habia convertido al arte en una forma académica y distanciada del contexto social. (2002: 357)

!> Global Conceptualism: Points of Origin 1950s-1980s. Queens Museum of Art, New York, 1999.

18



de formacion artistica que no habian superado la influencia del pensamiento modernista.
Se impondra entonces una formacion que prioriza la originalidad creativa y la
experimentacion formal. Correspondientemente, se ha sefialado la extensa influencia
que en la educacién artistica tendra el expresionismo abstracto, movimiento de
posguerra que, convertido en un estilo dominante en los Estados Unidos, se extendera
internacionalmente desde los afios sesenta. Este estilo hegemonico, anota Efland,
“desligaba al arte de cualquier objetivo espiritual y social, sometiendo la produccion
artistica a una estética formal.” (2003: 16)

El predominio que en mi época de estudiante se conceden a comportamientos
experimentales concebidos bajo el modelo de la libre expresion, dan cuenta de la
preocupacién y atencion que en el medio local despiertan las pedagogias
contemporaneas que apuntan hacia el robustecimiento de la expresion individual u
originalidad creativa; al mismo tiempo, dan cuenta de la presencia de un conjunto de
condiciones que, exigidas por las demandas propias que supuso la insercion

universitaria de la FAUCE, expresan la crecientemente autonomia del sistema artistico.

1.3 Arte vs. artesania
El tratamiento contemporaneo que reciben aquellas problematicas fundacionales —en
torno a las cuales se articulan las estrategias y trayectorias de los agentes implicados en
el campo artistico— son discutidas por Larry Shimner en su libro la “Invencion del
arte”. Dicha dicotomia, la de Arte vs. artesania, constitutiva de la formacion histérica
del sistema moderno de las Bellas Artes, esta articulada a un sistema de diferenciacion
social, en el que categorias como las de “arte culto” operan como marcadores de
distincion y privilegio. La exaltada espiritualizacion del arte que se registra para el siglo
XIX'y, la consecuente, consagracion del artista como genio creador, puede apreciarse
como las manifestaciones centrales de este proceso de diferenciacion cultural.

Expresion de un creciente proceso de autonomia del arte'®, el sistema de la
Bellas Artes dara lugar a la configuracion de un sistema especializado que se afirma
sobre el permanente desplazamiento de las identidades (o elementos de estas
identidades) de las practicas artisticas que devienen estereotipadas. En este sistema, el

disfrute de los productos artisticos o la capacidad de participacion contemplativa de los

'8 prosiguiendo el proceso de diferenciacién de las esferas de la cultura y la religién que inicia con la
modernidad temprana o Renacimiento.
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sujetos o espectadores, dependera del poseer competencias para reconocer los acentos y
giros autorreferenciales. Aquello se expresa en la progresiva depuracion o purificacion
de lo que resulta esencial al campo especifico, mediante un sistema de negaciones y
desplazamientos. Como ha sido resefiado por Bourdieu, en la artes narrativas y con la
maduracion modernista de este proceso, el procedimiento que introduce un escritor
como James Joyce y que podria ser definido como collage textual, pulverizara la légica
lineal que caracterizaria los principios estructurales del medio literario; estereotipados
en su desarrollo histérico, principios que brindaron originalmente identidad a las
practicas, son negados y desplazados, y finalmente reelaborados.

Consideraciones sobre la historia de la educacion artistica en el pais, y sobre los
modelos de ensefianza implementadas, deberan tomar en cuenta las expresiones
acumuladas como resultado de la instauracion historica de dicho sistema de las Bellas
Artes: inicialmente en las sociedades europeas del siglo XVIII, posterior y
paulatinamente insertas en el espacio de sociedades coloniales a lo largo del siglo XI1Xy
primeras décadas del siglo XX. El arte y la educacion artistica en el pais, ha constituido
historicamente, como se ha expuesto en estudios recientes’’, un espacio instrumental en
la recirculacion de los discursos civilizatorios puestos en vigencia por los nacientes
Estados-nacionales. La funcion del arte se ha inscrito en un régimen de modernidad,
siendo entones comprometida con la reproduccion de los principios de identidad y
progreso que deberian guiar la evolucion de los nuevos pueblos.

Las proximidades hacia los polos diferenciados de lo contemplativo y lo
utilitario, de lo tradicional y lo moderno, de la idea y del oficio, de lo cosmopolita 'y lo
provincial; en suma, del arte culto, por un lado, y de las artes populares y artesania, por
otro, que se registran en los sujetos estudiados, nos permiten dar cuenta de las
condiciones que operan en la ensefianza artistica en la Escuela de Artes Plasticas de la
Universidad Central. Nos permite preguntamos por las maneras en que estos pares
dicotdmicos producen sentido en un contexto histérico determinado, en sociedades
previamente modeladas por pasados coloniales. Constitutiva de los cambios sociales
propios de la modernidad, dicha diferenciacion se articula a una red de categorias, como
la bellas artes, que operan como marcadores de clase, raza y sexo. La reorganizacion de

las relaciones de fuerza entre los diferentes tipos de capital (simbdlico y cultural) en un

7 Uno de estos es el Trinidad Pérez, quien realiza una investigacién extensamente documentada sobre la
construccion del campo moderno de las artes en el pais, desde 1860 a 1925.
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espacio social dado, siguiendo a Bourdieu, no seria ajena a las determinaciones que
dichos marcadores ejercen sobre las posiciones que ocupan los agentes al interior de un

campo.

1.4 Campo expandido de los medios

Puesto en circulacion por la critica de arte Rossalind Krauss en el contexto artistico
norteamericano de la década de 1970’s, la nocion estructuralista de campo expandido de
los medios fue empleada para dar cuenta de actividades artisticas que suspendian la
I6gica modernista del arte. Trabajos que se desarrollaban en parajes naturales casi
inaccesible y que, por lo tanto, incorporaron la documentacion o el documento como
practica artistica legitima®®; y, otros que debido al gigantismo de su escala y la
procedencia industrial de los métodos, recursos y materiales como los de Richard Serra,
Christo y Jeanne-Claude, suspenden los limites de la ldgica espacial del museo o galeria
y desplazan las narrativas maestras de la Historia de Arte.

Para Krauss (1998), asi como para otros criticos de cufio mas recientemente
como José Luis Brea (2002), aquella irrupcion temprana de nuevas practicas —las
mismas que adelantan la posterior afirmacion de las vertientes conceptualistas del sitio
especifico y de la desmaterializacion de la obra de arte— se explica como parte del
propio ejercicio de critica inmanente que ha guiado al espiritu moderno de los
movimientos de vanguardia. Asi, en el propio ambito del modernismo habrian emergido
aquellas précticas postmodernas, como resultado de la incisiva examinacién de las
I6gicas e identidades de los medios historicos. Para el caso de la escultura, dicho
proceso se habria desplegado mediante el cada vez mas acucioso desmontaje tanto de su
inherente espacialidad, asi como de la légica del monumento, ldgica que se expresa en
la organizacion por verticalidad y frontalidad de la figura y el pedestal, y por su
localizaciéon espacial embleméatica o conmemorativa. Dicho impetu deconstructivo,
habria conllevado, al mismo tiempo, a un progresivo vaciamiento —a su pura
negatividad— de los significantes o términos empleados para definir a la escultura.

Bajo la ldgica del modernismo, la pintura y la escultura se definian por la

bisqueda de la especificidad de los medios —por la exploracién de principios

'8 Como aquellos que agrupados como Land art brindan reconocimiento internacional a artistas como
Robert Smithson, Robert Morris, Richard Long, Nancy Hold, por el caréacter efimero de sus propuestas,
los medios audiovisuales se conviertieron en parte fundamental para la documentacion y difusién de sus
propuestas.
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paradigmaticos del plano y del volumen, respectivamente —, blsqueda que en ciertos
modernismos formalistas se traduciria como aquella de lo absoluto (Danto, 1989) Con
los artistas posmodernistas, se formalizaria una progresiva expansion y superacion de
esta logica, como se revela en las relocalizacion cultural (o emplazamientos) de las
categorias espaciales de superficie, volumen, marco, pedestal, galeria, museo. Esto
conduciria a una nueva condicion hibrida de la obra de arte, lo cual se hizo mucho mas
evidente con la emergencia del video arte; pues, el mismo supuso la irrupcion del
tiempo en el &mbito espacial de la galeria, pulverizdndose autarquia fundacional en la
gue se apuntala la historia del arte y el museo.

La prevalencia de una tendencia modernista en el arte desde la década de los
afios cincuenta hasta finales de los sesenta, definida en funcion de un examen enfatico
de los elementos inherentes a las disciplinas artisticas, habria conllevado a una
expansion de sus légicas especificas, posicionando sus identidades subyacentes en una
relacion de pura exterioridad o negatividad con el espacio cultural. En la década de los
setenta, y frente a la actividad de artistas como Robert Smithson, Nancy Holt, Robert
Morris, observa Krauss, la escultura ya no podia ser definida en si misma, sino en una
relacion de negatividad —de lo que no es- en un campo expandido de términos
conceptuales, cuyos extremos la autora refiere como paisaje y arquitectura.
Manifestacion del campo en expansion de la escultura, aquella obras no podia definirse
ahora sino en relacion con los términos de paisaje y arquitectura, 0 mejor en cuanto no
eran ni paisaje ni arquitectura. La integracion de aquellos términos en un nuevo campo
conceptual, exponen para Krauss, la condicion hibrida del arte postmodernista, y
aquello significaria un verdadero paso de la naturaleza a la cultura.

En una parte significativa de relatos que se han expandido globalmente sobre la
emergencia del performance artistico en la década de los setenta, y que persiguen
explicar la creciente presencia del mismo en décadas posteriores, es detectable
principios analiticos similares a los que presenta Krauss para ubicar la emergencia de
los postmodernismos en norteamérica. En uno de los textos publicados a medidos de
1980, “El arte del performance” (en el cual se compendian la contribucion de varios
autores), la progresion emprendida por el artista Vitto Acconti desde la escritura hacia
el performance, es explicada mediante una serie de ideas relacionadas con aquellas que
informan la teoria del campo expandido de los medios:

La progresion en Acconti desde el “movimiento sobre una pagina” hacia su
propio movimiento en el espacio no deberia ser visto como evidencia del
reemplazo de la presencia del lenguaje por el performance sino como su
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extension. De hecho, Acconti ha sugerido repetidamente: “La pagina [...] no
compite con elementos fuera de esta o exteriores sino que es usada, mas bien, a
lo largo o atraviesa estos. Use [la] pagina como el inicio de un evento que
continua, fuera de la pagina; use la pagina para fijar los bordes o limites de un
evento, 0 a serie de eventos, que toman lugar en el espacio exterior. (Battcock y
Nickas, 2010: 6)

1.5 La FAUCE y el arte contemporaneo

Si bien la FAUCE ha estada anclada, como progresivamente se revela en el pensum y
planes de estudio, en referentes de la pintura y la escultura modernista, esta ha brindado
un conjunto de condiciones para que sus estudiantes y egresados desarrollen practicas
artisticas de caracter expandido. Como se constata principalmente durante la década de
los afios noventa, sus egresados se muestran comprometidos con la presentacion,
principalmente, de instalaciones y performances. La explicacion por la aparicion al
interior de esta escuela de manifestaciones que desbordan el paradigma modernista —la
que se registra con mayor fuerza en la primera parte de la década de 1990—, ha sido
explicado principalmente como consecuencia del fenémeno de globalizacién
comunicacional que se agudiza en dicha década™.

Aunque no deje de ser cierta la incidencia de la globalizacion comunicacional en
la aparicién de nuevas manifestaciones artisticas en la localidad, esto no agota la
explicacion de este fenomeno. Resulta pertinente emprender un analisis de tipo
sociocultural que localice en el espacio de la escolarizacién del arte, las condiciones de
dicha renovacién de la produccion artistica?®. Como se plantea en este trabajo, dicho
analisis demanda el atender aquellas condiciones que presentes al interior de la
mencionada escuela de artes, posibilitan la incorporacion por parte de los estudiantes de
disposiciones para asumir nuevos comportamientos artisticos, entre estos, el asumir el

cuerpo como un elemento o medio artistico®’.

19| a resistencia por parte del consejo académico en el afio de 1999, a la incorporacién del performance o
la instalacion como materias experimentales, se inscriben en esta perspectiva que podria apreciarse como
un epigono del discurso de lo propio y lo ajeno: “estas iniciativas responden a influencias del exterior:
son importaciones que no responden a una realidad o a una expresion propia, 0 que se genere en el
Ecuador” (Archivo de centro de Arte Contemporaneo, CEAC, investigacion en progreso, 1999).

% Como sefiala Bourdieu, “la institucion escolar contribuye a reproducir la distribucion del capital
cultural y, con ello, la estructura del espacio social” (1999:23).

2L Al mencionar el término incorporacion, estariamos identificando el caracter estructurador y

diferenciador de los campos sociales, los cuales operando en el dominio de lo corporal, organizan el
sentido de una determinada préactica (las valores, aptitudes, creencias, etc.., que la enmarcan).
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Esta escuela de artes, a través de su sistema de ensefianza, ha jugado un rol
instrumental en la incorporacion de comportamientos puestos a tono con la expansion
internacional del legado de las vanguardias modernistas. Serian las condiciones sociales
y culturales que ofrece esta escuela —alimentadas razonablemente por la incorporacion
de docentes que estudian en el extranjero (Europa y Estados Unidos) ?— las que
favorecen la formacién de disposiciones para renovadas formas de trabajo, que en
muchos casos conllevan hacia un intenso desborde de lo artistico hacia el dominio de lo
social y lo cultural.

Las disposiciones adquiridas para el aprendizaje y la apropiacion del
conocimiento por parte de los estudiantes —la mismas orientaran sus busquedas hacia las
manifestaciones contemporaneas— se comprenden mejor cuando estas se localizan, en
relacion con un campo artistico que se sostiene en presupuestos propios de los universos
escolasticos. Como se ha anotado, estos universos en sus distintas formas historicas
promueven la curiosidad intelectual, la mirada separada y distante del objeto observado;
dan forma a las condiciones desde donde es posible el juego de la experimentacion y
propician la originalidad creativa.

Mi préactica y trayectoria profesional es indisociable de una serie de
transformaciones que ha experimentado el campo artistico en la ciudad de Quito desde
finales de la década de los afios 80°s —momento en el cual empiezan a emerger un
conjunto de manifestaciones relacionadas con el denominado Arte Contemporaneo—.
Algunas caracteristicas de esta transicion en el arte ecuatoriano de la década de los
ochenta, han sido identificadas por la critica e historiadora del arte Lupe Alvarez. En su
ensayo curatorial para la muestra "Poéticas del borde",? Alvarez indica que para
aquella década algunas manifestaciones artisticas comienzan a demarcarse de formas
tradicionales legitimadas en la modernidad.

Las poéticas del borde son aquellas que se distinguen en obras que, sin tener
estricta conciencia de los procesos especificos del arte contemporaneo, ni de las
implicaciones conceptuales de sus aperturas, guardan una sintonia con nociones
involucradas con el espacio ampliado de los artistico, donde las barreras entre
alta y baja cultura han sido borradas y se conciben de forma diferente a la
moderna: esferas como lo urbano, lo estético y lo mediatico... Arte de los 80’s
marca la diferencia con los causes asentados por la modernidad, una produccion

%2 |enin Ofia, Jorge Artieda, Marcelo Aguirre, Victoria Carrasco, Pablo Barriga, Mauricio Bueno, Juan
Ormaza.

23 Exposicion que en el 2004 se propone como parte del proyecto de investigacién Umbrales del Arte en
el Ecuador.
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que acopla referentes diversos y que busca su lugar, mas en la alusion a
problemas del hombre y la sociedad contemporaneos, que en al defensa de
rasgos identitarios. (Alvarez, 2004: 6)

Para el momento que acota Lupe Alvarez, la FAUCE habia alcanzado un fuerte
reconocimiento social. De lo manifestado por los profesores entrevistados en la presente
investigacion®®, para la década de los 1980, la FAUCE se habfa hecho merecedora de un
sonado prestigio en un sistema institucional mas amplio que comprende la critica, los
salones de arte y bienales?. Lo anotado nos lleva a considerar la incidencia que en esta
boyante situacion, habria tendido la reforma al modelo de educacion de esta institucién
que se introduce a inicios de dicha década, definiéndose lo que serd el modelo
dominante en el pais hasta finales del siglo pasado®.

La creciente presencia de manifestaciones como instalaciones, performances,
happening y multimedios que han poblado la escena artistica local en las ultimas dos
décadas (el empleo y adopcion creciente por parte de los artistas locales de objetos
cotidianos, texto, instalaciones, performance, sitio especifico, referentes de la cultura
popular), nos remiten a un proceso de desarrollo en el que el espacio de la ensefianza
artistica, cubierto consuetudinariamente por la Escuela de Artes Plasticas de Facultad de
Artes de la UCE, ha proveido algunas de sus condiciones fundamentales.

La amplia presencia que ha ganado el performance en la actualidad de la ciudad
de Quito, se ha nutrido de artistas como Pablo Barriga, Danilo Zamora, Amaru
Cholango, César Portilla, el colectivo PUZ, Damian Toro, entre otros, quienes
inscribieron notablemente su produccion en este ambito a lo largo de la década de los

noventa. En esta década, también se registran performances que tuvieron una resonancia

2+ Arg.Lénin Ofia, Manuel Monar, Mauricio Bueno, Manuel Mejfa, Victoria Carrasco

25 En torno al mencionado sistema, se ha identificado por parte de los entonces jovenes artistas (entrevista
a miembros del colectivo PUZ) la convergencia de varios factores que se produce en medio de una crisis
o0 vaciamiento del significado de los discursos del Estado-nacién moderno: la vigencia de propuestas neo-
conceptualistas que se extienden a través del predominio que alcanza la Instalacién, la renovacion de
planteamientos relacionados con el Kistch latinoamericano imbricandose referentes y consumos
mediatizados (predominantemente video clip y masica) de una pujante cultura popular de caracter
transnacional. Asi también y de forma similar a lo que se ha presentado en otros contextos postcoloniales
y periféricos a nivel global durante la década de 1990, en los comportamientos creativos de los artistas
jovenes se detecta la identificacion con dos de los artistas que, a partir de personalidades contrapuestas,
han marcado ampliamente tendencias en las concepciones contemporaneas sobre el arte y el trabajo
artistico, me refiero a Andy Warhol y Joseph Beuys. (Grupo PUZ, entrevista, 2013)

% Definido como de Libre Expresion, este modelo promueve la originalidad creativa e innovacion formal,

y puede entenderse como parte de un progresiva sistematizacion e incorporacion en la formacion artistica
universitaria del legado de las vanguardias modernistas.
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importante, como la marcha de artistas que rememorando las populares procesiones
religiosas recorrié las calles del centro norte de Quito, organizada por el escultor Hugo
Proafio?’. Las propuestas de los mencionados artistas, todos ex-estudiantes de la Escuela
de Artes Pléasticas de la UCE (con excepcién de Amaru Cholango), dan cuenta de una
pluralidad de intereses y, sobretodo, de una sensibilidad convergente hacia la puesta en
escena de lo corporal. Esto ultimo, generando nuevas tensiones o relaciones entre lo
artistico y lo sociocultural.

La relacién entre el sistema econdémico y cultural, con un énfasis en las artes
plasticas, que ha sido analizado por el sociélogo Mario Monteforte, sugiere que el
contexto social, econémico y politico de los afios 1980s —en gran medida determinado
por lo sucedido en la década previa, en la cual se produce el retorno a la democracia y el
fendmeno del boom petrolero— ofrece las condiciones para la presencia y actualidad que
adquiere la Facultad de Artes de la UCE. Asi también, nos lleva a considerar que la
FAUCE se ubica en la base de procesos que entroncan con aquellos que engloban las
manifestaciones definidas como arte contemporaneo en el medio local.

La explicacion por la aparicion al interior de esta escuela de manifestaciones que
desbordan el paradigma modernista, deben atender a un conjunto de condiciones
objetivas en torno a las cuales se distribuyen “la logica de la lucha, y de la division de
los campos antagonistas hasta el punto que cada uno s6lo ve o sélo quiere ver una
pequeiia fraccion”. Como sefiala Bourdieu, el recubrimiento hegemonico que deriva de
esta situacion antagonista, “puede hacer que parezcan irreconciliables unas opciones a

las que, en algunos casos, nada separa l6gicamente” (Bourdieu,1997: 61).

1.6 El performance artistico en el arte contemporaneo

Se denomina performance, arte-accién, o arte corporal a la manifestacién artistica que
usa el cuerpo como material y soporte; es una forma de arte altamente experimental y
multidisciplinar que incluye tanto al artista como al espectador en el espacio-temporal
donde la accion toma lugar. Su capacidad multidisciplinar es usualmente entendida
como una manifestacion desafiante de los conceptos de autonomia, pureza y

distanciamiento que habian sido parte sustancial del proyecto formalista en la

2" Otro performance que en afios posteriores (inicios de la década del 2000) ha tenido una importante
presencia y que esta relacionado con manifestaciones populares es “Hasta la vista baby”, de la artista Ana
Fernandez. Este acota la desaparicion de la moneda nacional, presentando un entierro simbdlico del
Sucre.
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modernidad. Se la relaciona también con las practicas de desmaterializacion de la obra
de arte, cuyos antecedentes proceden de las vanguardias histdricas mas radicales que
emergen, en el campo de la pintura, escultura, literatura y teatro, en la primera mitad del
siglo XX.%

El clésico estudio de Roselee Goldberg “Performance Art”, publicado en 1979,
centra las fuentes que alimentan el desarrollo contemporaneo del performance en las
actividades de las vanguardias radicales como el surrealismo, dadaismo y el futurismo?.
Claramente alineados con una ideologia de lo nuevo, los proponentes de estas
movimientos radicales de inicios del siglo XX adoptaron estilos interdisciplinarios para
catalizar sus irreverentes expresiones de desprecio hacia los valores de las clases
burguesas y, en particular, hacia las habituaciones disciplinantes de sus formas
artisticas. En esta linea radical de movimientos cuyos legados han sido ineludibles para
el desarrollo de la practica contemporanea del performance, se localiza el movimiento
internacional Fluxus y sus actividades multidisciplinarias®.

Asi, el rol central que ha desempefiado el performance a nivel global en la
historia de las artes visuales del siglo XX, ha sido pensado predominantemente en
relacion con la tradicion de vanguardia. Oscar Schlemmer, artista y profesor de la
Bauhaus (1919-1933), habria sido emblematico en la formacion de este legado, pues

“estimuld desde el contexto educativo, la reflexién sobre el performance como una

%8 Estas vanguardias tienen su matriz en el dadaismo que aparece en las décadas de 1910 y 1920, con
Tristan Tzara, Hugo Ball, Kurt Schwitters, quienes “usaron tacticas irreverentes, interpretativas y
multidisciplinaria con la intencidn de incorporar realidades corporales fisicas para desafiar la
pretenciosidad de la representacion artistica tradicional” (Jones, 2011: 11). Estas acciones se despliegan
en bares, cabarets, periddicos, fuera del contexto del museo. Con los artistas dadaistas y posteriormente
con los surrealistas, las técnicas del collage, ensamblaje y fotomontaje se constituiran en verdaderos
procedimientos destinados a la critica social y politica.

 Goldberg determina los origenes de esta practica, en las acciones por ejemplo de artistas como Hugo
Ball, poeta aleman que junto otros artistas como Tzara y Hans Arp particiban de eventos colectivos
futuristas los mismos que tenian como caracteristica fundamental ser formas multidisciplinares donde lo
imprevisto, lo irreverente, lo absurdo se integraba a la puesta en escena de poesia, sonido, teatro,
vestuario. Todo especialmente montado para veladas que se presentaban en teatros, cabarets, pequefias
galerias acompafiado adicionalmente de provocativos manifiestos.

%0 «“Movimiento de la década de 1960, que toma al cuerpo como elemento neuralgico para la manifestarse
en tensién con la nocion de autoria individual del artista, lo hacian a través de una produccién efimera.
George Maciunas, uno de los artistas fundadores del movimiento, describe lo Fluxus como teatro
neobarroco de medios mixtos, y en un manifiesto dice: “Adjuramos de la distincion entre arte y no arte,
de la indispensabilidad, exclusividad, individualidad y ambicion del artista; de toda pretension de
significado, variedad, inspiracién, oficio, complejidad, profundidad, grandeza e institucionalidad.
Luchamos por las cualidades no estructurales, no teatrales e impersonales de un evento simple y natural,
de un objeto, un juego, un gag. Somos una fusion de Spike Jones, Vaudeville, Cage y Duchamp.”
(Glusberg, 1986:33)
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practica que bordea los limites de las disciplinas tradicionales. [...] En sus pinturas
como en sus experimentos teatrales, la investigacion esencial era la del espacio; las
pinturas delineaban los elementos bidimensionales del espacio, en tanto que el teatro
proporcionaba un placer en el cual ‘experimentar’ el espacio” (Goldberg, 1996: 103).
Los comportamientos iconoclastas que se han constituido en catalizadores del desarrollo
de los movimientos de vanguardia, asi como su temprano aprovechamiento multimedial
del arte, destaca la autora mencionada, han abierto nuevos retos para pensar la
experiencia artistica en su relacion con lo cotidiano y, también, en relacion con la
crecientemente mediacion que ejercen las tecnologias de comunicacion en las
sociedades contemporaneas.

Enfocando el concepto de Desmaterializacion de la obra de arte que se
desarrolla entre 1968 y 1975°!, Ana Maria Guasch comprende al performance, como
una manifestacion de “caracter procesual y temporal, que afecta no solo a la relacion
entre creador y obra, sino a las relaciones obra-espectador-espacio circundante”
(Guasch, 2000: 29). La observacion de Guasch, nos coloca mas proximos a
interpretaciones en las que, la emergencia y expansion global del performance artistico
ha sido identificado enfaticamente con las formas de critica de la institucion-arte y de la
mercantilizacién del objeto artistico, comudn en varias manifestaciones y movimientos
artisticos que adquieren una creciente presencia, principalmente en el territorio del
conceptualismo, durante la década de 1970.

Desde esta perspectiva, la revitalizacion del performance en esta década
articularia las distintas formas de protesta del artista frente al sometimiento de la
institucién del arte por el mercado, lo cual habia conducido al establecimiento de
barreras sociales y culturales que se expresaban en la cada vez mas alienada condicion
del arte y del artista frente al publico y la sociedad. En este contexto de reclamo e
impugnacién, en el cual los artistas reelaboran las luchas sociales y politicas que se
agudizan en la década de los sesenta, han sido localizada varias manifestaciones
emergentes del performance en varios partes del planeta, en especial, en América

Latina ¥ . Estos enfoques, han llevado a desentrafiar la proximidad de distintas

31 Lucy R.Lippard, Six Years: The Desmaterialization of the Art Object from 1966 to 1972, Nueva York,
Praeger Publishers, 1923.

32 Es principalmente en torno a este campo de relaciones y posibilidades que articula la critica
desmaterializadora del conceptualismo, desde donde han sido pensados la manifestaciones del
performance latinoamericano en artistas como Clemente Padin (Uruguay), Greco (Argentina), Victor
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actividades artisticas con respecto a formas variadas de activismo politico,
enfatizandose en las potencialidades comunicativas de las acciones vinculadas al
performance.

En situaciones de alta tension social y politica, o de severa represion de los
derechos humanos, como aquellas resultado de las violentas dictaduras militares en
América del Sur durante la década de 1970, las acciones performativas han sido un
medio de circulacion y transmision de mensajes en el espacio publico, mediante
diversas tacticas de guerrilla urbana. Asi también, ha sido un medio de toma de
conciencia y generacion de compromiso social, al visibilizar las demandas urgentes de
grupos sociales, y al tender puentes de identificacion y solidaridad con las
subjetividades politicas de grupos minoritarios.

Alejada de este contexto de lucha que aproxima a las vanguardias artisticas y
politicas, Amelia Jones otorga al performance una dimension conceptual importante, ya
que el trabajo con el cuerpo permite procesos reflexivos sobre el arte, la funcién del
artista, su produccion y el rol cada vez mas activo del receptor. Bajo esta perspectiva, y
en una clara relacion con la preocupaciones conceptualistas, el performance hace parte
de un proceso de desestructuracién histérica de las categorias morfoldgicas que
subyacen en la organizacion del sistema moderno del arte, poniendo en cuestion los
modos de ver o los modos histéricos de representacion que operan modelando al
observador y su mirada. Dicha desestructuracion, en su fundamento, comprende la
hibridacion de las disciplinas artisticas y de sus principios estructurales
diferenciadamente definidos por categorias espaciales y temporales. En este sentido, las
manifestaciones emergentes del performance contemporaneo se han situado en una
estrecha proximidad con el desarrollo temprano del video arte.

Orientados también por el desmontaje de los modos de ver imperantes en las
sociedades occidentales contemporaneas, y aproximando la emergencia del performance
contemporaneo hacia la ecologia medial que se desata desde los afios sesenta con la
irrupcion de las tecnologias electrénicas y sus formas de transmision en tiempo real,
artistas como Vito Acconti, Joan Jonas, Yoko Ono, Rebeca Horn, Gary Hill, Tony

Oursler han fundamentado el desarrollo del video-performance. El cuerpo ha sido

Grippo con “Horno Popular” (Argentina), Marta Minujin (Argentina), el No grupo (México), Arte de los
Medios y Tucuman Arde en argentina, con Neo Bustamente (México), Carlos Zerpa (Venezuela), en
Brasil Ligya y Helio Oiticica. En estos artistas se revelan como la practica del performance ha sido
modelada por la situacion politica y cultural especifica de los paises, y por la incorporacion de
sensorialidades configuradas a través de la permeabilidad entre los dominios de lo culto y lo popular.
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concebido como un lugar a partir del cual estos artistas han ejercitado su reflexion sobre
el lenguaje y la subjetividad contemporanea, sujeta a las transformacion de las matrices
de temporalidad que imprimen los nuevas tecnologias.

En general, en el d&mbito de la reflexion tetrica sobre el performance, se ha
sefialado el caracter disruptivo y violento de la presencia de lo corporal en el ambito
cultural, que se manifiesta con especial acuciosidad desde finales de la década de 1960.
Dicha irrupcion, se ha interpretado como respuesta a la sujecion y represion del cuerpo
y sus dimensiones constitutiva durante el largo proceso histérico conocido como
modernidad La multiplicidad de manifestaciones que, ligadas al performance,
escenifican formas de lo abyecto mediante la automutilacion, la exposicién abierta de la
sexualidad y de los fluidos corporales se han considerado como expresion de lo
anotado. La renovada visibilidad del cuerpo en el &mbito del arte contemporaneo, como
se revela en diferentes estudios, es explicada asi como el retorno de lo reprimido. Esta
represion del cuerpo, que se evidencia en su estado ausente en el modernismo, habria
dado lugar a la emergencia de otras manifestaciones relacionadas con rituales de
transgresion™?, las cuales han explorado los limites de lo culturalmente circunscrito,
exponiendo, de igual forma, el disciplinamiento del que ha sido objeto lo corporal en las
sociedades occidentales modernas . Consiguiente, el cuerpo ha sido concebido como un
campo de batalla desde el que se interpela el caracter performativo del discurso (Butler,
2002).

Estas formas de lo abyecto que han encontrado en el performance su medio
propicio, han recibido un trato en los que el humor y las referencias ambiguas al mundo
de la infancia en la obra de Mike Kelly, se combinan con el alucinamiento fruto de la
proliferacion actual de iméagenes. Paul McCarthy y Andy Warhol, dirigen las
potencialidades del vinculo entre lo abyecto y el humor, hacia otro espacio cultural.
Estos posicionan una mirada que puede ser parddica, ironica o citacional, frente a
aquellos comportamientos que dan cuenta del caracter sacralizado del arte culto, en
particular de la pintura. Esto se evidencia, al hiperbolizar el gesto pictorico heroico del

expresionismo abstracto en McCarthy, o sexualizarlo como en el caso de las pis

33 Como los que presentan los activistas vieneses Gunter Brus, Otto Muhl y Hermann Nitsch ya desde la
década de1960. En gran medida teatralizados o escenificados para la cdAmara, en estos rituales se exponian
actos de automutilacién, tortura, coprofagia, que aluden a antiguos rituales paganos. También, las video
performances del artista chileno Carlos Leppe, las mismas que nos aproximan al cuerpo fragmentado y
abyecto, desafian las imposiciones de las normas establecidas sobre la identidad sexual en un contexto de
represion politica.
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paintings de Warhol en una clara alusién a la técnica del chorreado o dripping del pintor
expresionista Jakson Pollock. El gesto de la action painting, se expone como encarnado
en la imagen del artista hombre, blanco y creativamente vigoroso que representa
Pollock, quien ha sido sujeto referencial, también, en el trabajo de artistas mujeres como
Shigeko Kubota, Ana Mendieta, Valie Export, Carolee Schneemann. La critica Amelia
Jones dice al respecto, “el cuerpo histrionicamente viril de la action painting deviene un
sujeto femenino abiertamente herido aunque politicamente activo” (Jones, 2011: 23).

Junto a las perspectivas y enfoques esbozados, ha tenido un rol importante en la
reflexion tedrica sobre el performance la expansion de los estudios culturales, desde
donde se ha expuesto la condicion subalterna del sujeto colonial en las sociedades
multiculturales contemporaneas. En torno a este campo de estudios, se han formulado
distintas estrategias criticas orientadas a exponer las condiciones inscriptas en los
escenarios de formacion del trauma colonial. En los performances de los artistas Coco
Fusco y GOmez-Peiia se representaria “metaforicamente el dolor de la discriminacion en
los cuerpos sefialados como culturalmente distintos.” Al mismo tiempo, se expondria la
carga decididamente social de la construccion de estos cuerpos que “estan atados a una
relacion de complicidad en la que ambos son responsables de la produccién de
identidades especificas a medida que estas toman forma dentro de la sociedad” (2011:
35).

El caracter escenificado de los performances “multiculturales” de Coco Fusco y
Guillermo Gémez-Pefia, nos permiten abordar una de las problematicas presentes en el
debate que se ha establecido en el campo del arte contemporaneo, en torno a la
procedencia diferenciada del performance artistico con respecto a manifestaciones
procedentes de las artes escenicas (teatro y danza). Esta diferenciacion como se ha
sugerido, parte de la identificacion que sobre las formas de recepcion del objeto artistico
impone su circulacién institucional definida por el nexo museo-galeria. Ajena a ésta
determinacién institucional encontramos el desarrollo experimental de las artes
escénicas, desarrollo que ha abierto un campo de convergencias con las artes visuales,
esta ha modelado marcadamente las cualidades comunicacionales del performance
artistico. Constituyéndose distintas ecologias conceptuales que han tendido a establecer
barreras entre las acciones performativas procedente de las artes visuales y de las artes
escénicas, aquello limitaria la puesta en dialogo, especialmente desde el performance
artistico, con renovadas perspectivas que desde la estética de lo performativo posicionan

esta practica en un relevante &mbito de proyeccion social y politica.
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Una de las autoras que potencializa la discusion sobre el performance artistico,
localizando su constitucion mas alla del dominio de las artes visuales, es la
investigadora Erika Fischer-Lichte (2004). Estableciendo su enfoque desde los estudios
teatrales, pone de relieve la actualidad histdrica del performance como una forma de
conocimiento por el cuerpo. A su vez, destaca la necesidad que esto implica de
acometer abordajes interdisciplinarios, los mismos que tenderian a sacar a flote las
potencialidades del performance en el &ambito educativo®*.

Estas posibilidades de desarrollo estan planteadas en su libro “Estética de lo
Performativo”, en el cual Fischer-Lichte traza los fundamentos de su reflexion,
ubicadndolos en la historia de las artes escénicas. Para esta autora, esta historia
demuestra que aquellas no se han limitado a manifestaciones tradicionales que las
emparentan con la narrativa clasica (aristotélica). Lejos de esto, el desarrollo las artes
escenicas ha estado comandado por una radicalidad experimental que ha operado
ensanchando los limites de las relaciones que sobre la mirada y el espectador supone lo
escenografico. En este proceso histérico, en el cual habria emergido preocupaciones
proximas a las de los artistas visuales previamente mencionados, la depuracion de
recursos estéticos y el aprovechamiento de nuevas tecnologias y materiales, han
enriquecido las cualidades comunicativas, al mismo tiempo, han ampliado y
diversificado las perspectivas criticas.

Para introducir este nuevo espacio de posibilidades creativas, que lo denomina
como escena performativa, Fischer-Lichte inicia sus reflexiones analizando
minuciosamente un performance de la artista serbia Marina Abramovic®. En torno a
este andlisis, la autora enfatiza en la observacion de que la ‘realizacion escénica’ o la

escena performativa, “no esta al servicio de la expresion o de la exposicion de ningliin

% Oscar Cornago escribe sobre las aproximaciones tedricas de Fisher-Lichte a la experiencia estética
implicada en la escena performativa, que aquellas configuran una propuesta de estudio que se hace en
relacién con otras disciplinas y ambitos como la filosofia y la estética, la antropologia, la sociologia, la
teoria de los medios o de las artes. Su propuesta de estudio plantea nuevas formas de entendimiento sobre
“aspectos tan amplios, pero tan concretos a la vez desde el punto de vista de su materialidad, que
configuran lo escénico, aspectos como las formas de estar presente, los modos de entender el cuerpo y la
accion, las maneras de percibir y recordar, la relacion entre distintas materialidades, entre el cuerpo que
actua, la palabra escrita o la imagen, o la influencia de todo ello en la construccion de los significados”
(Fischer-Lichte, 2004: 14).

35 El performance al que refiere Fischer-Lichte es Lips of Thomas de 1975, sus acciones conllevan a que
el publico espontaneamente intervenga para precautelar la integridad fisica de la artista, ilustrarian la
condicion experiencial de la practica performativa. Esta accion es retomada por Abramovic en el 2005
junto con reconstrucciones de performances, historicamente importantes, de otros artistas.
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contenido dado previamente —en general, un texto dramaético, [...] Lo que en ella se
produce es autorreferencial y constitutivo de la realidad, y es ademas resultado de la
intervencion tanto de los actores como de los espectadores” (Fischer-Lichte, 2011: 37).
Las condiciones de indistincion entre la situacion de la artista y la del publico en esta
performance, presentada en el espacio de la galeria, hace que el término
‘representacion’, de acuerdo a la mencionada tedrica, sea inadecuado para transmitir su
significado. EIl caracter transformador y reflexivo del acto performativo, su condicion
eminentemente experiencial, demandaria de procesos interpretativo localizados més alla

de su aprehension semidtica.
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CAPITULO Il

CONFIGUARACION HISTQRICA DEL MODELO DE ENSENANZA DE LA
ESCUELA DE ARTES PLASTICAS DE LA FACULTAD DE ARTES DE LA
UNIVERSIDAD CENTRAL

En este capitulo se investiga el espacio de la Facultad de Artes de la Universidad
Central (FAUCE).*® El objetivo es construir una perspectiva de carécter histérico
interpretativo sobre un proceso a través del cual se decanta el modelo educativo y
orientacion de la ensefianza artistica impartida en una de sus escuelas, la de Artes
Plasticas. Asi también, se persigue caracterizar las condiciones que, derivadas de las
dinamicas hegemonicas que marcan dicho proceso, se generan para la formacion de sus
estudiantes.

Para el levantamiento de esta investigacion, me he sustentado principalmente en
entrevistas realizadas a ex-decanos(a) y ex-docentes a través de las cuales he recabado
testimonios sobre dos momentos significativos de la historia de este espacio: el de su
etapa fundacional (que comprende los afios finales de la década de 1960 y los primeros
de la de 1970), y el de la década de 1980. Se ha tomado estos dos momentos como ejes
de la investigacion debido a que su estudio interrelacionado, como se expondra, nos
permite considerar las condiciones que se van generando para la formacion del
alumnado. Estas condiciones, se asume en este trabajo, promueven determinadas
disposiciones en los estudiantes para emprender busquedas que entroncan con la
emergencia de manifestaciones contemporaneas en el arte local.

El enfoque que se emplea en esta capitulo, se sustenta en la teoria de los campos
culturales propuesta por Pierre Bourdieu. El concepto de “campo(s) de poder” presente
en ésta, nos permite considerar el modelo educativo que se va decantado en la FAUCE,
desde su fundacion en 1968 hasta finales de la década de 1980, como resultado de las
interacciones presentes en un espacio social relacional, “dentro del cual los agentes se
enfrentan, con medios y fines diferenciados segun su posicion en la estructura de campo
de fuerzas, contribuyendo de este modo a conservar o transformar la estructura”

(Bourdieu, 1997: 49). Bourdieu sefiala al respecto que:

36 Usaremos las siglas FAUCE de aqui en adelante para referirnos a la Facultad de Artes de la
Universidad Central del Ecuador.
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El campo de poder (que no hay que confundir con el campo politico) no es un
campo como los demas: es el espacio de las relaciones de fuerza entre los
diferentes tipos de capital o, con mayor precision, entre los agentes que estan
suficientemente provistos de uno de los diferentes tipos de capital para estar en
disposicion de dominar el campo correspondiente y cuyas luchas se intensifican
todas las veces que se pone en tela de juicio el valor relativo de los diferentes
tipos de capital (por ejemplo la <<tasa de cambio>> entre el capital cultural y el
capital simbdlico); es decir, en particular, cuando estan amenazados los
equilibrios establecidos en el seno del campo de las instancias especificamente
encargadas de la reproduccion del campo de poder. (1997: 51)

La investigacion llevada a cabo, da cuenta de la presencia mayor de determinados
personajes quienes estaran suficientemente provistos de uno de los diferentes tipos de
capital activos al interior del espacio social analizado y, por lo tanto, se encontraran en
una posicion que los autoriza a tomar postura frente a las elecciones posibles (espacio
de posibilidades). El reconocimiento profesional de que gozan —entendido este como la
expresion amplia del estar en posesion de formas de capital simbdlico y/o cultural—, les
permitird promover, adoptar e implementar diferentes perspectivas frente a la ensefianza
artistica, incidiendo en la definicion de los modelos educativos que van ganando
vigencia durante el periodo abordado. En este sentido, destaca el rol que en el momento
fundacional de la FAUCE cumplen Jaime Andrade Moscoso y Edmundo Rivadeneira,
primer y segundo decano. Con respecto al segundo momento estudiado, destaca la
presencia del Arg. Lenin Ofia, quien habiendo ejercido la funcion de decano de la
FAUCE entre 1978 y 1985, puede considerarse como el protagonista del rumbo que
toma la Escuela de Artes Plasticas durante la segunda parte de la década de los afios
ochenta.”’

Siguiendo a Bourdieu, una de las lineas fundamentales de analisis en este
capitulo ha consistido en discernir los puntos de discusion que dichos personajes
actualizan sobre un conjunto de problematicas especificas y definidas histéricamente.
Al haberse adentrado densamente en un campo cultural como es el de la educacion
artistica y el del arte, éstos son sujetos de un universo de problematicas y referencias
comunes: de un espacio de posibilidades que tiende a orientar sus busquedas,
aspiraciones, y posturas. Esta sujecion, sefiala Bourdieu, es lo que hace que quienes

participen en un campo cultural especifico estén situados objetivamente unos respecto a

37 E1 Arq. Lenin Ofia (Quito, 1940). Estudio en el Instituto de Arquitectura de Mosct hasta 1969. Fue
profesor de la Universidad Central del Ecuador en la Facultad de Arquitectura y en la Facultad de Artes
Plasticas, en esta ultima fue director en dos ocasiones en 1978-1885 y de 1996-1998. Es critico de arte y
curador de gran influencia en el contexto local.
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otros, y que sean relativamente autébnomos en relacion con las determinaciones directas
del entorno econémico y social.®

Por lo anotado, la distintas tomas de postura que adoptan los sujetos
mencionados —los principios y valores que en relacion con el arte y la educacion
artistica son puestos en escena o actualizados por aquellos personajes— antes de
entenderse como una capacidad meramente electiva o incluso autoritaria, debe tenerse
presente que son el resultado de la intensa sujecion que aquellos experimentan en medio
de las tensiones y demandas propias de la dindmica hegemonica del espacio social
estudiado. También, el grado de sujecién de estos individuos a este espacio de
posibilidades debe considerarse como directamente proporcional a la posicion de poder
que ocupan, posicion que ademas es reveladora de su autonomia relativa con respecto a
las determinaciones directas de caracter econémico, social y politico.*®

La fundacion de la FAUCE en el afio de 1968 se sustenta en la firme intencion
de constituir un espacio de ensefianza artistica, cuyo régimen educativo y académico
est¢ al nivel de las exigencias propias del “pensamiento universitario”. Como se
expondra en este capitulo, la produccion historica de este espacio institucional, el de la
FAUCE, y de su modelo de ensefianza artistica, el mismo que serd dominante en el pais
hasta finales del siglo pasado, es indisociable de un conjunto de demandas derivadas de
la progresiva insercion formal de la educacion artistica en el sistema universitario. Las
posturas que, en los momentos abordados, encarnan sus actores principales, se redefinen
al calor de las demandas que se establecen (instituyen), o estan ya presentes
(instituidas), en un contexto universitario acosado por cruzados vientos reformistas.

El archivo de la FAUCE —en donde reposan documentos que, relacionados
directamente con el tema planteado, revelan actas del consejo universitario de la UCE y
del consejo académico de la FAUCE, la conformacion de la plantilla docente, planes de

estudio, y proyectos de reforma—, ha sido una fuente importante de consulta y, ademas,

38 “Los campos de produccién cultural proponen a quienes se han adentrado en ellos un espacio de
posibilidades que tiende a orientar su busqueda definiendo el universo de los problemas, de las
referencias, de los referentes intelectuales (con frecuencia constituidos por nombres de personajes faro),
de los conceptos en ismo” (Bourdieu, 1997: 53).

39 Al referirse al lugar de las determinaciones externas, Bourdieu anota que: “El campo ejerce un efecto
de refraccion (como un prisma): por lo tanto Gnicamente si se conocen las leyes especificas de su
funcionamiento (su coeficiente de refraccidn, es decir su grado de autonomia) se podra comprender los
cambios en las relaciones entre escritores [...] o entre diferentes concepciones artisticas [... ], que
acontecen por ejemplo cuando se produce un cambio de régimen politico 0 una crisis econémica” (1997:
61).
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de constatacion de la informacion recabada a través de las entrevistas. Estos
documentos, si bien pueden caracterizarse como desprovistos de organicidad al interior
del archivo y, en su gran mayoria, como escuetos en la informacion que ofrecen, me han
permitido, sin embargo, indagar en la configuracion social y académica de la Escuela de
Plastica de la FAUCE.

Con la finalidad de ampliar mi mirada sobre la naturaleza de las ideas y
propuestas de los actores principales (los puntos de discusion que introducen) y, de esta
forma, considerar el alcance e incidencia que la presencia de estos tendran en el proceso
configurativo del espacio analizado, he acudido también a otras fuentes —como
catalogos, libros y publicaciones—, en las cuales se expone su formacion profesional,
académica y/o artistica, asi como sus afiliaciones institucionales e ideoldgica. Estos
aspectos son valorados en esta investigacion, como constitutivos de las perspectivas
criticas que aquellos encarnan sobre la funcion social e historica de la educacion

artistica.

2.1 Fundacion de la Facultad de Artes
El contexto de la Universidad Central del Ecuador
La etapa fundacional de la Escuela de Plastica de la Facultad de Artes de la Universidad
Central del Ecuador comprende los ultimos afios de la década de 1960 y primeros de
1970. En aquel momento, se experimentan al interior de la Universidad Central del
Ecuador, la institucion de educacion superior mas prestigiosa y antigua del pais, una
situacion altamente conflictiva determinada por intensas disputas y enfrentamientos que
comprometen a autoridades, docentes, administrativos y estudiantes. Esta situacion, se
habria acentuado como resultado de la intervencién en la UCE de la junta militar que,
bajo una clara tendencia dictatorial y represiva, gobierna el pais entre 1963 y 1969“.

A partir de esta intervencién, tendran lugar recurrentes huelgas y paros
estudiantiles, incursiones armadas y persecuciones, asi como varias clausuras de la

UCE; se inicia un periodo de violencia e inestabilidad, cuya primera etapa se prolongara

40 Una primera junta militar gobierna el pais de 1963 a 1969, la segunda dictadura vendra con el boom de
la explotacion petrolera con el Gral. Guillermo Rodriguez Lara quien derroca al lider populista Velasco
Ibarra, y se instaura en el poder de 1972-1976 extendiéndose la dictadura con el Triunvirato militar hasta
1979.
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hasta finales de la década de 1960*". Ya en 1964, autorizada por la junta militar de
gobierno, se produce una expulsion masiva de autoridades y docentes, considerados
como comunistas y acusados de conducir a la UCE hacia una profunda crisis académica
y administrativa. Simultdneamente a la destitucion de aquellos miembros universitarios,
seran nombradas nuevas autoridades e incorporados un personal administrativo y
docente, todo lo cual se realiza, presumiblemente, bajo el visto bueno de los mandos
militares.

Durante los primeros afios de la dictadura militar se suprimen, través de decretos
gubernamentales, la autonomia universitaria y el cogobierno estudiantil, considerados
como las conquistas y reivindicaciones mas relevantes alcanzadas por la Federacion
Ecuatoriana de Estudiantes Universitarios (FEUE)**(Aguirre, 1973: 70). Asf también, se
implementan programas académicos que persiguen un cambio estructural del sistema
universitario, bajo el asesoramiento de especialistas procedentes de universidades
norteamericanas, entre los que destacarian los venidos de la Universidad de
Pittsburgh . Bajo el objetivo de instituir una estructura académica de corte
departamentalista como la que predomina en el sistema universitario norteamericano®,
se crea el Departamento de Estudios Generales, el mismo que tendr& una corta duracién
debido a la permanente resistencia y boicot que encuentra por parte de profesores y

estudiantes.

41 “La dictadura de la Junta Militar de Gobierno (1963-66) contribuy6 a radicalizar la critica y la accion
politica de los grupos culturales emergentes. EI programa de modernizacién de la Junta planteé la
reorganizacion de la Universidad Central y de la CCE. La Universidad Central fue clausurada por la
dictadura por varias ocasiones: el 3 de enero de 1964, y luego, el 25 de marzo de 1966, cuando se produce
el ‘asalto a la universidad” (Polo, 2012: 57).

42 Creada en 1942, entre sus miembros fundadores destaca Edmundo Rivadeneira, quien tendra un rol
protagoénico en la historia de la FAUCE.

43 Aguirre, Agustin (1973). La Segunda Reforma Universitaria. Quito: Universidad Central del Ecuador.

44 Manuel Agustin Aguirre sefiala que lo que tiene en comdn la estructura departamentalista “es la
implantacion de un Departamento de Estudios Generales destinado a impartir una ensefianza
correspondiente a la de los dos primeros afios de los juniors college o de los under graduates courses
de las universidades norteamericanas.” El considera que los defectos de las universidades organizadas por
Facultades no se solucionan, sino que se agravan con la estructura departamentalista; los intentos de su
implementacion, continda, son ensayos que resultaron fallidos como se evidenciaria en la Universidad de
Concepcién en 1958. “En la Universidad Central del Ecuador, también fracaso la implantacién de una
Facultad de Ciencias Basicas, luego transformada en un Centro de Estudios Generales, que trataba de
funcionar con la ayuda y préstamo de AID y el BID, y fuera rechazada por la accién decidida de los
estudiantes” (Aguirre, 1973: 88).
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La implementacién de estos programas, asi como sus formas de financiamiento
procedentes del BID y AID, es denunciada como una expresion de la sumision
imperialista y neocolonialista a la que, de acuerdo a su detractores, se estaba
conduciendo a la universidad ecuatoriana. Al mismo tiempo, es abiertamente rechazada
ya que se consideraba que ‘“consustancial con este sistema [americano], es la
Universidad de tiempo completo, selectiva, elitista, apolitica” (1973: 88). En medio de
esta situacion, marcada por la tenaz resistencia al proyecto de modernizacion de la UCE
impulsado por la junta militar, se habria ido configurando un &mbito de relaciones entre
universidad y campo politico, el mismo que incide directamente en la suerte con la que
correran las distintas facultades y escuelas de la UCE en afios posteriores.

Con la caida de la Junta Militar en 1966, la misma que se produce unos dias
después de una violenta incursién armada en los predios de la UCE, y con el
consecuente posicionamiento en la presidencia del pais de Clemente Yerovi
(caracterizada como una dictadura civil), se habria mantenido un férreo control
castrense en la UCE. Por lo tanto, se habria asegurado la permanencia de autoridades y
docentes designados durante el periodo de la dictadura militar. Asi, se suceden varios
rectores hasta 1968 que cuentan con el aval de las élites militares; el Dr. Julio Enrique
Paredes, quien se habia desempefiado previamente como rector de la UCE por dos
ocasiones entre 1939 y 1951, el Dr. Francisco Salgado, el Ing. Alejandro Segovia y el
Dr. Juan Isaac Lovato.

En general, los rectores mencionados parecen considerar como dable y deseable
la adopcion de una estructura vigente en las universidades del norte, en cuanto esto
conllevaria a una deseada modernizacién de la educacion impartida en la UCE. Esto
puede evidenciarse en la posicion que adopta el Dr. Julio Enrique Paredes, frente a la
supresion de la Facultad de Ciencias Basicas por el Consejo Universitario
(Departamento de Estudios Generales), supresién que se produce en 1965 como
resultado de una huelga general, la que también ocasiona la renuncia de las Autoridades.

El Rector Paredes, en defensa de tal Facultad y refiriéndose principalmente a los
estudiantes, expresa: “Estos “tradicionalistas — revolucionarios” tienen que
entender que, ni en el Ecuador ni en ningan Pais americano pueden ufanarse de
poseer una Universidad con ideas autbnomas y propias, pues a este Continente
se trasladaron realmente los moldes de las Universidades europeas: los de tipo
inglés, hacia el norte; las de tipo espafiol, hacia el sur. Influencias francesas y
especialmente alemanas, orientaron la estructura, académica posterior de la
Universidad Latinoamericana, y no se puede negar que la mayoria de los mas
avanzados Institutos Docentes de nuestra region han recurrido Gltimamente a la
colaboracién de las Universidades norteamericanas a las que deben buena parte
de su desarrollo actual (Aguirre,1973: 74).
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Manuel Agustin Aguirre, sefiala a linea seguida cual habria sido la respuesta a esta
declaracion del Dr. Paredes por parte de la Federacion de Estudiantes Universitarios del
Ecuador. La FEUE le responde:

Cuando se discute el problema de la Facultad de Ciencias Bésicas entendemos
que se plantea un problema de fondo: o la Universidad ecuatoriana se organiza
segin el modelo de los principios de la Universidad norteamericana,
predominantemente técnica y utilitaria, o se renueva segun los postulados de la
Reforma Universitaria Latinoamericana, forjada al calor de las luchas
estudiantiles por la Autonomia y el Cogobierno universitarios, por la
democratizacion de la ensefianza, el robustecimiento del cardcter nacional de las
Universidades y la innovacion verdadera de los Planes, Programas y Métodos
de estudios (Aguirre, 1973: 75).

Tanto en la declaracion del Dr. Paredes, como en la respuesta de la FEUE, podemos
determinar los puntos de vista que oponen a las posturas enfrentadas, y en torno a cuya
defensa se ira acentuando una marcada dicotomia entre Universidad Norteamericana vs.
Universidad Latinoamericana. La primera, acusada de tecnocratica, utilitaria, apolitica,
elitista, neocolonialista; la segunda, acusada de tradicionalista, ineficiente, demagogica
y politizada. Para la posicion antiamericana, representada por las ideas de Manuel
Agustin Aguirre, la adopcion de la “estructura” y los “moldes” de los paises europeos y
en este caso del norteamericano, “antes de conducir a la mejora y transformacion de la
Universidad Latinoamericana y Ecuatoriana, conduciria hacia el afianzamiento de su
colonialismo mental y cultural, constituyendo esto si, un verdadero retroceso en el
camino de su liberacion y afianzamiento de su propia personalidad” (1973: 75).

Desde 1966, se registra una radicalizacion de las actividades de resistencia frente
a lo que se consideraba una estéril adopcion del modelo norteamericano; asi también,
mediante actividades de caracter clandestino, se preparara el progresivo reingreso de los
profesores destituidos, algunos de estos experimentando el destierro®. Las respuestas
que en este conflictivo proceso se habrian ido articulando a favor de una universidad
latinoamericana, y como negacion del sistema americano, se recogen en la segunda
reforma universitaria. Introducida durante el rectorado de Manuel Agustin Aguirre que
inicia en enero de 1969 y concluye en 1970 —y de acuerdo a lo que este menciona—, los

postulados y estatutos de la segunda reforma habrian sido implementados de forma

** E| profesor Edmundo Rivadeneira, a quién nos referiremos posteriormente debido a su importante
participacion en la FAUCE, habria retornado de su destierro en Chile en 1967. En este afio es
reincorporado a sus labores docentes en la Escuela de Bellas Artes que aun estaba en funcionamiento.
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ordenada y sistematica, y habrian atendido al impetu de una verdadera innovacién
conforme a los postulados de la Reforma Universitaria Latinoamericana.

Esta deseada renovacion en que se hace hincapié supondria, de acuerdo a
Aguirre, una diferencia sustancial con respecto a la “modernizacion” plateada en los
términos desarrollistas y reformistas de los militares y de aquellos rectores que, mas alla
de sus particulares afiliaciones politico ideoldgicas, se los vincula con el orden
autoritario de la dictadura. A diferencia de esta modernizacion autoritaria, la
renovacion planteada en la segunda reforma estaba articulada a los presupuestos de un
proyecto democratizador. Este se caracterizaria por promover tres aspectos: “el
conocimiento fundado en la investigacion cientifica no—positivista, sino ‘dialéctica’
(materialismo historico y dialéctico); una reorganizacion administrativa de la
universidad que contribuya a la integracion interdisciplinaria del conocimiento; y, la
funcion transformadora de la sociedad mediante el conocimiento y la extension
universitaria” (Campuzano, 2005: 432-435 citado en Polo, 2012: 45).

El remezdn que provoca la intervencion militar en el orden hegemonico
prevaleciente en la UCE durante la década de 1960, conllevara a la reorganizacion de
las relaciones y posturas entre las fracciones dominantes de izquierda, lo cual se
expresaria en la urgencia con que se plantea la necesidad de introducir la segunda
reforma universitaria. Dicha reorganizacion, no es ajena a procesos mas amplios que
tienen lugar en la sociedad y en el medio cultural del pais, procesos que se articulan
como una respuesta frente a los planes desarrollistas que, auspiciados por la politica
exterior norteamericana, son implementados por las dictaduras militares. En este
sentido, Mario Monteforte identifica durante el periodo comprendido entre 1960 y 1968,
una serie de manifestaciones relacionadas con la emergencia de un “sector burgués
nacionalista que defendia sus intereses frente a la incursion monopolitica del
imperialismo.” Identifica, en el terreno del arte y la cultura “la rigidez de ciertas

tendencias hacia el arte nacionalista y comprometido”,*® y “la polarizacion de las

*® Manifestaciones relacionadas que se producen en respuesta a la hegemonia cultural norteamericana,
son particularmente evidentes en el d&mbito de la critica artistica latinoamericana de los afios 1960s;
emblematico en este sentido serd el discurso de resistencia que promueve la critica de origen argentino
Marta Traba, quien se ensafiard, en particular, contra las manifestaciones del pop art a las que
consideraba “tendencias ligadas a una sociedad desarrollada, dificilmente entendibles en un contexto de
atraso social como el latinoamericano.” En torno al nicleo conceptual de su teoria de la resistencia, que
dividia a los paises latinoamericanos entre abiertos y cerrados (en cuanto apertura hacia las culturas
extranjeras), Traba anota que “no es peligroso, por consiguiente la recepcion de un lenguaje en tanto este
lenguaje suponga el conjunto de signos que puede ser utilizado para fines diferentes y propios: lo que
resulta disparatado es la aceptacion de una sefial de transito en un sitio donde no hay transito. El disparate
es asumir como valida la sefial de una sociedad de consumo altamente industrializado dentro de
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izquierdas y derechas entre los intelectuales, por confusas o superficiales que hayan sido
sus respectivas posiciones” (Monteforte, 1985: 275).

Rafael Polo, hace referencia a este proceso de reorganizacion de la resistencia
que, en torno a los efectos de la expansidn estadounidense, se produce en el campo de la
cultura, sefalando que “la dictadura de la Junta Militar de Gobierno (1963-66)
contribuyé a radicalizar la critica y la accién politica de los grupos culturales
emergentes.” Asi también, comenta que los planes modernizadores que implement6 la
Junta con el objetivo de reorganizar la Universidad Central y la CCE, empezaron a ser
revertidos desde el afio de 1966, durante la presidencia interina del presidente Yerovi.
En este momento, de acuerdo a las referencias bibliograficas que presenta Polo (2012):
“se abrieron las condiciones politicas para plantear la reorganizacion de la Casa de la
Cultura Ecuatoriana (CCE)”. Como se habria publicado en el editorial de la revista
Indoamérica, (nimero 6), “se buscO poner en jaque a los sepultureros de nuestra
cultura”; esto es, “barrer los vestigios de la dictadura, mediante la formaciéon de un
movimiento nacional coyuntural que se autodenomindé Movimiento por la
Reorganizacion de la Casa de la Cultura” (Tinajero, 1987: 99 citado en Polo, 2012: 76).

En relacion con lo anotado, una fase de repliegue del proyecto modernizador
impulsado por la Junta Militar se registra en la UCE. Desde 1967, las facciones
desplazadas de izquierda durante la dictadura, habrian iniciado a recuperar sus
posiciones de poder, no sin ahora —y como consecuencia de su reposicion dominante—
estar sujetas a un conjunto de demandas derivadas del impetu modernizador que
atraviesa aquellos afios*’. Se impone, la necesaria actualizacion de la oferta académica y
la racionalizacion de su organizacion administrativa, a lo cual se sumara la imperiosa
necesidad de establecer una serie de correctivos que limiten la injerencia de grupos de
extrema izquierda en la vida universitaria. La prolongacién de la marcada politizacion a
la que estos grupos habrian sometido las formas de didlogo e impugnacion, presentaba

el serio riesgo de ahondar en el estigma de una desprestigiada izquierda comunista,

sociedades que han sido calificadas por los sociélogos como arcaicas, feudales, semicoloniales, o
francamente coloniales” Traba (citado por De la Nuez, 2012: 14)

47 Durante la década de los 1960°s, Estados Unidos traduce la acumulacion econémica sin precedentes
obtenida desde la segunda guerra mundial, en un acelerado desarrollo tecnoldgico que conducira al
desplazamiento de una economia de produccion por otra de servicios. En este escenario temporal, en cuyo
horizonte se asiste a la plena instalacion de la hegemonia cultural norteamericana, es concebible la
necesidad de respuestas desde los contextos nacionales y regionales, frente a las previsibles cambios de
paradigmas en el orden del conocimiento.
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acusada por las huestes modernizadoras de ser la responsable de la madura crisis
administrativa y académica que por entonces amenaza en la UCE.

Frente a la aparente estabilidad que se estableceria cuando Manuel Agustin
Aguirre accede al rectorado, en aquellos afios de finales de la década de 1960, debe
haberse extendido una situacion de desconfianza y confrontacion. Como se ha
planteado, la intervencion dictatorial incide en el delineamiento de perspectivas
enfrentadas en torno a la relacion entre universidad y campo politico. Estas perspectivas
representan, por una parte, posturas mas moderadas con respecto a los vectores politico
ideoldgicos en juego (o incluso decididamente alejadas), Yy que se mostraban
identificadas con el pluralismo ideoldgico que deriva de la composicion multicultural
estadounidense; y, por otra parte, posturas para las que la razon de ser de la universidad
y de los agentes implicados en esta, es su activa toma de partido en el terreno de la
militancia politica. Estas Ultimas, signadas por una agenda de compromisos
revolucionarios y nacionalistas propugnados por las ideologias de izquierda, dirigiria su
atenta desconfianza a aquellos agentes que presentaban una mayor permeabilidad a
filosofias o ideas que, sobre la politica y la educacion, eran identificadas como parte de
un escolastico sistema universitario norteamericano. Esta relacion de fuerzas, que se nos
antoja como expandiendo un virtual campo de batalla, demarcan desde su exterior
inmediato las condiciones fundacionales del primer espacio de formacion universitaria

de artistas en el pais.

El apoyo a Jaime Andrade para la fundacién
La fundacion de la FAUCE en el mes octubre de 1968, es el resultado de un proyecto

5548

llevado a cabo por la “Comision de Planeamiento de la Facultad de Artes”™, presidida
por el escultor y arquitecto Jaime Andrade Moscoso. Ya en 1966, durante el rectorado
del Dr. Juan lIsaac Lovato y por pedido del H. Consejo Universitario de la UCE
presidido por el vicerrector, sefior Dr. Pablo Guerrero, Andrade Moscoso habria

comenzado a trabajar en dicho proyecto de planeacion mientras se desempefiaba como

*® El resto de miembros y asesores son el sefior Fabio Pacchioni, Director del Centro de Artes, el sefior
Luis H. Salgado, Director encargado del Conservatorio Nacional de Muisica. Como asesores han
intervenido los sefiores Leonardo Tejada, Profesor de la Facultad de Arquitectura, Ulises Estrella,
Director del Cine Club Universitario, sefiora Regina Katz, Encargada de la Planificacién de la Escuela de
Danza. Han sido invitados para diferentes asesorias el Dr. Greifer y el Profesor O"Duinn, Director de la
Orquesta Sinfénica Nacional. Como secretario el sefior Juan Andrade Heymann. (Archivo FAUCE,
Informe General de la Comisién de planeamiento de la FAUCE, abril de 1967)
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decano de Facultad de Arquitectura de la UCE, cargo que desempefio entre 1965 y
1967.

El inicio del proceso de planeamiento y concepcion de la FAUCE nos remite en
su origen a conversaciones que Jaime Andrade Moscoso habria mantenido con un
grupo de docentes de la Facultad de Arquitectura de la UCE, sobre la idea de incorporar
la educacion artistica como educacion universitaria. Entre estos docentes se contaban el
arquitecto y pintor Oswaldo Viteri, y los arquitectos Mario Solis Gerrero*® y Luis
Isch.>®

Los impulsores de la creacion de la FAUCE, como se evidencia en las
declaraciones presentes en el informe para su planeacion, perseguian poner en escena un
conjunto de ideas sobre la educacién artistica. Asi se lee que: “La nueva educacion
artistica tiene que recibir el impulso de los nuevos conceptos culturales y de un nuevo
humanismo”. En otra parte se anota que la nueva Facultad de las Artes “debe
inquietarse también para modificar y cambiar el medio ambiente Cultural y Artistico a
donde es llamado a operar. Debe también en este medio ambiente, luchar con nuevas
inquietudes, con una accion permanente y estable (funcion de las Artes) a favor de la
formacion y renovacion de la audiencia publica”.**

Estos profesionales, vinculados con la Facultad de Arquitectura representan en
el mapa de tensiones presentes en la UCE, posiciones alejadas del intenso trajinar de
luchas o confrontaciones politicas, y mas proximas a un espacio en donde predominan
preocupaciones relacionadas con una contemporaneidad artistica, en la que destacaba la
atencion internacional prestada a nuevas pedagogias que usufructuaban el legado de las

vanguardias modernistas®. Aquellas posturas representan, ya en el campo propiamente

YE| Arg. Mario Solis es quien recibira en encargo directo el disefio y construccion del edificio actual de
la Faculta de Artes en el afio de 1975. Para el afio de 1977 se contd con el edificio amplio y funcional.

50 En palabras del Arg. Lenin Ofia, uno de los comentaristas con mayor autoridad sobre la historia de la
FAUCE, esta “se origina en el pensamiento progresista avanzado para ese tiempo de gente muy brillante,
por ejemplo, el Arg. Mario Solis Guerrero que va a ser profesor de disefio y Oswaldo Viteri que queda a
cargo de la Escuela de Bellas Artes.” Para Lenin Ofia, este grupo de gente, artistas y arquitectos, se
habian planteado superar una Escuela de Bellas Artes “que era un atavismo y que no se conectaba con el
nuevo mundo del arte”(Arq. Lenin Ofia, entrevista, 2013)

51 (Archivo FAUCE, consideraciones generales)

52 Con respecto a la educacion en el contexto norteamericano, Efland (2003) sefiala: “La presencia de
formas de arte avanzadas supuestamente fuera del alcance del gran publico brindé a muchos profesores su
razon de ser: ensefiar para colmar el foso abierto entre el piblico y la vanguardia” (2003: 25).
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artistico, posiciones que abogan por manifestaciones emergentes derivadas de la
expansion global de modelos educativos en el campo artistico, tensionando o
interpelando a las formas instituidas o residuales, en particular aquellas en las que el
compromiso de la educacion artistica con la conformacion de un imaginario
nacionalista, habia devenido en un lastre tradicionalista.

El apoyo con que cuenta el proyecto de creacion de la FAUCE desde el
rectorado, vicerrectorado, asi como por parte del H. Consejo Universitario, se sustenta
en la necesidad de crear un espacio de ensefianza artistica cuyo nivel sea compatible con
la educacion que debe impartir la Universidad. Andrade Moscoso y los docentes por él
invitados a dar forma a esta empresa fundacional, contarian con un conjunto de
credenciales profesionales que los acreditaba para el cabal cumplimiento de dicho
proyecto, acorde con las demandas de modernizacion presentes, por lo demas, en la
UCE.

Su posicion de decano de la Facultad de Arquitectura de la UCE en un momento
previo a la fundacion de la FAUCE, siendo que su aporte fundamental se concentraba
en el desarrollo de una excepcional obra escultorica antes que en el campo propiamente
arquitectdnico, es indicativa del amplio prestigio profesional que Jaime Andrade
Moscoso gozaba en el medio universitario y en el medio cultural de la ciudad de Quito.
Este prestigio lo habria cosechado a través de su reconocida y permanente produccién
artistica, y de una destacada labor docente cumplida en la tradicional Escuela de Bellas
Artes (EBA) desde 1933.

El cierre de la tradicional escuela de Bellas Artes

El decidido apoyo que las autoridades universitarias brindan para la realizacion del
proyecto de la nueva facultad, se sustenta en varias observaciones sobre el agotamiento
de la pertinencia de la Escuela de Bellas Artes (EBA) para responder a un entorno
universitario que buscaba modernizarse. Refundada en el afio de 1904 durante la
presidencia del General Eloy Alfaro y heredera de una larga tradicion de formacion de

artistas®, la EBA fue definitivamente cerrada en el afio de 1967, siendo blanco de

53 “La ensefianza artistica ha tenido diversas vicisitudes. Ya en e1849 se fundé el Liceo Manuel de
Santiago. Un afio mas tarde 1850 se crea la academia de Escultura. En 1871, Garcia fundo la escuela de
Pintura y Escultura que dura lo que dura su autor. EI 24 de mayo de 1904, Eloy Alfaro funda la Escuela
de Bellas Artes, continuando con la ensefianza en pintura, dibujo y escultura._En 1925, la escuela toma,
por fin, su definitiva organizacion a base del Plan de Estudios de la Academia de Bellas Artes de Roma.
La Escuela de Bellas Artes fue dependencia del ministerio de Educacién Publica hasta el afio de 1944,
(Archivo de la FAUC, Informe de la Comision de Planeamiento de la Facultad de Artes, 1967-68)
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cuestionamientos que afirmaban su caducidad y, consiguientemente, la necesidad de un
renovado espacio de ensefianza del arte.

De acuerdo a dos documentos disponibles en el archivo de la FAUCE de los
afios 1958 y 1966, respectivamente, titulados por igual como Reglamento General
(Interno) de la Escuela de Bellas Artes de la UCE, se puede constatar que el plan de
estudios de la EBA se mantuvo sin mayores cambios por un periodo extenso. La
similitud entre la informacion presente en los dos documentos, asi como la reproduccion
casi integral de gran parte de aquellos requerimientos y estatutos relacionados con el
plan de estudios, nos dan cuenta de la escasa necesidad existente de introducir cambios
0 innovaciones en el modelo educativo.

Se consagra en ambos planes, el régimen de 6 afios de estudio a tiempo
completo —matutino y vespertino— orientado a la formacion profesional en las
especializaciones de Pintura, Escultura, Dibujo de Arquitectura, Dibujo de Artes
Gréficas, Decoracidn, combinandose ademas estas especializaciones para las opciones
de titulacion mixta de Pintor Escultor, Pintor Dibujante de Arquitectura, Pintor
Decorador, Decorado Dibujante de Arquitectura, Pintor Dibujante de Artes Graficas. La
malla de estudios se divide en cursos fundamentales y de especializacion,
comprendiendo los primeros: dibujo natural, dibujo ornamental, dibujo técnico, artes
graficas (grabado), ciencias del color, modelado, anatomia artistica e historia del Arte.
Los cursos de especializacion comprenden las materias de: pintura, escultura, anatomia
artistica, composicion decorativa, dibujo arquitectonico, artes graficas, historia del arte
y estética. (La materias de elementos de talla y topografia no estan presente en la malla
de 1966. En este, pintura al fresco se ofrece como una materia no obligatoria).

En los documentos sefialados (Art.49.-) se estipula también que para obtener
titulacion se requiere, entre otras cosas, b) presentar una tesis escrita sobre Historia del
Arte, con tema y extension sefialados por el respectivo profesor, ¢) Haber realizado una
exposicion publica, individual o colectiva con trabajos de su especializacion o
especializaciones, c¢) Haber contribuido destacadamente con sus trabajos de
especializacion en la exposicion anual de la Escuela, y d) Haber sido aprobado en el

grado tedrico-practico.”*

54 Archivo de la FAUC, Reglamento general de la EBA, 1966
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Sin embargo, mas alla de la proximidad entre ambos documentos, cabe destacar una

diferencia significativa que se introduce en la parte inicial del de 1966. En este se

incorporan dos articulos en el acapite que abre el reglamento.

De su organizacion y fines:
Art. 1.- La Escuela de Bellas Artes se regira por la Ley de Educacion Superior,
el Estatuto Universitario y el presente Reglamento. Art. 2.- Tiene por objeto
capacitar profesionalmente al estudiante en el conocimiento de los problemas
fundamentales de las Artes Plasticas, apoyar manifestaciones que tiendan a
elevar la cultura artistica popular y mantener viva la tradicion y prestigio del arte
nacional. (Archivo de la FAUC, Reglamento general de la EBA, 1966)

La incorporacién de estos reglamentos nos permite considerar que en aquel entonces la
EBA habria estado sujeta a una creciente demanda de someter formalmente su oferta
educativa a las politicas universitarias regidas por ley de educacién superior. Al mismo
tiempo, se evidencia la necesidad de hacer remitir la educacion impartida por la EBA, a
una tradicion de formacion de artistas que no ha descuidado su atencion hacia la
identidad y el espiritu nacional. Esto Gltimo, nos lleva a considerar la larga adscripcion
de la EBA a una perspectiva sobre la educacion artistica, cuyos fundamentos estan
situados en los origenes del proceso de formacién del campo moderno de las artes en el
Ecuador.

Como se ha sefialado en estudios recientes®, la formacién del campo moderno
de las artes en el Ecuador es inseparable de un proceso mas amplio mediante el cual las
distintas dimensiones sociales, culturales y econdmicas de la modernidad local,
alcanzan un grado importante de configuracion durante las dos primeras décadas del
siglo XX. Auspiciadas principalmente por las politicas de corte secular y estatistas
pregonadas por el gobierno liberal de Eloy Alfaro, las artes y en particular la formacién
de artistas se beneficiaran ampliamente de programas de promocion y estimulo, que
comprenden la comision de obras destinadas al consumo publico y democratizador, la

otorgacion de becas a artistas jovenes para que consoliden su formacion en prestigiosas

55 Dos investigaciones han aportado mucho en relacion a la historia de la educacion del arte en el
ecuador: Las investigaciones de: Pérez, Trinidad (2012). “La construccién del campo moderno del arte en
el Ecuador, 1860-1925: Geopoliticas del arte y eurocentrismo”. Tesis de doctorado en Estudios
Culturales Latinoamericanos. Universidad Andina Sim6n Bolivar. Y, la investigacién de: Salgado,
Mireya y Carmen Corbalan (2012). “La Escuela de Bellas Artes en Quito de inicios del siglo XX
Investigacion ganadora del Programa de Becas Instituto de la Ciudad. Quito
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academias de paises europeos, la dotacion de importantes recursos para la
implementacion de los talleres de la EBA. La importancia dada al arte y a la educacién
artistica por parte del Estado, se explica como parte de la necesidad de constituir un
repertorio imaginario de la nacién en los términos de progreso y civilidad que
aconsejaba el ideal moderno.

De manera correspondiente con este impulso movido por el descubrimiento del
espiritu de la nacion, tendrd un eco importante las ideas que sobre la formacion de
artistas introduce el critico de arte y abogado José Antonio Navarro. Nombrado como
director de la EBA en 1908, Navarro da forma a una serie de planteamientos que
sostenian la necesidad de que la observacion de los futuros artistas no se limite a
modelos y métodos heredados del canon académico europeo, promoviendo el que éstos
desarrollen una mirada atenta sobre la realidad circundante y, de esta forma,
contribuyan a la realizacion de un arte con personalidad nacional.

Para el momento que se aborda en este trabajo, el periodo terminal de la EBA,
ésta habria pasado por varias vicisitudes determinadas, desde una perspectiva general,
por la decreciente atencion brindada por el Estado hacia las artes y la educacion
artistica, y por el repliegue de sus politicas de patrocinio. El deterioro y restriccion de
los medios educativos y fondos patrimoniales heredados en su mayoria de su época de
apogeo (los talleres de grafica y esculturas)™, asi como el cambio de dependencia
administrativa de la EBA desde el Ministerio de Educacion hacia la UCE en 1945,
evidenciarian lo sefialado.

Durante el periodo de cierre y de transicion hacia la apertura de la nueva
Facultad de Artes, la direccion de la vieja EBA fue encomendada al arquitecto y pintor
Oswaldo Viteri, en aquel entonces sub-decano de la Facultad de Arquitectura de la
UCE, quien a partir de la visita a una exposicion de los estudiantes habia cuestionado
frontalmente la deficiente educacion ofrecida en aquella escuela. A los
cuestionamientos de Oswaldo Viteri, se sumaron los de Andrade Moscoso, quien habia
sido estudiante de la EBA entre los afios 1928-1935, sefialando que “el nivel de
ensefianza [de la EBA] no correspondia a la educacion superior que debe impartir la

Universidad y que, por tal razon, ni los profesores de ni los alumnos llegaron a

56 Por ejemplo el taller de litografia que habia alcanzado prestigio hasta 1920, reproducciones en yeso de
esculturas clasicas como: Venus del Milo, Venus de Milo, el Laoconte, el Apolo de Belvedere, obras de
Donatello, etc. Una coleccion de 300 calcografias espafiolas en tinta aguafuerte (Salgado, 2012 : 37).
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integrarse al cuerpo universitario”. °’ Siendo blanco de criticas por parte de ex
estudiantes, profesores y autoridades universitarias, la Escuela de Bellas Artes fue

definitivamente cerrada en el afio de 1968.

Trayectoria de Jaime Andrade Moscoso

Ingreso a la escuela de Bellas Artes a una edad temprana donde se formé como escultor.
En 1934, un afio después de haber concluido sus estudios y cuando tenia solo 20 afios
de edad, recibira la asignacion, compartida con Luis Mideros, de la catedra de escultura
llevada previamente por su maestro, el italiano Luigi Cassadio. Este ultimo, habria
tenido una fuerte incidencia en su concepcion artistica, al igual que en la de otros
estudiantes de la EBA como Camilo Egas, Victor Mideros, Pedro Ledn y Ameérica
Salazar.

Como sefiala Trinidad Pérez, tomando como referencia las propias declaraciones
de Jaime Andrade Moscoso y de José Navarro, Cassadio estimul6 a sus alumnos a mirar
y a tomar una posicion critica frente a su entorno inmediato. Los inculcaria, de acuerdo
a Pérez, “en la busqueda de un lenguaje moderno expresivo y original, pero, a la vez,
enraizado en la larga tradicién escultorica que se remonta a la historia mas antigua de la
humanidad” (Pérez, 2012: 200). En efecto, la obra de Andrade comunica una renovada
sensibilidad que lo emparenta con la tradicion de vanguardia, en la cual ha sido
subrayado el interés o deseo de los artistas, como anota Octavio Paz (1995), por
experimentar con lo mé&s nuevo (moderno) y, a la vez, por los mas antiguo: una
antigiedad inmemorial y sin fecha que los lleva a sumergirse en la insondable
profundidad de su psique.

En el trabajo temprano de Jaime Andrade Moscoso, se reconoce ya el amplio
dominio en la sintesis y estilizacion formal de la figura humana, lo cual le permite
orientar la representacion de hombres y mujeres hacia un ambito de manifestaciones,
definidas por la vigorosa expresion de cualidades miticas e identitarias atribuibles a las
sociedades americanas. En torno a este sistema representacional, sustentado en una
solvente integracion formal y estética, se evidencian preocupaciones y comentarios
sobre la permanente situacion de lucha y resistencia social de los pueblos indigenas. En

un sentido proximo, Trinidad Pérez anota que “la relacién que Andrade mantuvo con su

57 Archivo de la FAUC, Informe General de la Comisién de Planeamiento de la Facultad de Artes, 1967.
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entorno dio como resultado una obra que siempre mantuvo un fuerte compromiso
social” (2012: 200).

Andrade habria contribuido a consolidar las bases del movimiento plastico
indigenista en la década 1930. En este momento, como sefiala el socidlogo Mario
Monteforte “el indigenismo era un sentimiento izquierdista muy minoritario y no una
parte de la politica de estado, a eso se debe que la estatuas con temas indios sean en el
pais absolutamente excepcionales” (Monteforte, 1985: 261). Jaime Andrade formaba
entonces parte de una nueva generacion de artistas conjuntamente con Didgenes
Paredes, Eduardo Kingman, Camilo Egas, quienes experimentaran las transformaciones
propias del proceso de modernizacion que atraviesa la sociedad ecuatoriana. Mario
Monteforte sefiala que para los afios treinta se asiste a la expansidn de una economia de
mercado que acentla la polarizacion de las clases sociales. Simultaneamente, y como
resultado de la experiencia de décadas previas, es concebible la afirmacion de un
proceso de secularizacién que tendrd una marcada incidencia en la interpretacion que
desde el campo intelectual y artistico se arriesga sobre lo nacional. En estas nuevas
condiciones, los artistas experimentan una escision entre la solidaridad con las clases y
sectores mas desprotegidos, mientras participan en una tendencia social ascendente por
la que se reconocen en estrecha proximidad con las clases medias y burguesas, de donde
histéricamente se desprenden las formaciones sociales comprometidas con la
constitucion de la institucionalidad moderna de la cultura en el pais.

Quizd como resultado de la vigorosidad creativa de Andrade, su trabajo
demuestra el haber sorteado el verse entrampado en el canon hegemonico indigenista
que se consagraria como epigono de la creacién de la Casa de la Cultura Ecuatoriana
(CCE), ya para la decada de 1940. Si bien su trabajo no se aleja de la representacion de
tematicas miticas que destacan las cualidades universales de la cultura americana (sujeto
indigena), su interés por las artes populares y el folklor, bajo una mirada que escapa a
las matrices del romanticismo, le permitird concebir un repertorio de soluciones
formales y estéticas basadas en la hibridacién entre los lenguajes visuales vernaculos y
modernos.

Lo anotado se detecta con especial notoriedad en las obras que Andrade produce
en la década de 1940, cuando aquellas alcanzan una mayor presencia publica a través de
los murales que realiza en varias instituciones publicas y privadas (IESS, UCE,

Aeropuerto Mariscal Sucre, Hotel Colon, Banco de Préstamos, Central, Popular,
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etc...)*. La depurada técnica, el valor artistico y el contenido social que se presenta en
ellas, seria una de las razones que le permitieron obtener esas comisiones. En 1941, es
comisionado para la elaboracion de un mural en la New School for Social Research
(NY. USA), renombrado centro académico en donde Camilo Egas se desempefiaba
como docente. A partir de su estadia en los Estados Unidos, se vinculé en calidad de
director del departamento de arte, con la St. Louis Country Day School, cargo en el que
se desempefid entre 1954 y 1956.

En el afio de 1951 se integra a la entonces Escuela de Arquitectura de la UCE, y
posteriormente es nombrado sub-decano y decano, cuando esta se habia transformado
ya en facultad. Un hecho desafortunado que marcara su vida docente y académica es la
revuelta estudiantil que en su contra se produce a pocos meses de fundada la FAUCE.
El profundo desencanto que acusa este hecho, conllevaria a que luego de pocos meses
renuncie a las actividades que lo vinculaban a la UCE.™

Caracteristicas del proyecto de Andrade

El plan de estudios de Andrade

La comisidn presida por Jaime Andrade Moscoso habria entregado para su aprobacion
al H. Consejo Universitario, el proyecto de planeamiento del “Instituto Superior de las
Artes” (Facultad de Artes), el mes de abril de 1967. En éste se incluye una serie
consideraciones y recomendaciones que persiguen dimensionar la relevancia y urgencia
de la creacion de este espacio de estudios; subraya la premura para que se cuente con su
aprobacidn, pues la Escuela de Plastica iniciard actividades en octubre de aquel afio.
También se exponen varias necesidades o preocupaciones, como la falta de un cuerpo

docente para las diferentes escuelas, especialmente la de musica®. La Escuela de

58 Correspondiente con una disminucion de la atencion estatal hacia las artes, la escultura en aquellos
afios acusa ya una crisis que la privara de un desarrollo moderno significativo y que se revela en su
postergacion con respecto a otras artes, en particular con la pintura. (Monteforte, 1985: 199)

59 «En 1932 obtuve el titulo de escultor y desde entonces no he cesado de trabajar como lo comprueba
esta recopilacion fotografica de mis principales obras, que poco o nada han sido divulgadas. Debo
destacar también que trabajé largos afios en la educacion artistica, en mi pais y fuera de él, campo al que
llegué mediante concurso en 1933y en el que obtuve distinguidas posiciones por eleccion y de donde fui
eliminado en 1969, debido a obscuras maniobras de habiles y grises personajes de la Universidad Central
del Ecuador” (Andrade, 1977)

60 |_a comision, subraya la necesidad de emprender acciones mancomunadas en el pais y en el extranjero
para conformar los cuerpos docentes.
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Plastica seria la primera en entrar en funcionamiento; el resto iniciaria cuando cuente
con el 50% de docentes.

En el primer punto para su aprobacion, bajo el acapite de recomendaciones,
encontramos el pedido de “Que se declare creada la Facultad de Artes de acuerdo con el
cuadro sindptico adjunto.” En este cuadro se ilustra el esquema administrativo y
organico de la futura escuela. Se constata que esta planificada la creacién de 4 escuelas:
Danza, Musica, Plastica y Artes de la Representacion (Teatro y Cine). Existirian
planificados también tres departamentos: Investigacion de Historia y Estética,
Audiovisuales y Publicaciones, Biblioteca y Archivo. A través de estos departamentos,
se indica en el esquema, la Facultad de Artes se comunicara con la Facultad de
Arquitectura. También se indica que la Facultad de Artes mantendra contacto con el
Centro de Artes (Extension Universitaria), sugiriéndose la funcion de este Gltimo como
difusor de las diferentes manifestaciones artisticas.

Como parte de dicho proyecto de planeamiento del “Instituto Superior de las
Artes” se incluye escuetos planes de estudio de las distintas escuelas, entre los cuales
consta el de la Escuela de Artes Plasticas. Esta ofreceria tres tipos distintos de
licenciatura: Artes Plasticas, Profesor de Arte e Historia del Arte (Investigacion y
Critica Artistica). Las condiciones para obtener estas licenciaturas son ligeramente
distintas; en general, el estudiante debera seguir un plan de estudios que se divide en
materias tedricas y materias practicas. Entre las primeras se menciona Historia del Arte,
Teorfa del Arte, Antropologia, Filosofia del arte®.

El plan de estudios propuesto por Jaime Andrade mantiene la misma logica
presente en aquel de la EBA, el de una progresiva concentracion del estudiante en un
area de especializacion. De igual forma, la mayor atencion prestada a determinadas
materias practicas durante el primer afio —modelado, composicion, dibujo— refleja
simétricamente el plan de estudio de la EBA, y apunta a un mismo propésito: el de
aproximar a los nuevos estudiantes a las nociones basicas de la observacion en el dibujo
natural, la representacion fisica del volumen y la organizacion de los elementos en un
plano bidimensional.

Lo que ha cambiado entre ambos planes de estudios y de manera significativa,
son las opciones de especializacidn y titulacion, en particular para aquellos que optarian

por la Licenciatura en Artes Plasticas. En el plan de la EBA, el estudiante, ademas de

61 Archivo de la FAUC, Plan de Estudios FAUC, 1967
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las dominantes de Pintura y Escultura, puede optar simultaneamente por las titulaciones
de Disefiador de Interiores, Pintor de Arquitectura, y opciones mixtas derivadas de las
mencionadas. Con la creacion de la FAUCE, el nuevo licenciado en Artes Plasticas
podria optar Unicamente por la especializacion en las éareas principales de Pintura,
Escultura y Grabado. Al mismo tiempo, se hace evidente como frente a la supresion de
las opciones de especializacion previamente presentes en la EBA, en la FAUCE, se han
ampliado las ofertas de titulacion como licenciados para abarcar la Educacion, la Critica
y la Historia del Arte.

La orientacion que se busca imprimir en la educacion artistica, da cuenta de la
intencion por marcar una tendencia hacia la diferenciacion entre practicas de caracter
contemplativo de aquellas que podrian tener una funcion utilitaria. Con la creacion de la
facultad, las especializaciones ofrecidas desplazan notoriamente la proximidad
previamente presente entre arte y practicas de caracter funcional, artesanal e industrial.
Asi también, con las nuevas titulaciones de Profesorado de Arte y de Historia del Arte,
se perseguia la implementacion de un modelo que brinde condiciones para el ejercicio
tedrico-analitico sobre la propia actividad artistica®. Dichos cambio puede entenderse
como uno substancial.

El drastico acortamiento de la gestién de Jaime Andrade al frente de la FAUCE
debido a una huelga estudiantil, habria determinado que basicamente se defina planes
generales de estudios para las distintas escuelas. Para el caso de la Escuela de Artes
Plésticas, la Unica que inici6 clases en el mes de octubre de 1968, el plan de estudios
propuesto por Andrade continu6 vigente luego de su renuncia. Como se ha mencionado,
el marco légico asi como las materias que conformaban el tronco de este plan de
estudios, no diferian sustancialmente de aquellos que se seguian en la EBA. Quiza,
debido a esto, no se rechazd dicho plan por el nuevo decano, Edmundo Rivadeneira; de
igual forma, aquel seria acogido por la plantilla docente, conformada en su mayoria por
los mismos profesores de la EBA. También, es necesario tener presente que este plan se

aprob6 conjuntamente con el informe para la fundacion de la FAUCE por el H. Consejo

62 Se lee en el plan de estudio de la Escuela de Artes Plasticas que desde el segundo afio de estudio los
estudiantes que deseen obtener la licenciatura en docencia, recibirian la materia de “El Arte en la
Educacion”. Dividida en dos partes de un afio de duracion cada una, estan destinadas, respectivamente, a
la ensefianza del arte en escuela primaria y en el colegio. Estos se describen como un curso especial de
pedagogia artistica. Andrade tenia la intencién de movilizar esfuerzos en el Ministerio de Educacién para
que se considerara formalmente las horas de ensefianza de artes plasticas y musicales en escuelas y
colegios, de ahi la necesidad primera de formar maestros (Archivo de la FAUC, Plan de Estudios FAUC,

1967).
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Universitario; en este sentido, intentar someterlo a modificaciones habria implicado el
restar legitimidad al proyecto educativo en ciernes.

En estas circunstancias queda claro que los lineamientos curriculares —(esto vale
para el plan de estudios)— planteados por Andrade, se asumieron como una hoja de ruta,
luego de su renuncia. Otras aspiraciones mediante los cuales perseguia dar
cumplimiento a sus planes reformistas, no fueron mas que letra muerta. Los
departamentos propuestos como parte de la estructura de la nueva facultad no se
crearon, y el proyecto ya existente del Centro de Arte de la UCE, mediante el cual se
perseguiria la promocion de las artes, nunca despegé y declind rapidamente. Evidencia
de la virtual inexistencia de la Licenciatura en Docencia, es que en el afio 1989 se
registra el pedido de esta titulacion por parte de ex estudiantes, generandose un
conflicto administrativo®.

En el proyecto propuesto por Andrade destaca una profunda voluntad
interdisciplinaria que persigue realizarse en el establecimiento de diferentes opciones de
titulacién para los egresados. Dicha voluntad, también, se detecta en el proyecto de
creacion de un espacio de documentacion, archivo y audiovisuales destinado a ser
compartido por los estudiantes de artes y arquitectura. Para la realizacion de este
proyecto, Andrade habia confiado en profesionales vinculados con el campo de la
arquitectura gozaban de reconocido prestigio profesional. Algunos de los
planteamientos que busca emprender, encontraran resistencia en distintos grupos; en
particular, el propdsito de otorgar la titulacion de profesor de arte, seré cuestionado por
parte de autoridades y docentes vinculados a la Facultad de Filosofia, al considerarse

que la formacién de profesores era competencia de esta facultad®.

La configuracion temprana de la Facultad de Artes

La situacion de los ex-docentes de la EBA.

Luego del cierre temporal de la FAUCE, que se produce a pocos meses de ser fundada,
como resultado de la rebelion de los estudiantes en contra de Jaime Andrade, el profesor

Edmundo Rivadeneira es llamado a reencauzar el conflicto, siendo designado como

63 Archivo FUACE (Of. Cir. N.20 — S.C. Quito, 31 de Mayo de 1989)

64 Andrade habia creido conveniente incluir dentro del Plan de Estudios la posibilidad de preparar
profesores en artes ya que éstos vendrian a prestar sus servicios en los colegios que por la época habian
modificado sus planes de estudio (Archivo de la FAUC, Acta de sesion del Consejo Universitario, 1968).
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decano encargado por el rector Manuel Agustin Aguirre. Al asumir este cargo, en el
cual permanecerd hasta 1978, Rivadeneira seguramente habria intercedido ante el
Consejo Universitario para que los ex profesores de la EBA sean contratados como
parte de la plantilla docente de la recientemente creada Escuela de Artes Plasticas. Su
incorporacion habria implicado el desplazamiento de varios profesores propuestos
inicialmente por Jaime Andrade®.

El antagonismo o confrontacién que marca la suerte fundacional de la Escuela
de Artes Plasticas de la Facultad de Artes de la UCE, ha quedado registrado en uno de
los documentos que reposa en su archivo con el encabezado de “Profesores fundadores
de la Facultad de Artes”. Bajo los nombres respectivos de Jaime Andrade Moscoso y de
Edmundo Rivadeneira, se despliegan dos grupos claramente diferenciados®.

Los profesores procedentes de la EBA constituian un grupo mas bien diverso, si
nos atenemos al tipo de propuestas artisticas por las que son reconocidos, aunque en su
mayoria representaban una vision tradicional del arte. Estos profesores basaban el
objetivo de la ensefianza en el dominio de técnicas y métodos establecidos por la
historia clasica y moderna de la pintura y la escultura®. Asi también, entre estos
profesores se cuentan pintores alineados con posturas vanguardistas en el medio
artistico local, como Osvaldo Viteri y Guillermo Muriel, quienes son contratados
formalmente, permaneciendo en sus cargos hasta la década de los noventa.

El plan de estudio de Jaime Andrade siguié vigente, con muy pocos cambios
significativos, hasta la década de 1980 cuando se realiza la primera reforma curricular
durante el decanato del Arg. Lenin Ofia. A lo largo de la década de 1970, el plan de
Andrade Moscoso seria acogido, como se ha anotado antes, como una hoja de ruta; es
decir, sin una mayor profundizacion de los planteamientos que podrian estar implicados
en su afan innovador. En una entrevista realizada a ex docentes se menciona que, en

general, éstos llevaron sus catedras con total autonomia, planteaban ejercicios y

65 Arg. Oswaldo Viteri, Arq. Mario Solis Guerrero, Arg. Luis Isch, Leonardo Tejada, Sr. Filoteo
Samaniego (Archivo de la FAUCE, Profesores Fundadores de la FAUC).

66 Estas posturas confrontadas que se establece en los afios iniciales de su funcionamiento, es ratifican en
las entrevistas realizadas al Arg. Lenin Ofia, quien asumira la catedra de Historia de Arte desde el afio de
1971, permaneciendo en este cargo hasta el 2011.

67 Asi también, muchos de los motivos u objetos de estudio para lograr aquel dominio de las técnicas (y
aun la pretensién de maestria del oficio) se escogian en funcién del sistema académico tradicional de
géneros (naturaleza muerta, paisaje, figura humana).

55



desarrollaban practicas —en gran medida las que habian incorporado en su actividad
como estudiantes y posteriormente como docentes en la EBA— que consideraban como
necesarias para la cabal formacion de artistas plasticos.

La situacion de los ex docentes de la EBA se habria visto beneficiada del retorno
que desde el afio de 1967 se produce de autoridades, profesores y dirigentes
estudiantiles, comprometidos con los movimientos politicos de izquierda, quienes,
siendo expulsados durante la dictadura militar, habian reconquistado sus espacios de
decision. Entre éstos, se cuenta el profesor e intelectual Edmundo Rivadeneira, el
mismo que sera llamado por el rector de la UCE, para reorganizar y coordinar la

reapertura de la Facultad de Artes en el mes de mayo de 1969.

2.2 La Escuela de Artes Plasticas de la FAUCE durante los setentas

Presencia de Edmundo Rivadeneira

Poseedor de un reconocido prestigio en el medio cultural del pais, Edmundo
Rivadeneira estaba estrechamente ligado con la EBA, al haberse desempefiado en esta
escuela como docente en la catedra de Historia del Arte desde 1944 hasta 1963, afio en
el que tuvo que abandonar el pais debido a la dictadura militar®®. A su regreso al pais en
el aflo de 1967, fue reintegrado a sus labores docentes en un momento en el que la EBA
atravesaba su periodo de cierre.

Ya desde su época de estudiante en la Facultad de Filosofia de la UCE durante la
década de 1930, el profesor Rivadeneira habia concebido la funcién de la universidad
como inseparable de una praxis politica revolucionaria. Miembro activo en la fundacion
de la FEUE en 1942, desde donde impulsé y defendié la autonomia universitaria, su
labor intelectual estd marcada por su compromiso militante. En calidad de vicerrector de
la UCE durante el rectorado de Manuel Agustin Aguirre, promovié los principios
democratizadores y los estatutos que plantea la segunda reforma universitaria,
afirmando la necesidad de dar lugar a:

Una Universidad en funcién social; una Universidad unida al pueblo; una
Universidad militante, que debata los problemas del pais; la investigacion como
medio creador de una ciencia y una técnica autdbnomas, especialmente en la
Universidad creadora y difusora de la cultura nacional; una Universidad de
puertas abiertas; orientacidn profesional y profesiones intermedias; creacion de

68 «E[ 11 de julio de 1963 es derrocado Carlos Julio Arosemena Monroy por la Junta Militar de
Gobierno, presidida por el Almirante Ramdn Castro Jijon (1963-66). La Universidad Central fue
clausurada por la Dictadura en varias ocasiones: el 3 de enero de 1964, y luego, el 25 de marzo de 1966,
cuando se produce el asalto a la universidad”(Polo, 2012: 57).
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la Universidad Obrero-campesina; unidad  entre las  universidades

latinoamericanas; reestructuracion integral de la Universidad. (Rivadeneira,

1980: 37)

Luego de su paso por el vicerrectorado de la UCE, asumio la presidencia de la CCE. Su
prolifica labor editorial cumplida a través de varias publicaciones®®, encontré un espacio
de desarrollo desde este cargo. Su empleo fluido e irrestricto de premisas analiticas de
corte marxista son desplegadas en la ensayistica de un conjunto de temas relacionados,
principalmente, con la critica literaria y artistica, la funcién social de la universidad, la
educacion universitaria y la ensefianza artistica. Uno de los libros en donde se recogen
esta variedad de temas es “Universidad, Arte y Sociedad”, publicado por la Editorial
Universitaria en 1980.

Su participacion en la segunda reforma universitaria es indisociable del legado
de la FEUE. Interpretaba los objetivos de esta reforma universitaria como una
confirmacion vy ratificacion de los aquellos planteados ya en el Primer Congreso de la
Federacion de Estudiantes Universitarios del Ecuador, celebrado en diciembre de 1943.
El temario de este congreso comprende una serie de puntos: Posicién de los estudiantes
universitarios frente a los problemas actuales; Balance y tareas de la Universidad
Nacional; Reivindicaciones inmediatas de los estudiantes universitarios; y Problemas
especificos de la Federacion de Estudiantes Universitarios del Ecuador (1980: 24). Uno
de los objetivos centrales que emanan de dicho congreso es la necesidad de “definir la
ensefianza superior como una ruta a través de la cual todas las facultades y escuelas
universitarias se entreguen al estudio de los problemas nacionales propios de cada rama

>0 De la determinacién de esta necesidad, surgiria el estatuto

de especializacioén
presente en la segunda reforma en el que se declara como obligatorio el estudio en todas
las facultades, las materias de Problemas del Mundo Contemporaneo y Problemas

Socio-Econdmicos del Ecuador y América Latina (1980: 27).

69 Fue escritor de ensayos, novelas y colaboro en revistas de tipo cultural y politico, entre éstas podemos
mencionar el periddico mensual, “Surcos” de la FEUE, diario “El Sol” (1948), “Don Camilo” revista de
corte politico (1957), “Vistazo”; en columnas deportivas “Ayer en la cancha” y “La Feria en la Plaza”. Entre
el sinnimero de sus ensayos: “Universidad, arte y sociedad”, “La Condicion Humana a través de
Frankenstein y Dracula” (1982), etc. (Pérez, Rodolfo, 1984. Diccionario Biografico Ecuador. Disponible, en
http://www.diccionariobiograficoecuador.com/tomo6/rl.htm visitado en 07/03/2013).

70 “De acuerdo con este criterio, el Congreso recomendd que la Geografia y la Historia del Ecuador y de
América sean ramas universales de los programas docentes universitarios” (Rivadeneira,1980: 27).
“Pensamos que todo programa docente es susceptible de aprovecharse como una magnifica oportunidad y
posibilidad de suscitacién conciliadora, en el sentido de interpretar con criterio revolucionario los hechos
cotidianos del transcurso nacional e internacional.” (1980: 42)
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Mas alla de velar por el cumplimiento de estos objetivos y, fundamentalmente,
de afirmar la condicion inalienable del cogobierno estudiantil y la autonomia
universitaria para su aplicacion, en sus escritos se evidencia el afan por desterrar el
servilismo neocolonialista al que oportunistas y traicioneros habrian intentado someter a
la UCE, y por “recuperar un espiritu revolucionario para la universidad que se habia
debilitado mediante la intervencion del golpe de estado por los militares entre en 1963 y
1966 (1980: 31). De sus escritos se infiere que, una parte de los esfuerzos implicados
en la introduccion de la segunda reforma estarian dirigidos a “reordenar los asuntos
universitarios, rearmar la conciencia institucional, ensanchar el cauce de la Universidad
rompiendo los esquemas tradicionales y las restricciones impuestas por la dictadura”
(1980: 36).

El compromiso militante que demanda tanto de autoridades, docentes y
estudiantes, parece adoptar un tono mas matizado al discutir las problematicas
implicadas en los dominios del arte y en el de la formacion de artistas. En un ensayo de
1975, titulado La Reforma Universitaria en la Facultad de Artes, se inicia identificando
la presencia en estos dominios de una pluralidad irreductible, lo cual hace que “la
aplicacion de la reforma en la FAUCE sea un asunto por demas complejo”:

La naturaleza del arte parece ser contraria a la fijacion de una norma universal
que permita coordinar lo que el arte puede significar para cada uno.

El artista, ademas, es un individuo inmerso en un mundo de posibilidades
creativas inestables y dramaticas. Y es bastante problematico asimilar esa
condicién a obligaciones y deberes predominantes, politicos y militantes, sin
que afecten a las prerrogativas de la estética. (1980: 49)

Rivadeneira anota que una de las consecuencias del dogmatismo en que se incurre
cuando dicha pluralidad no es respetada, es el error, con particular evidencia presente en
el estalinismo, “de creer que el realismo es sindnimo de revolucidn, mientras que el
abstraccionismo lo es de imperialismo” (1980: 48). La reiterada atencion que en su
escrito da a esta oposicién maniquea, asi como la postura favorable que muestra sobre el
valor artistico del abstraccionismo, nos permite considerar que por la fecha este debate
estaba presente al interior de la FAUCE. Como una prueba del carécter falso de la
dicotomia entre realismo y abstraccionismo, anota que “con cuanta frecuencia se
descubre el que realismo, vale decir figurativismo o revolucién, para muchos, no es sino
un vehiculo del imperialismo mediante el cual, entre otras cosas difunde esa subcultura

burda bautizada con el nombre de arte de masas. [...] Arte de masas son las tiras
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comicas y James Bond, héroe neofascista disefiado para engafiar a grandes publicos
desprevenidos” (1980: 49).

En esta apreciacion negativa del arte pop, se detecta claramente los ecos de la
posicion similar que mantenia la critica de arte Marta Traba (2012), para quien dichas
manifestaciones artisticas que transfiguraban a los iconos de la cultura de masas en arte
culto, eran propias de sociedades tecnoldgicas desarrolladas; su implantacion en
sociedades periféricas en donde se experimentaba un orden simbdlico distinto, suponia
un total despropdsito y favorecia la expansion de los intereses ideoldgicos y econdmicos
neoimperialistas.

Dicha postura frente a las manifestaciones del Pop art —las mismas que emergen
como una expresion del desdibujamiento de las barreras entre alta y baja cultura en la
cultura postmoderna—, podria llevarnos a considerar que Rivadeneira se localiza en el
extremo tradicionalista y conservador de los valores heredados de las Bellas Artes. Sin
embargo, cuando leemos las ideas que plantea en otros de sus ensayos (El problemay la
funcién del Disefio en el mundo contemporaneo) que discute sobre la necesidad de
renovar el pensum de la FAUCE, recocemos una serie de criterios que persiguen
desmitificar lo que él sefiala como el viejo mito académico, el de presuponer que la
ensefianza de las artes plasticas debe estar dedicada a la formacién de artistas. Asi
anota, al inicio de dicho ensayo que:

Se ha demostrado plenamente que la esclerosis y el arcaismo que han hecho
presa de las Artes Plasticas segin el modelo tradicional, o sea, han terminado
por desfasarse de las necesidades sociales generadas por los avances artisticos,
cientificos y técnicos del siglo XX.

Mantener la presuncion y la vanidad de formar artistas, cuando lo unico que se
puede ensefiar son técnicas, ya no es posible, razén por la cual las Artes
Visuales aparecen como una alternativa concordante con la realidad del mundo
desarrollado que vivimos (1980: 69)

Tomando como referencia el Manifiesto de la Escuela de Artes Plasticas de México, asi
como las ideas de varios autores’*, Rivadeneira plantea la necesidad de renovar la
ensefianza ofrecida por la FAUCE reconociendo el caracter no Unicamente expresivo
(que lo define como “subjetivismo gratuito e incomunicable o intelectualismo apartado
del pueblo”) sino también comunicativo de la creacion contemporanea. Aquello

conduciria a la participacion de los artistas en el desarrollo social, econémico e

™ Victor Papanek (disefiador y antropélogo austriaco, figura importante dentro del Disefio Social) y
Adolfo Sanchez Vasquez (filosofo Marxista Espafiol que emigré a México en 1939).
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industrial del pais, lo cual implica el empleo de medios de comunicaciéon como “Cine,
Television, Publicidad, etc., y procesos industriales, técnicos y estéticos” (1980: 44).
Los elaborados planteamientos de tipo social y cultural que sobre la nocion de
disefio se encuentran en el mencionado ensayo —que lo llevan a discutir sobre la
necesidad de disefiar una ciudad vivible y que adhieren a posiciones que poniendo en
cuestion los principios mas caros de las artes cultas dan cuenta del caracter emergente
del arte conceptual como por ejemplo Tomas Maldonado— son brevemente suspendidos,
cuando se refiere al espiritu de pluralidad y tolerancia, que predominaria en la FAUCE.

Que gquede bien claro, no obstante, que nuestra Facultad de Artes no ha
pretendido nunca sacrificar o desterrar, menoscabar o subestimar, las Artes
Plasticas que durante tantos afios han sido la razén de ser de la vieja Escuela de
Bellas Artes de la Alameda.

Pero ningln sentido hubiera tenido la transformacion de la mencionada Escuela
en Facultad de Artes, si solo se hubiera tratado de conservar, a nivel
universitario, la misma estructura educativa, caduca y, por lo mismo,
inoperante.

La Facultad de Artes no ha renegado de las Artes Plasticas, a las que presta la
maxima atencion. De lo que se trata es de establecer un equilibrio entre
aquellas y las artes visuales, entre la especulacion teérica y la aplicacién
préctica.

Lo que se quiere es buscar el uso de las formas de acuerdo con las leyes de la
visualidad, analizando detenidamente los problemas de la percepcion. Asi se
podra evitar el peligro de que la inoperancia domine a la Facultad, o caiga ésta
en una rutina inconscientemente asimilada a la absurda pretension de querer
formar artistas (1980: 70).

Los planteamientos de Rivadeneira en torno a la necesidad de integrar curricularmente
las artes plasticas y las artes visuales, permitiendo que la formacién de artistas responda
—a partir del estudio de los principios de la visualidad— al desarrollo de los procesos
industriales, técnicos y estéticos del mundo contemporaneo, tuvieron una tibia
implementacion en el pensum de estudios de la Escuela de Plastica de la FAUCE
durante su decanato, el mismo que abarca gran parte de la década de 1970. Como se
expondrd méas adelante, aquella intencién por introducir las distintas disciplinas del
campo del disefio como parte de la educacion artistica no tuvo mucha suerte, pues
aquella fue considerada como un planteamiento sin mayor sustento dadas las
condiciones limitadas de la FAUCE para expandirse en tal sentido, siendo considerada
como poco dable e, incluso, poco deseable por Lenin Ofia, que asumiria las funciones
de decano en 1978.
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Decanato de Edmundo Rivadeneira

Al reabrirse la Facultad de Artes en 1969, luego de su cierre temporal como
consecuencia de la revuelta estudiantil, los antagonismos y conflictos que rodean su
momento fundacional son encauzados por Edmundo Rivadeneira. La informacion que
existe en el archivo de la FAUCE durante el periodo de su decanato (1969-1978) en
relacion a planes de estudio, actas de Consejo de Facultad, contratos de docentes, entre
otros, es casi inexistente. Lo que se ha logrado recabar, mediante entrevistas, indican
que practicamente se siguid superficialmente el plan de estudios que fue aprobado en
1968, y que las catedras durante este periodo fueron asumidas en su mayoria por los ex
docentes de la EBA.™

De acuerdo a los entrevistados, Edmundo Rivadeneira permitiria que la FAUCE
marche sin mayores sobresaltos y se estableceria una relacion orgéanica entre docentes,
lo cual facilitd el desenvolvimiento normal de las actividades académicas. A lo largo de
su periodo, este cumpliria una labor conciliadora y auspiciaria la incorporacién de
nuevos profesores que contaban con una formacién escolarizada, y que aportarian por
muchos afios en la Escuela de Artes Plasticas, como son el Arg. Lenin Ofia y la artista
Victoria Carrasco, quienes ingresan en los afios 1971 y 1973, respectivamente.

De acuerdo a la profesora Vicky Carrasco”, la formacién que recibian los
estudiantes de la Escuela de Plastica durante la década de los setentas (periodo en el que
habia sido decano Edmundo Rivadeneira), no diferia significativamente de aquella
ofertada por la EBA. Sin embargo, sefiala que durante este periodo existe una libertad
de catedra que permitird a los profesores innovar algunos de los métodos mediante los
cuales los estudiantes se apropian de las técnicas y del oficio. Recuerda en particular las
clases de pintura y color de Guillermo Muriel, en donde se incorporaba una vision
menos rigida en términos del academicismo. Dejaba mas libertad al estudiante en el uso
del color y las formas.

Los cambio que Rivadeneira realiza en el pensum de estudios de la Escuela de
Plastica, los cuales han quedado consignados en un documento sin fecha pero

presumiblemente de mediados de 1970, es la incorporacion de la materia de ceramica,

72 Lenin Ofia, entrevista, 2013; Manuel Mejfa, entrevista, 2014; Victoria Carrasco, entrevista, 2014.

"® Vicky Carrasco habia retornado al pafs en 1970 después de haber realizado cursos de especializacién de
Disefio Textil en Bruselas y de esmaltado en cobre en Colonia-Alemania. Se incorpora como profesora a
la FAUCE en 1970, y se desempefia posteriormente como sub-decana en 1996 y decana en 1999, en este
Gltimo periodo, liderando los cambios para una reforma curricular en la Facultad.
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con lo cual se abre una nueva opcion de especializacion (esta area es asumida por
Voltaire Maldonado). También, aboga por la progresiva incorporacion de un area de
disefio, que oferta especializaciones en Disefio Industrial, Disefio Artesanal y Disefio
Publicitario. Mientras el &rea de cerdmica se mantendrd hasta el presente, siendo
cuestionada reiteradamente debido a su insuficiente desarrollo; el &rea de disefio tuvo
una corta duracion (1977-1982), y los intentos posteriores de reapertura han sido
empefios pasajeros.”

El interés de Rivadeneira en la incorporacion de disefio es enfatico, como se
registra en el mencionado documento que incorpora un escueto programa de estudios.
La incorporacién de las distintas especializaciones de disefio es defendida desde el
punto de las demandas del desarrollo economico del pais. Con respecto al disefio
industrial y artesanal, se lee que los futuros egresados estaran en condiciones de
contribuir “en disefios aplicados a diversos procesos industriales y artesanales: en los
textiles, ceramicos, de transformacion de la madera, de los metales los plasticos y otros”
(Archivo de la FAUC, sin fecha). El disefio publicitario estd orientado a la formacion de
un profesional capacitado en la utilizacion artistica y técnica de los medios de
comunicacion e informacién. En dicho documento se anuncia, ademas la apertura de
nuevas especializaciones en disefio en Decoracion de Interiores y Ambiental.

Edmundo Rivadeneira, por lo visto, perseguia reincorporar -modernizandolas—
algunas materias (orientaciones curriculares) que estuvieron presentes en la EBA (Artes
graficas, decorador, dibujo ornamental), y que fueron suprimidas en el plan de estudios
de Andrade. Efectivamente, en el texto mencionado discute las relaciones entre artes no
utilitarias (en las que ubica pintura, escultura y grabado) y aquellas de caracter
industrial y artesanal, buscando una posible integracion y una diversificacion de las
funciones que podrian desempefiar los artistas (1980: 68). Durante la EBA, existio una
orientacion integradora que comprometia a las disciplinas artisticas con el conocimiento
del disefio arquitectdnico, y a través de la apertura que ofrecia el taller de litografia
hacia la publicidad grafica.

Esta misma intencion se evidencia con la incorporacion de ceramica, la cual se

plantea no Unicamente desde el punto de vista artistico, sino también reparando en la

" Esta especializacion va de 1977 hasta 1982 en un documento del archivo de la FAUCE se dice “Estas
especializaciones se iniciaron recientemente en la Facultad, por tanto, aln no egresan los primeros
profesionales. Ademas proximamente se espera implementar la especializacion de decoracién de
Interiores y ambiental” (Archivo de la FAUC, S.F)
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produccion de tipo industrial, semi-industrial, artesanal. “La participacion de estos
profesionales dentro del ambito nacional es de capital importancia, pues su contribucién
mejorara el nivel artistico de la produccion artesanal, semi-industrial e industrial de la
ceramica nacional, abriendo nuevas posibilidades al consumo” (1980: 70). Sin embargo,
contraria a la proyeccién inicial de este afan, la especializacion de cerdmica ha
presentado serias deficiencias en todas sus posibilidades de ensefianza, por lo que,
durante la década de los ochenta, bajo el decanato de Lenin Ofia, se habria planteado
por varias ocasiones el cerrar esta area.”

En el afio de 1979, Rivadeneira es nombrado presidente de la Casa de la Cultura
Ecuatoriana —en cuyo cargo permanece hasta 1985—, asumiendo el decanato Lenin Ofia
con quien mantenia una afinidad ideoldgica, un vinculo profesional en torno a la critica
de arte y una relacion de amistad. Tanto Rivadeneira como Ofia contribuiran en la
formacién de un fragil campo de la critica artistica con aportes que empiezan a cuajar
durante la década de los 1970. Las materias tedricas que se imparten en aquella década
en la FAUCE, recaen en gran medida bajo la responsabilidad de ambos, a los que se
sumara el critico de arte y curador Manuel Mejia, quien se integra a la Escuela de Artes
Pléasticas en 1980.”

Durante su decanato, Edmundo Rivadeneira logra que la UCE cancele un monto
importante de dinero que adeudaba a la FAUCE, e impulsa la construccion del actual
edificio entre 1976 y 1978"". En este mismo afio, las actividades en su conjunto se
desplazan a este amplio espacio, cuyos planos habian sido disefiados por el Arq. Mario
Solis ya en los afios en que éste integraba el equipo de trabajo del defenestrado Jaime

Andrade Moscoso.

75 Lenin Ofa sostiene que la falta de profesionalizacion de los profesores de ceramica era un problema en
la FAUC, y que solo pudo refrescarse cuando el contraté al reconocido ceramista peruano Félix Oliva,
pero su paso fue breve por la facultad (Lenin Ofia, entrevista, 2013).

76 Manuel Mejia, critico de arte, que regresa de Francia al Ecuador en 1974, su trayectoria en critica de
cine, teatro y artes plasticas, le permite ingresar en 1978 a la Escuela de Teatro de la FAUC. En 1980
forma parte de la plantilla de docentes de la Escuela de Artes Plasticas.

" Como director de la FAUC Rivadeneira reclama en Consejo Universitario que se haga cuentas sobre la
deuda que tenia, la UCE con la FAUC, en relacion a los terrenos que el municipio habia entregado a la
UCE (terrenos por el Batan), propiedad de la EBA. La FAUC recibe 30°000000 de sucres para que pueda
ser construido el actual edificio. Este es un logr6 importante que afianza el respaldo de profesores y
estudiantes de la FAUC a Rivadeneira.
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2.3 La Escuela de Artes plasticas de la FAUCE durante los ochentas

La primera reforma al interior de la Escuela de Artes Plasticas

Caracteristicas de la reforma de 1982

Luego del largo periodo de Edmundo Rivadeneira, el Arg. Lenin Ofia asumio el
decanato de la FAUCE permaneciendo desde 1978 hasta 1985’. Desde esta posicion,
promovié la primera reforma del pensum en la Escuela de Plastica de la FAUCE, la
mismo que entr6 en funcionamiento en el afio 1983. En términos académicos, ésta
perseguia una formacion consistente del alumnado y corregir varias deficiencias que
habrian venido afectando el mejor aprovechamiento del proceso educativo. Se impulsé
la reglamentacién de los requisitos que debia cumplir los estudiantes para aprobar los
respectivos niveles como el nimero de trabajos y la escala en que debian realizarse; asi
también, se normo la regularidad y sistema de evaluaciones por parte de los docentes, y
se establecio la obligatoriedad de la exposicion final de grado al concluir los estudios.

De acuerdo a documentos presentes en el archivo de la FAUCE, asi como a dos
entrevistas realizadas al Arg. Ofia, se evidencia que dicho proyecto de reforma implicd
la busqueda de un consenso entre profesores que mantenian distintos puntos de vista
sobre el arte y la ensefianza artistica. Aquel consenso se habria ido generando no exento
de discrepancias generadas en torno a la inclusion o exclusion de determinadas
materias, y habria venido acompafiado de la elaboracién de textos en los que se
esbozaba el fundamento filosofico que sustentaba el perfil de los egresados y el modelo
educativo a implementarse.

Las discrepancias mayores se habrian generado, tanto en torno a la
incorporacion solicitada por el Arg. Ofia de la materia de fotografia, asi como a la
postura que este mantenia con respecto al area de cerdmica. Desde su punto de vista, el
area de cerdmica no ofrecia una pensum pertinente en términos de las exigencias
artisticas planteadas en la FUACE, pues su oferta se veia limitaba por una vision
artesanal que poco podia aportar a la formacion intelectual que se requeria del artista
contemporaneo. Por otra parte, la materia de fotografia no era bien recibida, se asume
que por varios profesores que desconfiaban de la naturaleza mecanica del aparato. Este

repudio a la idea de que la reproduccion mecanica de imagenes se cole en el dominio

78 Su formacion como maestrante en Historia de la Arquitectura la curso en el Instituto de Arquitectura
de Moscl, concluyendo estos estudios en 1969. A su regreso al pais, se integro a la Facultad de
Arquitectura y posteriormente, en el mismo afio, fue invitado por Edmundo Rivadeneira a incorporarse

como docente de la FAUCE en la catedra de Historia del Arte.
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del arte, nos permite considerar el caracter plural y dindmico de las posturas que los
profesores mantenian frente a los valores heredados de la tradicion de la historia del arte
y de las bellas artes.

El cambio fundamental con respecto al modelo previo que se introduce con esta
primera reforma curricular en la FAUCE, es el acortamiento drastico del nimero de
horas dedicadas a materias tedricas. En palabras de Lenin Ofia, la malla curricular
anterior, en la cual se contaban con varias materias teoricas, habia devenido un
despropdsito que impedia y complicaba el énfasis que se hacia en las actividades de
ensefianza de las disciplinas artisticas. Esta reforma estuvo encaminada a “superar las
falencias que se arrastraban del modelo original. Lo primero que hicimos fue una poda
de materias tedricas porque habia Antropologia, Estética, Historia de la Estética,
Filosofia del Arte, estas tres Ultimas materias dictadas por Edmundo Rivadeneira”
(Lenin Ofria, entrevista, 2013).

Con el establecimiento de la reforma de 1980, las materias de caracter teodrico
quedan reducidas a un numero de 4 o 5 horas de un total de 36 horas semanales. Este
régimen académico, al cual como estudiante tuve que acogerme, garantizaria de acuerdo
a sus proponentes una adecuada formacién artistica. Se asume que, esta organizacién de
los tiempos y espacios permitiria la formacion consistente del estudiante considerando
la demanda, como sostenia Ofia, de que los artistas contemporaneos cumplan con un rol
proximo al de un intelectual libre pensante; al mismo tiempo, altamente especializado
en el oficio y en el dominio de las técnicas implicadas en las disciplinas modernas del
arte — en funcion de las cuales se otorgaba la titulacion de licenciatura en artes plasticas.

Entre la serie de requerimientos que se habian establecido durante este periodo
como condicidn para que los estudiantes aprueben los distintos niveles, uno de los méas
significativos para el area de pintura era la escala que debian cumplir los cuadros.
Especialmente en el ultimo afio de especializacion, esta exigencia de que la superficie
del cuadro sea extensa, como sefiala Mauricio Bueno, cumplié con el positivo propdésito
de romper con la tradicion de la pintura de caballete. “Ya no era ¢l formato pequefio en
el que se pintaba el paisaje con un pincel horas y horas, sino que se comenz6 a pensar

en que la pintura podia ser a una escala mayor y que el pincel podia ser sustituido por
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acciones que el artista podian hacer, eso cambié mucho la pintura desde los ochentas en

adelante” (Mauricio Bueno, entrevista, 2014).79

Decanato de Lenin Ofa (primer decanato)

Constituido en el protagonista de esta reorientacion del modelo educativo, el Arg. Lenin
Onfia debe haber tenido un peso especifico en la autoria de los textos que, a manera de
manifiestos, acomparian la reforma del pensum de estudios. Los tiempos y espacios que
en la Escuela de Plastica quedan establecidos para el transitar formativo de los
estudiantes, se ajustan, como se lee en un documento de 1986, a la finalidad de “orientar
la ensefianza artistica hacia altos niveles creativos e interpretativos. [...] Para este fin, se
toman en cuenta que la libertad de expresion, el respeto a la personalidad del alumno, el
estimulo por la actividad creadora, el conocimiento profundo, amplio e indiscriminado
de los problemas contemporaneo en general y del arte en particular, son principios
fundamentales que orientan su funcionamiento”.

Como una de las manifestaciones de este régimen educativo y que se acentdan
durante el segundo lustro de la década de los afios ochenta en la FAUCE, podria
considerarse el establecimiento de un sistema de valoracion sobre el desempefio de los
estudiantes, que tendia a privilegiar las formas abstractas frente a lo que se podria
definir como figurativas. Aquellas manifestaciones que se aproximaban al polo de la
abstraccion (derivadas de informalismos, expresionismo abstracto, neo-figurativismo)
adquieren una mayor rango de valor sobre manifestaciones tendientes al polo de un arte
representacional, que en adelante y eventualmente, susceptible de juzgarse como
ingenuo o residual, podia también ser percibido de corte provinciano. Este sistema de
valoracion guarda un registro de evidencia en los criterios de premiacion que desde
estos afios predominan en el Salon Nacional, histéricamente mas importante del pais, el
Mariano Aguilera Malta, en donde se ha reconocido por la fecha la instauraciéon de una

estética premiable que tiende a gravitar sobre derivados de los ismos mencionados.®

79 Uno de los profesores que posibilité una alternativa a la formacion tradicional de la FAUCE, fue
Mauricio Bueno. Arquitecto y artista formado en los Estados Unidos, ligado a la vertiente del arte
conceptual, Bueno se incorpora como profesor de la FAUCE en el afio de 1980.

80 A diferencia de este sistema escolarizado de valoracidn, resultaba observable como los espacios
de produccion de artistas autodidactas - como el del parque El Ejido-, predominan manifestaciones
relacionadas con lo figurativo, lo cual es juzgado como naive y arte comercial, desde el mundo
estudiado.
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Las premisas que se ponen en funcionamiento con la reforma de 1983, las
mismas que descubren algunas de las condiciones que reclama la educacién estética
moderna (el desinterés contemplativo, el alejamiento de lo utilitario, la universalidad de
la experiencia estética) y que dan cuenta de la vigencia plena de un sistema de practicas
regidas por la logica de los medios historicos del arte, estaran sujetas, a su vez, a la
presion ejercida por las demandas requeridas por docentes de corte mas tradicional con
respecto a la necesaria solvencia técnica y dominio del oficio que deben poseer los
estudiantes.

En este espacio plural, se definen las declaraciones a favor de la libertad del
artista emitidas durante el decanato de Lenin Ofia, y que estaran presente en varios
textos que él difunde a lo largo de su prolongada actuacion como uno de los criticos e
historiadores del arte que gozara de mayor prestigio en el medio local. En el contexto
discursivo de la educacion artistica, aquella apelacion libertaria expresa un dialogo con
modelos pedagdgicos que tienden a privilegiar la originalidad creativa e innovacion
formal, y que habian ganado un espacio importante de valoracion, especialmente en el
ambito norteamericano, a partir los afios sesenta.

El liberalismo intelectual que traduce la postura de Lenin Ofia con respecto a la
educacion artistica, siendo que su matriz critica e ideoldgica, como se evidencia en su
formacién y en sus escritos de 1970, es de corte marxista-leninista®, nos lleva a
considerar las transformaciones ideoldgicas que experimentaban las formaciones
sociales vinculadas al campo de la cultura en el pais en la década de1980, conforme se
atravesaban cambios estructurales en la sociedad ecuatoriana y se expandian los efectos
globales del postmodernismo. Dicha postura, la misma que es inseparable de los
cambios introducidos durante su primer decanato y que es consistente con la apertura
que presenta hacia la permanente renovacién de la plantilla docente, encontraria una
serie de matizaciones en el ambito de la historia del arte, en el que él se desempefiara
como docente a lo largo de su vinculacion con la FAUCE.

Su docencia en el area anotada presentaba una perspectiva enmarcada en una vision

disciplinaria, orientada por la definicion del estatuto del arte y del artista en funcion de

81 Sy postura frente a las problematicas contemporaneas del arte y la arquitectura, estan atravesadas por
una mirada critica sustentada en el materialismo dialéctico, y se caracteriza, con mas fuerza durante los
afios 70°s, por cuestionar la injerencia de los grupos de poder econémicos y eclesiales en un orden, que él
aspira sea asi, secularizado de la cultura. Al respecto es decidora la firme posicion de rechazo y denuncia
en la colocacion de la virgen del Panecillo, lo que él considera no Unicamente un atropello legal, sino
principalmente estético (Revista Nueva, N 27, marzo 1976 p. 68-77).
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un conjunto de problematicas que dotan al campo artistico de una marcada autonomia
con respecto al espacio social. Se perseguia la formacion de un estudiante que se
apropie de un repertorio heredado del arte universal, lo cual implicaba el
reconocimiento de modelos discursivos, estilos artisticos, obras maestras,
periodizaciones y la fluida identificacion de los ismos modernos. Esta perspectiva que
marca su labor docente y que se proyecta en tension con los acontecimientos que se
suscitan en el espacio del arte latinoamericano y las nuevas tendencias internacionales,
se despliega en una amplia produccion critica, historiografica y curatorial sobre el arte
ecuatoriano, en la cual se evidencia su afan por destacar la postura innovadora y

. .. . . . 82
vanguardista presente en la actividad de varios artistas nacionales.

82 La exposicion “OTRO ARTE EN ECUADOR” fue la iltima muestra curada por el Arq. Lenin Ofia, se
presenté en el Centro Cultural Itchimbia desde noviembre del 2008 hasta enero del 2009. Participaron 41
artistas. En el catalogo de la muestra el curador comenta: “La exposicion Otro Arte en Ecuador se abre
en circunstancias de una generalizada practica de las modalidades que su denominacion implica, es decir,
de formas de expresién no convencionales, no tradicionales, contemporaneas que, sin embargo hasta
ahora no han merecido los honores de una muestra exclusiva, al menos de la magnitud de la presente”
(Ofia, 2008: 11).
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CAPITULO Il

ESCOLARIZACION ARTISTICA Y PERFORMANCE

3.1 La Escuela de Artes Plasticas de la FAUCE durante el segundo lustro de los
ochenta

Ingresé a la Facultad de Artes de la Universidad Central en 1984, luego de haber
asistido al curso preuniversitario que tuvo lugar a finales del verano de aquel afio. Como
bachiller, mis expectativas de estudio a nivel universitario estaban centradas en las
ciencias bioldgicas; terminado aquel curso de verano podria incorporarme a estudiar
biologia marina. De entre los 80 ¢ 100 personas que asistimos al preuniversitario de
artes, aproximadamente treinta continuamos hacia el primer semestre; aprobar este
curso era el requerimiento previo para ingresar a la Escuela de Artes Plasticas.

El curso preuniversitario abarcaba el dibujo natural y el modelado. En éste se
esbozaba la secuencialidad de un aprendizaje que seguiria posteriormente en los
primeros semestres de estudio en la FAUCE. Este aprendizaje iniciaba con el estudio de
modelos geométricos simples como cubos, conos, esferas, cilindros, abordando
seguidamente modelos que se asumian mas complejos, y que introducian al estudiante
al reconocimiento de los géneros pictdricos y escultoricos tradicionales: bodegén o
naturaleza muerta, paisaje, retrato, busto, figura humana.

Las clases del artista Nilo Yépez, profesor de dibujo natural, las recuerdo como
un ejemplo de lo que posteriormente seria la tdnica de la ensefianza en los primeros
afios. En aquellas clases se enfatizaba en la importancia que para la formacion en artes
plasticas tendria el perfeccionar la observacion del modelo real. Este proceso de
perfeccionamiento requeria, en primer término, el comprender las relaciones bésicas de
proporcion, utilizando el lapiz “para medir y ajustar distancias”, y el identificar y
comparar los valores tonales. Posteriormente, el dominio de estos rudimentos de las
artes plasticas debia encaminarse a la resolucion de problemas relacionados con la
composicion y, eventualmente, con los riesgos que suponia la sintesis y la estilizacion
formal.

Recuerdo que Nilo Yépez no intervenia directamente en los trabajos de los
estudiantes, por lo general tomaba el lapiz para indicar los posibles errores en la

relaciones de proporciones, asi como para constatar la adecuada determinacion de los
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ejes imaginarios que atraviesan las caracteristicas formales de los modelos a
representarse. Recuerdo, ante todo, la comunicacion oral minima que este profesor
establecia con los estudiantes en su clase, lo cual se asumia por parte del estudiantado
como una manifestacion de la importancia especifica que tiene la practica de taller en la
formacién artistica.

El curso preparatorio se convertia en una experiencia intensa que condensaba en
poco tiempo —alrededor de tres semanas— muchos estereotipos sobre el significado que
tiene el hacer artistico. Quedaba claro, ya en los inicios de una carrera que me tomaria
los siguientes 5 afios, que solo la practica y el dominio de las técnicas requeridas me
permitiria alcanzar las competencias necesarias para configurar imagenes de aceptable
valor artistico. Asi mismo, se establecia en este espacio, que las dificultades que
presentan el dominio de las técnicas y la subsiguiente depuracion formal se iban
superando en el hacer continuo que demanda largas horas de trabajo. EI empleo versétil
de herramientas basicas como el lapiz y el carboncillo era reconocido, estimulandose al
estudiante a arriesgar en el uso de tintas.

Al ingresar al primer semestre recuerdo que todos los estudiantes teniamos
ciertas habilidades y aptitudes “innatas” que eran animadas desde la familia o la
escuela. No sé cuanta gente de los que entramos a la Facultad de Artes, pens6 en hacer
del arte una profesién que figuraba una vida de austeridad, imagen que a la vez
contrastaba con la de la fama y la riqueza que alcanzaban varios artistas, tanto local
como internacionalmente, en la década de 1980.

Como estudiante, tuve que cumplir con un pensum académico que habia sido el
resultado de la reforma curricular que se introduce en 1982%%, once afios después de la
fundacion de la FAUCE. Lenin Ofia, decano de la Facultad de Artes entre 1978 y 1985,
comenta que esta reforma estuvo encaminada a superar las falencias que se arrastraban
del modelo original®. “Lo primero que hicimos fue una poda de materias tedricas
porque habia Antropologia, Estética, Historia de la Estética, Filosofia del Arte, estas
tres Ultimas materias dictadas por Edmundo Rivadeneira”.® Con el establecimiento de

la mencionada reforma de 1982, las materias de caracter tedrico quedan reducidas a un

8 Después vendra la reforma que se produce entre el afio de 1995 y 1996, la cual no es significativa en
sus cambios, y finalmente la del afio 2011 en la que se elimina la especializacion.

84 El modelo original que refiere, recogia gran parte del impetu interdisciplinario de sus fundadores.

85 Lenin Ofia, entrevista, 2013.
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numero de 4 6 5 horas de un total de 36 horas semanales. Este régimen académico, al
cual como estudiante tuve que acogerme, garantizaria de acuerdo a sus proponentes una
adecuada formacion artistica.

Existia la creencia, especialmente durante los dos dltimos afios de
especializacién, de que si méas extensa era tu produccién como estudiante, tu desarrollo
estaba mejor canalizado. Una de las consecuencias de esto, de acuerdo a Pablo Barriga,
ex alumno y decano de la Facultad de Artes entre 2002 y 2008, es que se habria dado
lugar a una logica cuantificadora segun la cual se equiparaba al nimero de trabajos
presentados con el valor de la produccion. “Uno podia graduarse con 10 cuadros al 6leo,
pero nadie te preguntaba si podias graduarte con 10 buenos cuadros o malos cuadros al
6leo, es decir primero se veia el requisito que era la cantidad y de acuerdo a esto se
ponia una calificacion” (Pablo Barriga, entrevista, 2013). La relacion establecida entre
trabajo constante, volumen de la produccion, y calidad de la misma, se asumia
finalmente como parte de una ecuacién mayor en la que se incorporaba el valor de la
vigorosidad y depuracion de la expresion individual.

Los estudiantes procedentes de colegios que contaban con bachilleratos en arte
cumplian en ocho semestres, el plan de estudios de la Escuela de Artes Plasticas que
obligatoriamente se desarrollaba en diez, ingresando directamente al segundo afio
académico. Al principio era notable la diferencia de nivel que, con respecto a la
mayoria de estudiantes procedentes de bachilleratos no artisticos, poseian los
estudiantes que venian de colegios como el de Artes de la UCE, o del Instituto Superior
de Artes Plasticas Daniel Reyes de Ibarra. En los estudiantes procedentes de este ultimo,
yo podia identificar un estilo de dibujo y de pintura que, adornado de giros vernaculos,
se emparentaba con estilos académicos simbolistas que la historia del arte los ubica
como caracteristicos del siglo XIX.

La apreciacién sobre esta ventaja o superioridad inicial de los estudiantes que
habian atravesado todo el ciclo diversificado (tres afios) en un bachillerato en artes, era
desmentida al cabo de pocos semestres. O, esta ventaja, dejaba de tener peso, frente a
otras formas de solucion técnica y de desemperfios formales que iban despuntando en la
escuela. Esto se debia a que mucho de los presupuestos que aquellos estudiantes con
bachillerato en arte habian interiorizado en su temprana ensefianza artistica, no
encajaban en un espacio de educacion superior que se mostraba permeable a los
lenguajes internacionales de las vanguardias. De esta forma, los estudiantes que

habiamos procedido de bachilleratos no artisticos y que, en muchos caso, nuestro primer
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contacto con la educacion artistica se producia en la Facultad de Artes, nos
encontrabamos en mejor disposicion para participar sin temor de los riesgos implicados
en la experimentacion con técnicas, materiales y medios, y adelantabamos los
alentadores sintomas de una expresion personal robusta. En esta reconsideracion o
inversion que experimenté mientras cursada la primera mitad de la carrera, con respecto
a la apreciacion sobre el nivel de los estudiantes, se socapaba, obviamente, una escala
de valores que diferenciaba los acentos y tufos provinciales, de las rimas y susurros
cosmopolitas.

Mi relacion con el arte se realiza en un espacio cuyas formas de ensefianza se
distribuyen, entre la constante repeticion de actividades relacionadas con la
experimentacion formal, y la progresiva asimilacion de habilidades técnicas y destrezas.
El progreso registrado se definird crecientemente en un dmbito de valoracion que
privilegia las cualidades gestuales y expresivas de las obras. En este contexto, en el cual
nunca se lleg6 a exponer por profesores y estudiantes el vacio de una preocupacién por
la generacion de pensamiento y reflexion sobre la febril actividad emprendida, se
alimentaba la seductora pretension de constituir una subjetividad capaz de auto-
apuntalarse mediante la aprehensién sensible de la realidad.

Frente a las constantes fugas de emotividad que se amparaban en el aura
testicular y de bohemia de la romantica FAUCE, como estudiante amenazaba
recurrentemente la inseguridad sobre la solvencia y depuracion técnica requerida para
encaminarse hacia la consagracion maestril. Esta inseguridad, era aprovechada por
profesores alineados con las huestes tradicionalistas quienes, sin perder la ocasion para
apuntar con el dedo el empobrecimiento al que se sometia el conocimiento técnico —
mediante el cual el artista se aproxima a los misterios del arte— al reducirlo a un ambito
de valoracién puramente gestual y expresivo, reconquistaban sus lugares de autoridad
performando actos de fe ciega sobre la necesitada existencia de la obra maestra. El
cumplimiento de esta necesidad, afirmaba el lastre tradicionalista, requeria que los
estudiantes y futuros egresados alcancen la maestria del oficio; sélo ahi, a su debido
tiempo, llegaria el reconocimiento social como artistas, no antes.

Como estudiante, la constante repeticiobn de actividades basadas en la
experimentacion formal y desprovista de una pretension maestril, procedia de la
existencia de un espacio de posibilidades que, alimentado por aquellas posiciones
representadas por docentes alejados de la busqueda tradicional por la obra maestra,

propiciaba la exploracion de soportes y formatos alternativos. El aprovechamiento
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intermedial (conocida en aquellos afios como mix-media) que tomd6 forma en mis
trabajos como resultado de dicha exploracion que se afirma en el Gltimo afio de estudio,
estaria enrumbada hacia la manipulacion de aristas simbdlicas inherentes a la disciplina
de la pintura, en un contexto cultural en donde ésta se habia impuesto como la reina de

las artes.

Desbordes y transgresiones

Durante el proceso de especializacion, la imposicion de una formacién técnica y de
oficio en relacion a la pintura, desvié mi interés hacia el grabado. Si bien el proceso del
aprendizaje del grabado requeria de un conocimiento de herramientas y competencias
especificas, en los talleres de gréafica, dominaba la libertad, experimentacion y el trabajo
colaborativo, condiciones historicas sobre las que este medio se habia relacionado a la
vanguardia.

En el ultimo afio (1990) de especializacion, retomé la pintura, fue una época de
trabajo y produccién constante que se materializd en pinturas, objetos, instalaciones
efimeras, apropiaciones del espacio o acciones corporales. Este periodo se caracterizo
por la importancia que adquiere lo emocional e intelectual en el proceso de construccion
de las ideas. El profesor y artista conceptual Mauricio Bueno orientd y estimulé de
manera positiva mi produccion.

En un principio, grandes tablas de madera de pino, eran recogidas y llevadas al
taller, ahi se ensamblaban a manera de contenedores usando clavos, cuerdas o telas;
posteriormente sobre las superficies se arrojaba el latex, los pigmentos, el 6leo dejando
que los materiales actden bajo su propia naturaleza asi la pintura chorreaba, goteaba y
fluia. El trabajo demandaba un gran esfuerzo fisico, contrario a la vulnerabilidad y
fragilidad que supone la produccion artistica desde una mujer. Los trabajos eran
ejecutados in situ, a la existencia efimera se sumaba el caracter procesual y temporal
que demandaba renovadas formas de interpretacion tanto para el artista como para el
espectador. Al sentido de extrafieza que estos objetos provocaban, por su presencia
monumental, le seguia su olvido las grandes cajas o puertas eran abandonadas, y
terminaban mimetizdndose con la estructura arquitectonica o el cadtico escenario
urbano.

La escuela era el lugar espacial-temporal de una prolifica produccion, era
registro de una intensa deriva creativa, en donde las acciones se podian repetir hasta la

obsesion. El reconocimiento que la teoria de Bourdieu nos ofrece acerca de cémo
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operan los esquemas del habitus en el aprendizaje por el cuerpo®, considero sustancial
para establecer una aproximacion analitica sobre las previsibles manifestaciones de
singularidad del <<yo>> que podrian anticiparse en un espacio como el Taller de Arte,
en donde las fronteras de las identidades estan atravesadas por las auto-definiciones del
<<yo>> de artista. El aprendizaje por el cuerpo, se inscribe en el orden de la
incorporacion de un esquema de disposiciones —de un sometimiento a un proceso de
socializacion- “cuyo fruto es la propia individuacion, ya que la singularidad del <<yo
>> se forja en las relaciones sociales y por medio de ellas” (Bourdieu, 1999:177).

En este contexto todo era posible, el fin era localizarse fuera de las convenciones
tradicionales relacionadas con la pintura, es decir fuera de la idea de cuadro. Los
trabajos que siguieron, a las estructuras monumentales, regresaron a la pintura y se
recuperd el valor del color, la textura, la fragilidad del material. Estos materiales son
rasgados, cortados, pegados y pintados simulando hojas, ramas, plumas de aves, pieles
de animales, convirtiéndose en escenarios barrocos de naturalezas exuberantes, huellas
de gestos de violencia, de muerte o seduccion.

Los camuflajes pictéricos, se realizaron siguiendo el principio del collage,
sobreponiendo y rasgando iméagenes, colores, materiales (telas, papel, pintura), se pegan
se cosen, se sostienen a si mismos, la pintura deviene objeto que se construye desde el
reconocimiento de la presencia del cuerpo en tension con la escala y el peso de los
materiales en donde la presencia psiquica actla bajo el azar, la indeterminacion y lo
imprevisible. La superposicion de capas de papel en los camuflajes crean objetos que se
ubicaban en los limites de los soportes bidimensionales, asi la pintura se cuelga,
sostiene, se suspende de la pared, la columna o en el piso del espacio de la galeria,
tensionando la logica espacial del cuadro. En su totalidad, esta I6gica hacia el objeto o
la instalacion se resolvia mediante el empleo del color, la gestualidad y uso de recursos
graficos. La coherente integracion en estas piezas, de principios formales tendientes
hacia lo excesivo y recargado, y hacia el empleo estructural de bucles asimétricos, hace
parte de lo que se ha caracterizado como una estética barroca. La critica e historiadora
cubana Lupe Alvarez comenta acertadamente sobre este proceso:

Lo mismo que en piezas de formato y recursos més convenientes, que en
sugerentes objetos —elementos instalables en acumulaciones pertinaces- ella
exhibe una pasion femenina por arreglar, colocar, disponer, embalar. Todo lo

86 Mediante una operacion practica de anticipacion, modulada por lo afectivo, que permite adaptarse sin
cesar a contextos parcialmente modificados y elaborar la situacion como un conjunto dotado de sentido.
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gue provoque sus sensibilidades retomado en sentido ambiguo, trasladado hacia
un sentido ajeno que bordea entre la obsesion y un decorativismo perturbador
(Alvarez, 1997:102).

Serie “camuflages”, medios mixtos sobre papel, 1990

Las caracteristicas e intereses que he mencionado en torno a mi trabajo artistico
temprano, considero que se alimentan de tendencias presentes en el entorno cultural en
que me desenvolvi por aquellos afios. Destacaria especificamente dos vertientes: la
primera, derivada de un contexto académico que favorece la experimentacion formal, y
que conlleva a la exploracién sensorial de materiales y formatos y al desarrollo de
practicas de reciclaje en el orden de lo pictérico. Una segunda vertiente, de caracter mas
discursivo, relacionada con la atencion que, desde el segundo lustro de la década de
1980, los y las artistas dan a repertorios visuales procedentes del arte y cultura popular,
repertorios que convergen con la tradicion de lo que podria definirse como Kitsch en el
&mbito latinoamericano®’. La atencién que se brinda a estos repertorios, no solo se
circunscribe a un interés por estéticas en donde el exceso o abigarramiento formal dan
cuenta de la adopcion de visualidades vernaculas, sino también que responde a un

conjunto de contenidos ideoldgicos que emanan de la reactualizacion (postmoderna) de

87 Sobre el Kitsch latinoamericano Lidia Santos anota: “Si la estética fue el punto de partida de la estética
barroca, no sorprende que los autores latinoamericanos que usan la cultura de masas y lo Kitsch en sus
obras se hayan alineado en los ultimos afios en lo que ellos mismos denominan una estética neobarroca”
(Santos, 2001: 124).
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los mismos y que se orientan hacia un cuestionamiento de las l6gicas patriarcales que se
inscriben y bifurcan en el territorio de la cultura y sus representaciones.

En mi trabajo artistico, la articulacidn entre los aspectos estéticos, simbolicos y
discursivos esbozados, se evidencia en gran parte de la produccion que generé a inicios
de la década de 1990, una parte importante de la cual fue presentada en el espacio de
exhibicion de arte “La Galeria” en 1993. En aquellos trabajos, en los que se trasunta una
visualidad relacionada con lo “kitsch” (lo cursi-popular), estan presentes comentarios
que atraviesan posiciones de género y que dan cuenta de una condicion subalterna de lo
femenino, condicidon que se proyecta en todos los espacios de la vida cultural de la
sociedad ecuatoriana. En uno de esos espacios, el de la alta cultura, en el cual se cocinan
las nociones dominantes de modernidad y contemporaneidad artistica, lo femenino se
presenta subyugado a los valores patriarcales encarnados en las distintas dimensiones

constitutivas del proyecto de Nacion.

“Hombre corazon calzoncillo”, medios mixtos sobre tela, 1993

“Madre simbolo”, “Las mujeres buenas se van al cielo, las malas a cualquier parte”,
“Calendario”, Mamita rica, papita frita, mani con sal, “Hombre sostén de la mujer”,
“Hombre corazon calzoncillo” son algunos de los titulos de obras de gran formato que
fueron parte de una serie de trabajos que se convierten en figuraciones parddicas de la

realidad.
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“Madre Simbolo”, medios mixtos sobre tela, 1993

La pintura “Madre simbolo” es un juego irénico de la imagen religiosa de la Virgen de
Quito, la imagen es reelaborada y es presentada sobre una banana, entre exuberantes
manteles y pequefios utensilios plasticos de cocina, sus alas son pintadas del color de la
bandera ecuatoriana y una almohada con la forma del Ecuador es cosida junto a ella. En
“Madre Simbolo” la virgen deviene madre, mujer terrenal. Pintar, coser, bordar, pegar
se convierten en gestos que reclaman un valor en el contexto artistico hegemonicamente
masculino, que habia deslegitimizado cualquier forma artesanal en el arte.

La critica e historiadora de arte Trinidad Pérez sostiene que, en este momento,
mi trabajo adquiere “una fuerza contestataria mayor a través de la utilizacion de codigos
culturales identificables masivamente, provocando un cuestionamiento a una serie de
mitos a nivel politico, social y cultural” (1998: 48). Pérez contextualiza mi trabajo
dentro de un movimiento de artistas, que desde una plataforma critica, estaba trabajando
en el Ecuador tematicas que abordaban la “identidad personal y nacional en base a la

contraposicién de la tradicion local con mitos universales.”®

3.2 Piel, pared, galleta

Mi incursidn en el performance artistico se produce con el trabajo titulado “Piel, pared,
galleta”, presentado en uno de los pabellones del Antiguo Hospital Militar en 1995. En
este pabellon habia instalado mi taller de produccién artistica desde 1992. Este

performance, expresa en gran medida la relacion afectiva que durante aquel tiempo

88 Artistas como Patricio Palomeque, Diana Valarezo, Maria Pérez entre otros (1998: 48).
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cultivé con este espacio, en el cual produje un amplio cuerpo de trabajo que define mi
etapa inicial como artista profesional >

Las huellas del tiempo que se registran en aquella enorme masa arquitectonica
que por la época atravesaba un franco proceso de deterioro, encarnan un aspecto
fantasmagorico que, en cuanto edificacion monumental en ruinas, interpela la memoria
social sobre la ciudad. Aquel es representativo de la arquitectura de estilo neoclasico
que se multiplica en la segunda mitad del siglo XIX en el pais y que se destina a
distintos usos publicos, entre estos, relacionados con la salud y la seguridad nacional.

Mi performance integré una serie de recursos y elementos que aluden al tiempo,
la fragilidad, la memoria y el recuerdo. Para ingresar a la escena performativa, el
espectador ha tenido que atravesar sus largos y frios pasillos bordeados por puertas y
ventadas cerradas, travesia en la cual son comunes los comentarios sobre la presencia de
latentes ecos de fantasmas. Las grandes dimensiones de sus altas y anchas paredes,
contrasta con el deterioro de sus techos de adobe y cafia palenque, cuya descubierta
tendencia gravitacional parece indicar que es ahi en donde se han ensafiado las
inclemencias del tiempo.

El titulo hace referencia a los elementos que se integraron en este performance,
en el cual empleé galletitas de animales con las cuales formé un extenso dibujo, cuyas
lineas se extendian sobre la pared y sobre mi cuerpo (piel). Cubierto en su totalidad del
mismo color blanco de la pared, mi cuerpo se mimetizaba consistentemente con el
espacio, integracion que era acentuada por la superposicion de las lineas compuestas

por las tradicionales galletas de navidad.

89 En aquellos afios este edificio publico de estilo neoclasico, originalmente construido para cumplir las
funciones de sanatorio, se encontraba abandonado por varias décadas y en una franco estado de deterioro.
Ubicado en las faldas del popular barrio de San Juan, constituye un referente activo de la memoria de los
habitantes de la ciudad de Quito, principalmente al relacionarlo con la gran cantidad de muertos y heridos
que fueron llevados a este lugar en la guerra entre Ecuador y Peru de 1941. En el afio de 1992, gracias a la
gestion de un grupo de artistas, se nos concedid utilizar dos pabellones ubicados en el ala norte como
talleres para producir nuestro trabajo artistico. Al interior de este edificio permaneci muchas horas diarias
dedicadas a un trabajo creativo que constituy6 la base de mi produccién artistica; durante los 6 afios que
ocupé uno de estos pabellones produje gran parte de la obra que me permitio aplicar a varias residencias
artisticas internacionales. La resonancia publica de este espacio, mediaba mi relacion con la ciudad en el
momento en que presenté este performance.
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“Piel, pared, galleta”, performance, 1995

El performance “Piel, pared, galleta” tuvo una duracion de aproximadamente tres horas.
Durante este tiempo permaneci de pie, en un estado de marcada rigidez que era
desmentido de tanto en tanto por mi respiracion. En este trabajo se evidencia una serie
de marcas que dan cuenta de mi proceso de formacién como pintora y grabadora, asi
como también, de una tension tendiente a desbordar los limites formales y perceptivos
que definen convencionalmente a estos medios.

Las soluciones graficas y pictéricas empleadas parecen converger con
procedimientos relacionados con el collage. La logica del cuadro y de la superficie
bidimensional que subyace estructuralmente en este trabajo, es tensionada por la
activacion que, mediante la adecuacion de la escala del extenso dibujo a las
dimensiones monumentales de la arquitectura, se ejerce del espacio. EI emplazamiento
arquitectonico de la obra, y la yuxtaposicién de objetos diversos, dan cuenta de la
violencia que se ejerce sobre la ldgica de la pintura modernista definida en términos o
categorias de espacio (cuadro superficie, marco, galeria).

Este trabajo marca el inicio de una nueva forma de afrontar mi produccion
artistica desprovista de los instrumentos técnicos y procedimientos convencionales que
demandan la pintura o el grabado. En este momento, mi practica incorpora una
dimension temporal mediada por la densidad de la presencia material del cuerpo y por

sus acciones. Este cambio, supone una forma distinta de relacion entre obra y
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espectador, en una situacion temporal en la que se despliega la accion performativa
como resultado de la mirada, los materiales, y el cuerpo desnudo.

Este performance recoge una dimension ritual del acto pictorico. En donde
previamente la costura y las soluciones artesanales que evocaban una ambigua
gestualidad barroca, se presentaban en el espacio del cuadro como manifestaciones
relacionadas con las roles genéricos; ahora, en la escena performativa se articula la
presencia del cuerpo mediante su exposicion y permanencia: en el reconocimiento del
cuerpo como presencia que inserta en la dimensién temporal de la accidn, es depositario
de un sistema imaginario que desborda la légica representacional de la pintura, sin
anularla. El cuerpo expuesto, supone el reconocimiento del mismo tanto como
depositario, asi como poseido por las imagenes —es un medio de imagenes—. Medio del
deseo de iméagenes, el que solo se explica en la dimension imaginaria del recuerdo y de

los lugares.

Detalle “piel, pared, galleta”, 1995

En este performance se evidencia una concepcion objetual del cuerpo, esta para ser
mirado. Esto se entiende como resultado de la procedencia de mi practica de un campo,
cuya ldgica se define en términos de objeto —pintura, escultura— para ser exhibido. La
tension que en las artes visuales se establece entre cuerpo y pintura, como ha sido
sefialado, tiene un &mbito historico de manifestacion con el nuevo espacio pictorico que
se abre con los lienzos de gran escala empleados por los pintores del expresionismo
abstracto. “Con las pinturas chorreadas (drips) de Pollock o las excavaciones de De
Kooning nacié un nuevo espacio pictérico. Este espacio ya no era un espacio de
representacion sino un espacio de proyeccion en el que el cuerpo del pintor esta
presente en su totalidad” (Michaud, 2007:70). En las incisiones o cortes que Fontana

acomete en el lienzo, en la violencia sobre el lienzo del colectivo Japonés Gutai, en
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muchas performances de los afios setentas, se puede observar un fenémeno en que se
establece la relacién entre cuerpo y medio.

La marcada intencion por integrar mi cuerpo con la arquitectura y el espacio,
presente en “Piel, pared, galleta”, tiene antecedentes en trabajos previos caracterizados
por la incorporacion en la superficie del lienzo de objetos diversos, entre los que se
cuentan reproducciones o moldes en papel mache de fragmentos de mi cuerpo. Aquella
pulsion mimética, esta fuertemente determinada por la exploracion experimental de
soportes —dentro de limites estructurales de la pintura— se revela, también, en la serie
extensa de camuflajes que produje a inicios de la década de los noventa.*

La intencion por alcanzar una fusién mimética de mi cuerpo con el fondo, por
alcanzar una situacion de fondo sobre fondo o de duplicacion espacial, vincula este
performance de 1994 con una serie de trabajos previos, desarrollados entre los afios
1989 y 1992, en los que el tema del camuflaje es central. La progresiva afirmacién del
empleo del cuerpo en mi practica artistica, es indisociable de la inscripcién de mi
trabajo en un espacio expandido de los medios tradicionales. Es en este espacio
expandido, que emergen variables de tipo temporal —irrumpen formas temporales en un
dominio de lo espacial como es el de las artes plasticas— como es la duracion de la
accion performativa. Muchas veces dependiente de la resistencia fisica y psicologica del
performer, como se ha manifestado tanto en mi trabajo como en el de muchos otros, la
duracion integra la presencia y mirada del espectador en una escena que deviene
crecientemente sostenida en la interaccion reflexiva.

A diferencia de estrategias comunes a los géneros de la pintura viviente (tableau
vivant), o de la escultura viva, en las que la exposicién del devenir diferencial de lo
temporal esta dirigido a denunciar la ilusion de estabilidad significante de la
representacion, en este performance, lo temporal se inscribe en el orden de la mimesis

espacial

, lo cual puede entenderse, en primera instancia, como resultado de las
recursividades formales y expresivas acumuladas a lo largo de mi vida estudiantil. El

sentido de mimesis que aqui se decanta, no planteado en términos de adaptabilidad, sino

90 La serie “Camuflage” fue parte de mi primera muestra individual en el afio 1991.

°! Relacionados con las nociones de camuflaje y como parte de la disciplina de la entomologfa, Rosalind
Krauss sefiala los estudios sobre mimetismo animal realizados por Roger Caillois, quien sostiene que:
El mimetismo no es una conducta adaptativa; por el contrario, es el sometimiento particularmente
psicotico a los dictados del <<espacio>>. Es cierta incapacidad de mantener los limites entre el interior y
exterior, es decir entre figura y fondo. Se borran los contornos de la propia integridad, de su
autoposesion.” (Krauss, 1997:167)
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de sometimiento a los dictados del espacio, permite aproximarnos al reconocimiento del
cuerpo como espacio fundamental de inscripcion social o, también, como socius de
incorporacion de las logicas (o puntos de fuga) inscriptas en el espacio.

La presencia del cuerpo en cuanto articuladora de nuevas posibilidades en mi
practica artistica —el cuerpo como depositario de unos significados y sentidos que
fundamentan mi relacion con el mundo social—, ha supuesto la valoracion de la accion
performativa en términos de una economia conceptual ampliamente orientada por la
identificacion de los sutiles y complejos mecanismos de interaccion subjetiva en el
espacio social. Esta conciencia, atenta a las marcas que en los sujetos imprimen las
distintas dimensiones implicadas en la performatividad social, ha orientado el desarrollo
subsiguiente de mi produccion artistica y se ha articulado a una serie de intereses que
convergen actualmente en la actividad que realizo en el campo de la ensefianza y

educacion artistica.

3.3 Video performances (Amsterdam 1998 — 2000)

Mi vinculacion con el video performance se establecid con intensidad durante los afios
1998 y 1999, tiempo que permaneci como artista residente en la Rijksakademie van
Beeldende Kunsten ubicada en la ciudad de Amsterdam. Durante aquel periodo
incorpore el video, medio que me permitié considerar desde una perspectiva distinta los
elementos implicados en la accion performativa. Al posibilitar la inscripcion del cuerpo
en el flujo contingente de una temporalidad significativa, el video me permitié
reflexionar sobre las distintas potencialidades criticas del performance.

En aquellos dos afios de permanencia en un contexto social y cultural
marcadamente distinto del que procedo, se decantd mi interés por exponer y subvertir
construcciones estereotipadas que se han generado histéricamente sobre la diferencia
cultural, y que se han afirmado concomitantemente con la produccion de un observador
moderno. En los performances que abordaré a continuacion, los cuales los realicé en el
afio 1999, estd presente una intencion por examinar los mecanismos fetichistas y
estereotipadores que subyacen en la mirada colonial. Sustentada en el empleo del
dispositivo audiovisual, persegui escenificar aquella mirada, que posada sobre el cuerpo
del otro es constitutiva de los marcadores de la diferencia cultural. El video, en cuanto
mediador de un tiempo que se despliega en la accién performativa, nos deja ver o

expone la tensidn presente entre cuerpo y observador.

82



En el primer performance, ingreso caminando al campo visual o escena que nos
da a ver el ojo-video y que registra mi cuerpo desde atras. La imagen de un atardecer en
una incierta playa tropical, se constituyd en el fondo de la escena. De la imagen del
exotico paisaje, pende una camisa roja que reverencialmente me la coloco para acto
seguido ubicarme de frente a la cdmara. La lente enmarca mi torso y caderas, que se
mueven cadentemente al son de piezas musicales de origen caribefio que se
reproduciran a lo largo de toda la accién. En mi cuerpo fragmentado por el encuadre,
destaca mi seno que descubierto aparece entre huecos que se observan en ciertas areas
de la camiseta y que registran las marcas del fuego. En los bordes de dichos huecos, ain
se observa unas bien distribuidas hileras de fosforos ain sin consumirse. El video de
esta accidn que originalmente tuvo un tiempo aproximado 25min, lo edité exhibiéndolo

finalmente como un video performance de 6 min.

Video,performance
6min.1999.

Stills video-performance, S/T, 6 min, 1999

El caracter ambivalente de los estereotipos que informan la construccion identitaria de
la mujer latina, son expuestos en este video performance. Con respecto a este trabajo, la
critica de arte Lupe Alvarez comenta que aquellos “girones de la experiencia de mujer

latina, usufructuaria de patrones dominantes y depositaria de un acervo venido a menos,
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son resueltos declamando, o podria ser, poniendo en entredicho la vocacion, pintoresca,
estridente y calurosa que nos presenta como otredad, imagen indulgente de una
identidad cadtica y exuberante” (Alvarez, 1997: 102).

En el segundo performance, utilicé la misma imagen del atardecer playero como
fondo. Sobre este paradisiaco escenario, me presento sentada en una silla, desnuda y
calzando los folcléricos zuecos holandeses, (este tipo de calzado y sus reproducciones
en miniatura son ofrecidos para los turistas como uno los objetos-souvenirs mas
representativos de la cultura holandesa). La accion que realizo es béasicamente la de
consumir un join, cigarrillo de cannabis, otro de los referentes-souvenir que dan color al
circuito turistico de la ciudad de Amsterdam. Los efectos del cannabis, conlleva a que
mi postura corporal sea cada vez mas relajada durante el tiempo que acota el video

performance.

Video, pedormanoe
4min 193

Stills video-performance, S/T, 6 min, 1999

Esta escena que alude, mediante las referencias a los souvernirs locales, a
representaciones culturales estereotipadas, es coronada por la presencia de un racimo de
cascaras secas de platano que, a manera de cola, cuelgan de mis nalgas desnudas. El
sonido que contiene este video performance, reproduce la mezcla cadtica de ritmos
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entre los que se confunden la salsa, el bolero caribefio y el rap. Se integra tomas abiertas
que captan la escena en su totalidad, cuya escala esta definida por el tamafio del paisaje
playero, y tomas cerradas que dejan percibir la textura de los materiales y los diversos
grados de tension y relajamiento que experimenta el cuerpo bajo los efectos de la
marihuana; en estas Gltimas tomas, el video deja ver la presencia de un cuerpo que
sensible a los efectos de la droga intenta, en un acto fallido, disolverse con la imagen de
fondo.

El contexto de la Rijksakademie tuvo una clara incidencia en el desarrollo de
estos trabajos. En éste, el tratamiento de problematicas socio culturales compartidas por
artistas procedentes de las llamadas periferias, era permanentemente debatido. La
politica de apertura que tenia este programa de residencia, es indicativa de la marcada
internacionalizacion de la préctica artistica a la luz del multiculturalismo de fin de siglo.
Consciente de este contexto de produccion y reflexion, en el que mi trabajo estuvo
inserto hasta finales de los afios noventa, el socidlogo Christian Ledn comenta sobre
una serie de performances presentados en el afio 2004:

Las abundantes significaciones sobre lo femenino parecen estar dirigidas a
dislocar las representaciones convencionales que se han hecho sobre la mujer.
Como muestran las dos acciones, “determinados simbolos de identidad estan
involucrados. Sin embargo no para afirmarlos o esencializarlos tal y como hace
el discurso hegemonico, sino al contrario, para cuestionar su sentido a partir de
un trabajo constante de interferencia semantica y ruptura simbélica. (2004: 2)

Los performances de finales de la década de 1990, superan una l6gica objetual presente
en anteriores. A diferencia de performances previas, como “Piel, pared, galleta”, en
donde el cuerpo configura su reconocimiento en cuanto productor de memoria, y en su
relacion afectiva con el espacio; en los trabajos producidos en Amsterdam, el cuerpo o
los sujetos de la accién performativa son aprehensibles como pura refraccion del
contexto en que se inscribe, para el caso especifico que se comenta, el que escenifica la
ambigledad del estereotipo cuando es citado. La escena performativa inscribe un
cuerpo consciente de la mirada que lo constituye, este deviene sujeto y objeto del flujo
experiencial que lo modela.

Buttler, anota que la inscripcion cultural de los sujetos, “tendra cierta fuerza
normativa y, en realidad, cierta violencia, porque solo puede construir a través de la
supresion; sélo puede delimitar algo aplicando cierto criterio, un principio de
selectividad” (Butler, 2002: 32). Este proceso de sedimentacion y materializacion de la

norma, supondria “la adquisicion del ser mediante la cita del poder”; instaura, de
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acuerdo a Butler, esquemas reguladores que producen las posibilidades inteligibles de
los cuerpos. Estos esquemas reguladores no son estructuras eternas, sefiala, sino que
“constituyen criterios historicamente revisables de inteligibilidad que producen y
conquistan los cuerpos que importan” (2002: 36). La teoria performativa que ofrece
Butler sobre la constitucion de la identidad y la subjetividad, da cuenta de la restriccion
constitutiva de lo singular o individuado, y de como aquella se reelabora socialmente en
esquemas reguladores que inscriben al sujeto en una practica reiterativa o rearticuladora
inmanente al poder (2002: 38).

Considerando las posibilidades de resistencia, suspension y desplazamiento de la
normativa que se proyectaria en mi trabajo, Christian Ledn comenta que “el arte de
acciones de Jenny Jaramillo lo confirma a partir de la ejecucion de acciones corporales
que se multiplican y reiteran sin sentido.[...] Los actos repetitivos y absurdos dislocan
los significados establecidos sobre la identidad cultural y de género. Las
representaciones de género, nacion y cultura experimentan una proliferacion simbdlica

al mismo tiempo que una absorcidn de sentido”’(2004: 3).

3.4 El medio como portador de imagenes

En su abarcador, erudito y bien documentado estudio antropoldgico sobre la imagen,
Hans Belting aborda, a manera de capitulo introductorio, el tema de la relacion entre
cuerpo, medio e imagen. Preguntarse por la imagen el ¢quée es una imagen?, demanda el
considerar, nos dice este autor, su estatuto eminentemente simbdlico —imagen sera
aquello que necesariamente moviliza nuestra mirada: principio y fin de nuestros deseos,
afectos, recuerdos—*2. Belting sugiere que la pregunta por el “como” jcomo se realiza
una imagen en cuanto tal en el espacio social?, es aun mas importante que el
preguntarse por el “qué”.

El preguntarse por el como se realiza una imagen socialmente, ;como alcanza su
existencia en el espacio social?, abre la reflexion hacia la historia de sus medios
portadores, esto es, de sus técnicas, de sus procedimientos, de sus programas. Mas alla,
nos conduce a la evidencia de que la existencia social y colectiva de las imagenes seria
imposible sin la participacion del medio por el que se coloca o se convierte en imagen:

“El cdmo es la comunicacion genuina, la verdadera forma del lenguaje de la imagen.”

%2 |_a produccién de imagenes es ella misma un acto simbélico, y por ello exige de nosotros una manera
de percepcién igualmente simbdlica que se distingue notablemente de la percepcion cotidiana de nuestras
imagenes naturales.
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En relacidn con este planteamiento, Belting sefiala que Bernard Stiegler ha subrayado
en la necesidad de una nueva historia de la representacion, que “seria sobre todo una
historia de los portadores de la imagen” (2007: 16).

En relacion con estas consideraciones, Belting establece una extensa genealogia
que aproxima las tradiciones funerarias, en las que destaca el empleo de la mascara
(Jerico), con las formas de ornamentacién corporal presentes en varias sociedades;
aproxima la emblematica medieval, que comprende objetos tales como el escudo y el
estandarte, con el retrato moderno. En torno a este tramado geneal6gico, descubre el
vinculo profundo que existe entre el cuerpo y los medios portadores de la imagen; por
ejemplo, en el escudo se reconoce, no Unicamente su funcion en cuanto destinado a la
proteccion de un cuerpo, sino que en su expresion heraldica se identifica la
representacion de un linaje de cuerpos sociales especificos.

El enfoque medial de la imagen el concentrar nuestra atencion sobre el hecho de
que “puesto que una imagen carece de cuerpo, ésta requiere de un medio en el cual
pueda corporizarse” —supone asi, un retorno de nuestro cuerpo— “del ser humano, que se
experimenta como medial e igualmente actia de manera medial” (2007: 41). Para
Belting, “El medio, en primer término, nos coloca ante la posibilidad de percibir las
iméagenes de tal modo que no las confundimos ni con los cuerpos reales ni con las meras
cosas; la distincion —entre imagen y medio— nos aproxima a la conciencia del cuerpo y,
fundamentalmente, nos aproxima a la consciencia de que “las imagenes del recuerdo y
de la fantasia surgen en el propio cuerpo como si fuera un medio portador viviente”
(2007: 17).

“La incertidumbre acerca de si mismo genera en el ser humano la propension a
verse como otros, y en imagen” (2007: 14). Este principio antropolédgico supone la
imposibilidad de separar las iméagenes de sus medios portadores®, a su vez, la
imposibilidad de demarcacion entre el flujo de las imagenes internas (mentales) y
externas (colectivas). Uno de los principios centrales para un enfoque antropoldgico de
la imagen y, consecuentemente, de sus medios portadores, sera el del ser humano como
“lugar de las imagenes. Estas toman posesion de su cuerpo: esta a merced de las

imagenes autoengendradas, aun cuando siempre intente dominarlas” (2007: 14).

% El concepto de imagen s6lo puede enriquecerse si se habla de imagen y de medio como de las dos caras
de una moneda, a las que no se puede separar, aunque estén separadas por la mirada y signifiquen cosas
distintas.
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Para Belting, sera a partir del impulso que adquiere la teoria del arte durante el
Renacimiento, que se impondra un régimen inquisitorio sobre cualquier imagen de
dudoso valor artistico y se afirmard, a la par, la “antitesis entre forma y materia, elevada
a ley en el arte”®. Esto habria conllevado a una supresién de la reflexion sobre el
vinculo entre la imagen y sus medios portadores, supresion que implica, en el contexto
ideoldgico sefialado, el establecimiento de un largo proceso de negacién del cuerpo y de
la percepcion corporal como lugares por antonomasia de la produccién imaginaria.

El enfoque suscrito, nos permite relocalizar al cuerpo en el &mbito del
pensamiento y la reflexion, al mismo tiempo, extiende nuestra comprension sobre las
potencialidades significantes de los medios artisticos (al abrir el rango de sus
significados). El reconocimiento del cuerpo como un medio por antonomasia de
imagenes, dota de una inusitada actualidad a la escena performativa en donde, como
nos plantea Erika Fischer Lichte (2004), se delinea un nuevo espacio cultural para

considerar las implicaciones sociales y politicas de la experiencia sensible.

% “La dicotomia entre la historia del arte y la de las imagenes se agudizd completamente con la
formacion de la historia académica del arte del siglo XIX, que mantuvo su distancia respecto de los
nuevos medios de la imagen, como la fotografia. Pronto amplié su materia con conocimiento de causa
hacia el llamado arte de la humanidad, pese a lo cual el concepto monocular del arte de la nueva era
continud determinando el discurso” (Belting: 13).
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CAPITULO IV
CONCLUSIONES

En esta tesis, se ha investigado sobre las practicas de educacion artistica presentes en la
FAUCE, a partir de las categorias de espacio social y campo de poder presentes en la
teoria socio-antropoldgica de Bourdieu sobre los campos culturales.

Dichas categorias nos han permitido examinar y exponer ciertos cambios
cualitativos que se producen en la educacién artistica ofertada, desde la fundacion de la
FAUCE en 1969 hasta la década de 1980. Se ha reparado fundamentalmente en las
formas de poder cultural y capital simbdlico que se articulan en torno a las interacciones
y tensiones presentes en el periodo estudiado.

Asi, para dar cuenta de la educacion ofertada ha sido importante enfocar las
tensiones que al interior de la FAUCE movilizan formas de capital cultural y simbolico.
Siguiendo a Bourdieu, se ha podido reconocer como el sentido de las practicas que se
van configurando adquieren valor al interior de un espacio social determinado por
principios especificos e inherentes al campo artistico; esto es, al interior de un espacio
cuyos valores instituidos dotan a las practicas de una relativa autonomia con respecto al
campo méas amplio de lo social, lo economico o lo politico. El anélisis de las fuerzas y
tensiones operantes, y en funcion de las cuales se ir4 constituyendo las orientaciones en
la ensefianza artistica, revela que la fundacion de la FAUCE a finales de la década de
1970, dio lugar a un progresivo proceso de instauracion de una I6gica modernista como
fundamento del sentido que adquieren las practicas formativas de los estudiantes.

La investigacion evidencia que las disputas sobre la funcién y el modelo que
debia adoptar la ensefianza artistica en la FAUCE durante su periodo fundacional,
estuvo en gran medida condicionada por la posiciébn que mantenian los actores
universitarios (autoridades, directivos, decanos y docentes) frente a discursos
encontrados sobre la necesaria modernizacion de la Universidad. En aquel momento, se
experimentaba una franca oposicion al modelo universitario norteamericano introducido
y auspiciado por el proyecto modernizador de la dictadura militar (1963-1966), por
parte de quienes abogaban por la renovacién de la educacion universitaria en base a un

patron latinoamericano. Las fuerzas en tension establecidas en el momento fundacional
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de la FAUCE, son indisociables de pugnas mas amplias que ya estan presentes en la
Universidad Central.

Como se ha sefialado insistentemente en este trabajo y, como se registra en las
actas de fundacion de la FAUCE, las justificaciones sobre la necesidad de la creacion de
este nuevo espacio operan bajo la demanda fundamental de poner a tono la ensefianza
artistica con el nivel que la educacion superior debia ofrecer. La FAUCE, se funda
sobre las observaciones realizadas por distintos actores, sobre el agotamiento de la
tradicional EBA para ofrecer una educacion compatible con aquella que se esperaria del
mundo universitario. Esta demanda, incidira en las discusiones sobre el lugar que se le
asigna a la educacion artistica en el espacio de la Universidad Central.

El estudio de las dimensiones simbdlico-practicas que se constituyen en torno al
espacio de interaccion de los sujetos implicado, nos ha permitido indagar en las
condiciones para la formacion de artistas presentes en la FAUCE. En este sentido, en las
demandas y discursos que sobre la educacién artistica se han realizado por parte de
decanos y profesores, se expresan las tensiones sociales presentes al interior del espacio
analizado. Entre las demandas presentes, y que se iran agudizando para finales de la
década de 1980, sobresale la de dar forma a un modelo de ensefianza artistica que
perseguia la formacidn especializada de los estudiantes. Esto se demuestra en la
marcada concentracion de la actividad de los estudiantes en areas disciplinarias. Si en la
tradicional EBA el estudiante optaba por un proceso de especializacion que integraba
las disciplinas artisticas (pintura, escultura, dibujo) con préacticas relacionadas con el
campo arquitecténico (dibujo ornamental, dibujo arquitectonico, composicion
decorativa), para mediados de los afios 1980°s queda plenamente establecido un modelo
en el que la especializacion implicaba la estricta concentracion de la formacion del
alumnado en la basqueda de las posibilidades expresivas de los medios o disciplinas
especificas del arte. Esto, acentuara la orientacion de la ensefianza hacia la formacion de
productores de objetos de caracter irrepetible, destinados al museo o galeria.

En este estudio, y siguiendo a Bourdieu y a otro autor como Larry Shiner (2004),
ha interesado observar como la demarcacion del par dicotdbmico arte y artesania
adquiere relevancia y dota de sentido a las practicas en el espacio estudiado. Con
Shiner, hemos podido reconocer como aquella separacién, que presupone la que se
establece entre artista y artesano, entre utilidad y contemplacién, en los albores del
mundo ilustrado europeo, constituye un marcador activo en la logica que instituiran los

sistemas de educacion artistica modernista. En el cambio que opera con respecto a la
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formacion recibida en la tradicional EBA, a partir de cuyo cierre se funda la FAUCE, se
registra la agudizacion de la demarcacion entre las categorias de arte y artesania.

Como anota Bourdieu (1997), la logica fundante de aquella separacion que
supedita el valor puramente econdémico al valor simboélico del desinterés propio de los
universos escolasticos, es constitutiva de las condiciones histéricas para la formacion y
para la autonomia (con respecto al campo social y cultural) de campos especificos de
actividad artistica y sus disciplinas. En el espacio de formacion artistica estudiado, se
distingue un proceso de creciente autonomia de las précticas, cuya manifestacion mas
elocuente se registra en la instauracion de un sistema de valoracion de las mimas que
privilegia la expresion del autor y el caracter irrepetible del objeto destinado al espacio
de la galeria. Aquel sistema de valoracion, encontraria su correlato en la organizacion
de los propios tiempos y espacios destinados a la formacion de los estudiantes, asi como
en un conjunto de regulaciones de tipo académico, como por ejemplo, los criterios de
evaluacion basados en el nimero de cuadros y en el tamafio de los mismos. En
conjunto, dichas implementaciones se orientaban hacia la produccion de un sujeto
participe de un ambito especializado, enfocado sobre aspectos formales inherentes al
medio, y en donde tanto autores como espectadores poseen competencias determinadas
para reconocer giros autorreferenciales en la produccion artistica.

La creciente relevancia que, como se enfatiza en este trabajo, adquiere la
disciplina de la pintura durante el periodo abordado, es leida en funcion de la
implementacion de un sistema de valoracion que se sustenta en el caracter fundante de
la escision sefialada entre arte y artesania. En el ambito de la FAUCE, se evidencia la
progresiva superacion de la tradicional pintura de caballete (vigente en la tradicional
EBA), privilegiandose manifestaciones contemporaneas en las que se reconoce la
marcada incidencia de tendencias internacionales, herederas de las vanguardias
historicas, relacionadas principalmente con la abstraccion y el expresionismo. Como ha
sido expuesto por Yves Michaud, una de las Ultimas tendencias modernistas como el
expresionismo abstracto, tendencia que tendra una amplia expansion internacional como
parte de la hegemonia cultural norteamericana en la etapa de posguerra, informa una
serie de valores y procedimientos ligados a la especificidad del medio de la pintura, y
que, paraddjicamente, conllevara hacia una fragmentacion o implosién del trabajo
artistico en un conjunto diverso de actividades relacionadas con el performance, la

instalacion, el objeto.
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Uno de los objetivos centrales en el presente trabajo ha sido el de exponer —para
esto sustentandome en un conjunto de enfoques procedentes en la teoria del arte
contemporaneo (Yves Michaud, Rosalind Krauss, José Luis Brea, Thomas McEvilley)-,
cémo dicho modelo de educacion emparentado con una légica modernista brinda una
serie de condiciones que promueven determinadas disposiciones en los estudiantes. Con
Bourdieu, dichas disposiciones que van siendo incorporadas como parte del régimen
académico establecido, son aprendidas bajo su nocion de habitus. Las dimensiones
simbolicas y précticas que se iran instituyendo a la par de la organizacion de los tiempos
y los espacios de éste régimen, propiciara una serie de busquedas en los estudiantes
tendientes a desbordar o superar el paradigma modernista instituido.

Desde una perspectiva enfocada en la tradicion de las vanguardias, José Luis
Brea ha caracterizado la sucesion de las tendencias modernistas en el arte como
resultado de una exploracion inmanente de los limites y de las identidades que
circunscriben las practicas disciplinarias. En este sentido, se ha considerado en este
trabajo como las condiciones formativas ofrecidas por la FAUCE -y, tomando en
consideracion el creciente privilegio otorgado a manifestaciones abstractas y
expresionistas, asi como el auspicio que recibe la experimentacion formal—, dan lugar a
un espacio social y educativo en el que se anuncia, de manera paraddjica, la expansion e
hibridacién de las actividades artisticas. Estas caracteristicas —la de hibridaciéon y
expansion hacia el campo de la cultura— que pondrian en crisis a la especificidad del
medio o disciplina, se ha aplicado, por parte de varios autores (Krauss), a la definicion
de arte contemporaneo y postmoderno para diferenciarlo del arte moderno.

Siguiendo las observaciones que distintos tedricos han realizado sobre la
superacion de los paradigmas modernistas en diversos contextos culturales, el enfoque
incorporado en este trabajo adquiere una pertinencia especifica cuando se reconoce
cémo el proceso de globalizacion, fuertemente modelado por la hegemonia cultural
norteamericana desde los afios cuarenta del siglo XX, ha favorecido la adopcion de
tendencias y modelos internacionales, y la reconfiguracién de los mismos en funcion de
las propias condiciones locales previamente constituidas.

Mediante el analisis de tipo socio-cultural de Bourdieu, se ha podido reconocer
el rol fundamental e instrumental que cumple el espacio de escolarizacién, en la
formacion de condiciones sociales y simbolicas que favorecen en el medio local la
emergencia de practicas tales como la instalacion, el performance, el arte publico. Este

ha sido uno de los propositos centrales en este trabajo, el de exponer como el espacio de
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lo escolarizado inscribe unas estructuras de habitus —unos modos de pensar, percibir y
sentir— en medio de las cuales se constituye el sentido y valoracion de las practicas.

La FAUCE, como un espacio social que moviliza distintos capitales culturales y
simbdlicos, ha estado fuertemente incidida en el periodo analizado por la participacion
en su plantilla docente de profesores formados en el extranjero, principalmente en Norte
América y Europa. Esto debe apreciarse como un elemento méas del proceso de
internacionalizacion de los repertorios de practicas educativas que se inscriben en el
espacio de la ensefianza artistica, y que contribuye en la formacion de las condiciones
presentes en esta escuela, condiciones que como se ha expuesto en este trabajo
favoreceran la emergencia de un trabajo artistico interdisciplinario y, por lo tanto, de
una superacion de los modos de operar enmarcados en una l6gica modernista del arte.

Como parte del estudio aqui presentado, he incorporado en la segunda parte una
perspectiva autobiogréafica que persigue narrar mi relacion con esta institucién, asi como
el proceso de mi formacion artistica y desarrollo profesional. Se ha iniciado
describiendo un conjunto de préacticas vigentes durante mi época como estudiante (entre
los afios 1984 y 1990), y posteriormente he localizado el trabajo que he generado en el
ambito del performance artistico desde el afio 1995, relacionandolo estrechamente con
las condiciones ofertadas en el espacio de escolarizacion de la FAUCE. La decision de
incorporar esta perspectiva autobiografica, ha partido de la sugerente propuesta, una vez
méas de Bourdieu, sobre la relevancia socio-antropoldgica que tendria el exponer la
relacion de los sujetos con las instituciones de educacion. Dichas historias singulares,
revelarian las estructuras de pensamiento, jerarquias y categorias, que operan
modelando las orientaciones discursivas y formaciones sociales presentes en el espacio
de la cultura (Bourdieu, 1999).

Asi, bajo la finalidad de indagar en las précticas educativas vigentes en el
periodo en el que cursé como estudiante de la FAUCE, he recurrido al trabajo de la
memoria y del recuerdo. Consciente que este trabajo nemdnico esta fuertemente
condicionado por el presente, y para evitar sucumbir a una narracion confesional que
poco aportaria al propdsito de esta tesina, he incorporado un ejercicio textual
descriptivo que me permita dimensionar los tiempos y espacios que regian en aquel
momento para las actividades de ensefianza artistica, asi como identificar la relacion que
se establecia entre los estudiantes, mediante los mecanismos de valoracion de las
practicas. Este ejercicio me ha permitido evidenciar como los discursos sobre las

técnicas, el oficio, los conceptos, la originalidad expresiva —y, mas alla, el deber ser de
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la ensefianza artistica— movilizaban capitales simbolicos y culturales inherentes a la
formacion histérica del campo artistico. Como se sefiala en este trabajo, varios debate
que estan presentes ya desde la década de 1970, y que tendian a constituir estructuras
dicotomicas entre arte abstracto vs. arte figurativo, arte vs. artesania, concepto vs.
oficio, forma vs. contenido, evidencian la implementacion de un régimen de valoracion
que privilegia las disposiciones universalistas y cosmopolitas sobre lo regional y lo
local. Estas estructuras actdan en medio de tensiones y dinamicas hegemanicas que, a su
vez, expresan la heterogeneidad social, y pluralidad de intereses y posturas presentes en
la FAUCE.

Mediante la explicacidn de varios performances de mi autoria que se presenta en
la parte final de esta monografia, he perseguido exponer como el empleo del cuerpo en
mi trabajo como artista independiente deriva de actividades realizadas y de practicas
incorporadas durante mi eépoca de estudiante, principalmente relacionadas con una
exploracién experimental de elementos formales inherentes al medio de la pintura. Asi
también, el andlisis de dos video performances que realicé a finales de la década de
1990, me han permitido explicar como mi trabajo artistico ha venido inscribiéndose en
un espacio de disquisiciones socio-culturales que lo aproxima a preocupaciones
presentes en otros campos de conocimiento como la Antropologia Visual y los Estudios
Culturales. Quiza esta tension entre arte y otras areas de conocimiento es lo que en gran
medida manifiesta el alejamiento del trabajo artistico contemporaneo de los paradigmas
modernistas.

Mi trabajo en el ambito del performance da cuenta de que éste emerge como
parte de unas condiciones de posibilidad —sociales, perceptivas y simbolicas— °
presentes en el espacio de la escuela. Para esto, he identificando un conjunto de recursos
y procedimientos que presentes en mi trabajo performativo temprano, estan
emparentados con mi actividad experimental en las disciplinas de la pintura y del
grabado. He considerado la marcada tension que en las propuestas realizadas ya en los
Gltimos afios de estudiante, se presentan hacia un ambito que desborda el especifico y
formal de la pintura modernista. En la bdsqueda incesante por expandir los limites
espaciales y formales de la pintura, mediante el collage, los camuflages, la insercion de
objetos y textos en el plano pictdrico, se evidencian la presencia de unas condiciones
que favorecian las potencialidades de inscripcion de mi practica —y del cuerpo— en un

espacio constituido por diferencias sociales y culturales.
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Asi también, he identificado en los video performances abordados ciertas
problematicas relacionadas con la mirada y la construccién social del cuerpo, y cuyo
tratamiento esta informado por la formacion escolarizada especifica que he recibido,
marcada por tensiones dicotomicas entre forma y contenido, entre lo culto y lo popular,
entre la pureza disciplinaria y la hibridacion de medios, entre los espacios de lo
femenino y lo masculino. Articuladas a la diferenciacion fundamental entre arte y
artesania, dichas tensiones, como se ha indagado en este trabajo, se agudizarian en el
régimen institucional de la escuela. Esto ultimo, podria sefialarse como una
problematica relevante para explicarse, en una investigacion posterior, la complejidad
que se revela en la postura de artistas de generaciones egresadas de la FAUCE (y de
otras escuelas de arte) desde finales de la década de 1980, y con mayor fuerza, durante
la década de1990.

El performance artistico ha sido uno de los géneros més relevantes y presentes
en la escena artistica internacional en las Gltimas dos décadas. En este trabajo, he
mencionado diferentes momentos que a lo largo del siglo XX han constituido referentes
de esta practica. La caracteristica preponderante atribuida al performance artistico ha
sido el de su abierta interdisciplinariedad. Mas alla de esta caracteristica unificadora, la
tradicion del performance artistico que se constituye desde finales de los afios 1960°s, y
en dialogo con las busquedas conceptualistas, ha tendido a concentrar crecientemente su
desarrollo en el cuerpo del artista, un cuerpo que se reconoce como marcado por las
categorias de clase, raza y género. Esta dimension politica del performance, la que ha
tenido prioridad en las ultimas décadas, ha venido siendo soportada por un interés
tedrico procedente del &mbito de los estudios culturales, poscoloniales y las ciencias
sociales.

Se ha sefialado también, siguiendo para esto la discusion que se ha establecido
en el Institute For Curatorial Practice in Performance (ICPP), como el performance
inscrito en el &mbito de las artes visuales a diferencia de aquel perteneciente a las artes
escénicas, ha estado encaminado a exponer los modos de ver que se constituyen en una
relacion reificadora con el objeto exhibido. Aquello me ha permitido considerar como el
empleo del cuerpo en el performance artistico contemporaneo, procede de un giro
critico en torno a las formas de consumo objetual que se han constituido en la tradicién
del museo y de la galeria. Esta linea reflexiva ha resultado especialmente Gtil para el
analisis de los video performance realizados entre 1998-2000, asi como, para aproximar

mi practica performativa méas reciente hacia un interés por los mecanismos de
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produccion de sentido y subjetividad que se constituyen en los espacios de interrelacion

social, cada vez mas mediados por el audiovisual.
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