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Resumen

Esta tesis problematiza el imaginario de comunaidur de la ciudad de Quito construido
en los productos mediales del Encuentro de ArtemhidadAl Zur-ich, plataforma de arte
contemporaneo operativa hace trece afos en lakagpitatoriana, que tiene como premisa de
produccion trabajar con comunidades barriales cleodsector como reconocimiento y
visibilizacion de ellas, pero también como formagdaduccidn de una politica artistica
paralela a los centros oficiales de la culturasyaides en Ecuador. A partir del cuerpo de
produccion de los trece afios de Al Zur-ich se haatto como caso de estudio el material de
archivo del Encuentfchecho publico y circulante, principalmente, a teadé sus catalogos

de memoria anual.

La relevancia de este caso para la antropologimMi®bra sentido al preguntarse ¢,qué tipo
de imaginarios sobre barrios del sur de Quito ttopen los archivos visuales y publicos de
Al Zur-ich? ¢ Sobre qué nocion de comunidad opeaaa gu elaboracion? y ¢ Cual es el grado
de colaboracion de los habitantes involucradosgpioyectos en la posterior construcciéon

visual de dichos medios de representacion publica?

Para abordar esta investigacion la tesis se hdidiven 4 capitulos. El primero describe y
contextualiza el caso de Al Zur-ich en el marcdedescena artistica del Ecuador desde el afio
2003 en adelante, a la vez explora nociones sohografia multisituada (Marcus 2001) para
el tratamiento de los archivos visuales producpsel Encuentro a nivel editorial (fisico),
considerando también la informacion oficial de ArdZch en medios digitales (internet). El
segundo capitulo discute algunas nociones relevaletéa relacion entre el arte y la
antropologia para situarse en los problemas dekadndo su limite disciplinar juega en el
borde de practicas sociales como compromiso pmliittercer capitulo aborda
etnograficamente las entrevistas en profundiddizaskas durante la investigacién como
fuente desde la que se decantan 4 categoriasigpsnaéra el tratamiento de las imagenes en
los catalogos de memoria anual de Al Zur-ich, psoanalitico que se llevo a cabo en el
capitulo 4 bajo una perspectiva antropoldgica Vjsuificando de qué manera los
enunciados sobre comunidad en Al Zur-ich se toafactivos o contradictorios, en tanto

representacion visual y discursiva de lo comurdgtan el sur de Quito.

' En adelante me referiré aleatoriamente a estafptata de arte como el Encuentro o Al Zur-ichctaho sus
propios organizadores se refieren a él.
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Finalmente las conclusiones retoman las pregumtasvestigacion discutiendo el tipo de
imaginario que los archivos de memoria anual déuktich, consciente o inconscientemente,
han construido a lo largo de su trayectoria y guiea hecho publicos y visibles a través de
estos medios. Conclusiones que ejerceran un esfadtizo por definir la necesidad de una
consideracion mayormente antropolégica en la coostin visual de “comunidad” dadas la
relevancia y alcances posibles del material denaygiroducido por Al Zur-ich en los trece

afos de realizacion de su Encuentro de Arte y Catadn
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Introduccién

Las discusiones respecto de las formas de repaes@mide los “otros” en el campo de la
antropologia tienen una larga data y se anclatiaglmiente, en una critica a las estrategias de
escritura antropoldgica que busca definir con mayecision un conocimientmicen la
reproduccion del habla de las sociedades por ga&vspectivagtic. Esta “crisis de la
representacion” ha ido mucho mas alla del campopwitbgico pues ha cruzado
transversalmente todas las disciplinas humanasienasdo no los contenidos de la
representacion sino las formas representacionatrsan (Marcus y Fischer 2000). En la
actualidad, la accesibilidad a la produccién egitate todo orden (libros, fanzines, tabloides,
filmaciones, producciones radiales, etc.) y enmdiog formatos (fisicos o digitales) ha
permitido la proliferacion de materiales y procededrabajo en donde individualidades,

cuerpos sociales y comunidades han adquirido el devvisibilidad sin precedentes.

Tanto la accesibilidad para la produccién editdeabajo costo) como la implementacion de
redes digitales a través de internet han permitidodo tipo de individuos y comunidades, no
s6lo darse a ver sino también que un publico glplaterogéneo tengan la posibilidad de

"2 tanto sus comentarios e intereses mas doméstiwosuiales y pedestres como

“viralizar
ampliar el rango de operatividad de sus propugstescapitalizarlas a nivel global,
superando asi las viejas limitaciones fisicas yg#das previas al arribo de internet como

cultura (Hine 2004) de lo masivo e inmediato.

El campo del arte no ha estado exento de estascaomeb y posibilidades, de tal manera que
los discursos sobre la “democratizacion del aB&hfamin 2008) o aquellas sobreplaxis

vital, es decir, el arte implicado estrechamerite\ada social de las personas, cuya base
ideoldgica se encuentra en las vanguardias deipiosalel sigloxx (Burger 1987), han
encontrado en este nuevo panorama de facilidadridlié inmediatez digital un aliado
estratégico para la anhelada “politizacion del’dBenjamin 2008) explotada hoy por artistas
y colectivos insertos en las practicas del arteéesoporaneo con tintes de compromiso social.

Dicha politizacion se presenta como una mayor emta social, ética y politica de las

2 Neologismo de uso popular en informatica parairstetanto a la masificacién de algin tipo desiru
informatico en internet como a la masificacién pplarizacién de algun individuo, colectivo, imaghistoria
proyecto, evento, marca o cualquier tipo de codteaitravés del mismo canal y en sus diversos siibpas de
circulacion.



condiciones de produccion atentas a los contextesigterminan las necesidades de espacios

autoreflexivos y participativos a nivel global.

La editorialidad del arte ha sido un punto crupea la consumacion de discursos y ficciones
que, a lo largo de la historia, han posibilitadekcripcion de sus practicas mas alla del
campo que las circunscribe. La historia del arferés bien, la historia escrita, consagrada y
circulante de un cierto tipo de arte o un cierszrdiso sobre arte hecho “legitimo” a través de
diversos canales de circulacion, reproduccion yazo de esa misma legitimidad como bien
y capital simbdlico (Bourdieu 1995). Esto, en ltuatidad, se vuelve mas complejo cuando
las practicas artisticas contemporaneas han cotadmpeligrosamente, el cruce de sus
limites disciplinares hacia zonas de compromisdipoly social. Dicha complejidad se
extiende, entonces, a todo tipo de dispositivorddyxcion de discursos sobre arte como
practica politico/social que vendria a consumaoseccinstrumento para la reproduccion y
consagracion de los imaginarios sociales que etlastruyen y con los cuales instituyen,

consciente o inconscientemente, una creencia oaect

Asi, el escenario de la produccién editorial dewfisos, en formatasffline,® es un campo de
consagracion de sentidos que, en la actualidazhrgaga y potencia con los espacios
virtuales 6nline) de produccién ampliando las dimensiones sensgriatle comunicacion de
sentidos construidos a través de dispositivos piesentacion que circulan por estos medios
de ida y vuelta. El uso masivo que los distintoamas de la sociedad han dado a estas
posibilidades de produccion y masificacién inmeitin evidentes y, obviamente, en el
mundo del arte estas condiciones han ampliadoolsibipjdades de masificacion de sus

discursos e imaginarios con aciertos y desacidgdsrma generalizada.

En tiempos en donde la consagracion del arte ctunlepa dado paso a producciones que,
cada vez y con mayor frecuencia, invocan lo “relaai™ o lo “procesual® como marca de
un “estar al dia” en términos de produccion y sefle artistica y en donde el evento

mediatizado de la exposicidn, el lanzamiento délago o el trabajo relacional parecen ser el

% En adelante me referiré indistintamente al binoomiting/offline como sinénimos de virtual/no virtual (fisico),
asi como lo entienden Hine (2004), Pink (2012) giéAol (2008).

“ “Conjunto de précticas artisticas que toman coumdgde partida tedrico y practico el conjuntoa |
relaciones humanas y su contexto social, mas qaspacio autbnomo y privativo” (Bourriaud 2006, 142
®“E| arte se convierte en el lugar en que el arf{attravés de su quehacer) obtiene un conocimithtmundo
gracias a una identidad entre pensamiento y acEibeste caso lo importante no es el resultadahria
terminada, sino el proceso adecuado para proptigklgan 1991, 77).
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parametro de “éxito” de dichas propuestas, cabguptarse por la efectividad y naturaleza de
dichos medios representacionales cuando en estosgms se ven involucradas comunidades
0 agentes sociales ajenos al “circulo”, “circuibofhundo del arte, como lo llaman
usualmente quienes estan “dentro” de €él. Cabe ptage por el tipo de sentido de vida
cotidiana y comunitaria construida por estas proaumes mediales que ofrecen una forma de
hacer “visibles” a dichos cuerpos sociales masdalécirculo” del arte pero siempre
volviendo a él como coartada ante compromisos gadam poner en riesgo la practica del
proyecto como uno efectivamente politico o sodial, una “atencién” antropoldgica sobre
estos dispositivos mediales de representacioniMesgansidero muy necesaria para la
insistencia del uso de términos como lo socialrawdtario en los discursos del arte

contemporaneo.

Ocupo el término “medio” asi como lo entiende Bgjt{2007), es decir, una de las partes
constituyentes de la imagen, inseparable de eftadistinguibles para efectos analiticos. El
medio constituiria el soporte de la imagen quddega la posibilidad de circulacion en la
cultura en general. Asi, existen imagenes y dissugsie pueden pasar de un medio a otro. A
esta capacidad de la imagen el autor la denomimgiadn “intermedial”. Pasar una imagen
de un libro o catalogo fisico a blog en lawebseria un ejemplo de ello, operacion habitual y
muy sencilla en la actualidad. Por otra parte eElpdsitivo” se entendera desde Foucault
como una red de relaciones arquitectonicas oucsbihales, legislativas o no, lineas de fuerza
y enunciados entre otras que dan cuenta en defmé relaciones de poder y saber (Deleuze
1990). Desde aca el “dispositivo medial” lo entegden esta investigacion como un soporte
fisico o virtual fffline uonline que en si contiene relaciones de poder simbsélisoeptibles

de ser analizadas y comprendidas desde la antgipolisual y que tienen la capacidad de
desplazarse “intermedialmente”. Caracteristicasngiciones que posee el objeto de estudio

de esta tesis; los catdlogos de memoria anualrdeightro de Arte y Comunidad Zur-ich.

Ahora bien, en ningun caso estos catalogos de nieamal han sido producidos por los
organizadores del Encuentro con un fin antropotmdti esta investigacion los asume como
susceptibles de abordar desde esa perspectivaraplégica, ello responde a la tradicion de
la antropologia visual, en general, que entiendimpesibilidad de producir material visual
anodino, inocuo o neutro en cuyo soporte esténi¢agids comunidades o cuerpos sociales
complejos. Y por otra parte, en lo particular, ogje a los variados y recientes estudios

surgidos en el Ecuador sobre representacionesessda comunidades histéricamente
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estigmatizadas en la ciudad de Quito, entre dllakajos como los de Manuel Kingman
(2011, 2012), Francois Laso (2015) y Alfredo S&mii2015) quienes revisitan distintos
tipos de producciones visuales (obras de artegifati@s, postales turisticas) para

cuestionarlas y comprenderlas desde la antropologia

¢, Qué funcion cumplen, entonces, los catalogos deone anual de Al Zur-ich para sus
organizadores y qué sentido ultimo tienen para®@lla finalidad de éstos, para sus
organizadores, es cumplir con tres objetivos efipesi documentar sintéticamente, con sus
aciertos y desaciertos, los proyectos de artezeghis en el sur de Quito, hacer publico el
trabajo del Encuentro y justificar los recursoshiglos para su produccién ante la institucion
que los aporta (Samuel Tituafia, entrevistado pautr, Quito, 15 de enero de 2016). No
obstante el pragmatismo de Tituafia (uno de loagdores del Encuentro), para referirse a
la finalidad del catalogo de memoria anual y etovaschivo documental sobre la sociedad
del sur de Quito producido por y para el Encueriiste no ha dejado de ser un desafio para
los propios organizadores y ex miembros del calecPara ellos el catdlogo de memoria
siempre fue un tema a discutir y por el cual telesacuerdos respecto de qué es lo que debia
mostrar, qué imagenes presentar y cuales otrag .dinit oculto —en realidad, lo ocultado-,

lo silenciado, lo olvidado se convierten en potemézursos para el analisis si pensamos que
representar es una manera de ejercer poder y tealn@ la presencia y ausencia” (Hans
Belting, Antropologia de la Image2002, citado en Santillan y Villegas 2015, 112).

Otros de los miembros organizadores de Al Zur-ahreds enféticos aun y refuerzan la
necesidad de que quede algo, “visible y materedpecto de los proyectos de arte
participativos realizados en el sur de Quito alBrque se puedan “revisar” como un
“producto” de lo sucedido en los barrios (Pablo &ida, lanzamiento catalogo Al Zur-ich
2015, biblioteca FLACSO Ecuador, Quito, 30 de jugo2016). Teniendo en consideracion
de que gran parte de los proyectos de arte prelsenésm Al Zur-ich son propuestas de
acciones efimeras o que no dejan, necesariamégie,tgpo de obra o producto concreto en
el sector en donde operaron, el catalogo de merpasaria a ser la evidencia de las practicas

que el Encuentro promueve.

La pertinencia para la antropologia visual de ea$® en particular y del material de estudio
especificado se justifica en relacion al tipo d&cfica artistica promulgada por los
organizadores de Al Zur-ich. Practica que se csctibe, por sus caracteristicas y objetivos

especificos, en el ambito del arte como practiceakdEn este sentido cuestionar o
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problematizar antropol6gicamente los catalogos€delientro permite ir mas all4 de una
mera apreciacion de disefio o estética de ellos smporte editorial y, por supuesto, ir mas
alla de la apreciacion de los trabajos de arteryurndad que en ellos se resefia. Abordar
estos dispositivos de circulacion, este imaginde@omunidad promovido consciente o
inconscientemente por Al Zur-ich, desde la persp&cte la antropologia visual implica el
trabajo de comprension de la sociedad del sur d® Que en ellos ha sido construido a
través de las imagenes y discursos escritos gastes dispositivos comparecen a partir de
las decisiones editoriales y de sentido de “comadiide sus disefiadores, es decir, de los

organizadores del Encuentro.

Que se problematice el imaginario de comunidademtesen dicho material no responde a un
capricho impuesto externamente por el autor deimatatigacion pues, en primer lugar, la
declaracion publica de intereses del Encuahérdrte y Comunidadl Zur-ich promueve

dicha relacion (Arte y Comunidad) y promueve adegudgosicionamiento estratégico en ese
contexto quitefio especifico como opcion geopol#ital marco de discursos de
reivindicacion del sur de la ciudad de Quito, poisgdricamente se ha construido una
estigmatizacion de ese sector respecto del nofte dedad. ¢ Qué imaginario del sur de
Quito construyen los catédlogos de memoria de Atig? ¢ Acaso refuerzan los estereotipos
ya instalados en la sociedad Quitefia en genera&sgAos ponen en cuestion y los derriban
para implementar otros mas propios de los barebsut? Estas preguntas siguen siendo
pertinentes a la antropologia pues remiten a umogsocial amplio y complejo cuya
figuracion simbdlica sigue siendo, predominanteméaista el dia de hoy, la de la
estigmatizacion. Dicho imaginario, consumado ergenés y textos vuelven pertinente esta
investigacion pues su desnaturalizacion es neegsara comprender el imaginario que estos

dispositivos construyen y reproducen respectouwtalis la ciudad.

Si bien, la investigacion se pregunta por la né&uaeadel imaginario de comunidad del sur de
Quito construido en los dispositivos mediales d&u-ich, esto no significa que la labor
investigativa contempla catastrar comunidadesutaeb gontrastar sus autodefiniciones con
las que Al Zur-ich hace de ellos pues, en la cayantle la antropologia visual, la tesis se
planta firmemente en la construccion visual delgimario del sur producido por Al Zur-ich a
partir de sus medios y archivos visuales. Pretecaleocer las comunidades existentes en el
sur de Quito corresponderia a una investigaciorhmutas extensa, distinta a la que aca

planteo y que nos alejaria del problema antropotibgisual concreto. Mas bien, para el
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avance en la investigacion, se contrasta el imagiaa comunidad construido por Al Zur-ich
con el mito sobre el sur de Quito que circula cdracho comun, existencia del mito que se
respalda en esta tesis con los estudios realizamas sociélogo y antropologo ecuatoriano
Alfredo Santillan Cornejd.

Mas alla de las “buenas intenciones” y la “bueriajfe los enunciados de los proyectos de
arte comunitario puedan esgrimir en la actualigadyecesario comprender que sus productos
visuales de archivo o memoria puestos en circutgaiélongan sus propias formas de
comprension de lo social, sus imaginarios y figiomaes, con todas las cargas
simbdlico/politicas que ellas arrastren como heeerits, en este sentido, que no podemos
obviar el hecho de que la circulacion publica dasepracticas a través de sus medios
editoriales y digitales no son un mero registr@gectos sino una forma de representacion
del cuerpo de artistas que los lleva a cabo combitn de las comunidades implicadas en
dichos procesos. Para la antropologia visual esidencias visuales y virtuales, virtual en
tanto que estan “en lugar de” (Sansi 2014), sestoaman en material etnografico
fundamental para el analisis y comprension de eaqusi mismas ellas construyen como
sentido antropoldgico a través de su producciésoy(Hine 2004, 25) en los contextos
especificos y materiales que le dan cabida y dmkibi

Cabe mencionar que el Encuentro de Arte y Comurdiadir-ich realizado en el sector sur

de la ciudad de Quito, se constituye como uno sleventos de arte pioneros en establecer en
el Ecuador relaciones colaborativas y comunitagas)ando a la fecha una amplia e
importante trayectoria. Esta prolongacion en ehfie le ha permitido al Encuentro ser testigo
y participe de los cambios significativos en losgaesos de transformacion de los medios de
comunicacion global/virtual, como también de loares y actualizaciones discursivas en

torno a discusiones sobre arte contemporaneo eadBcu

®“Es Soci6logo, Master en Antropologia y Doctor oy la Universidad Externado de Colombia. Sus eris
estudios fueron en etnicidad y racismo. Ambos feniieron ampliar su mirada a la situacion de tbspes,
culturas urbanas, empleo y violencia. Su expergelecpermiti6 desempefiarse como consultor en tdmas
Desarrollo y Participacion Comunitaria entre 1998)93. Después su interés se concentro en lasspnébtas
urbanas, especialmente en los fenémenos de conflicblencia en las ciudades. Dentro de este casupo
investigaciones se han concentrado en las poliieagguridad ciudadana, la sensacion de miedieéeimsion
de los habitantes de las ciudades y las practeasitproteccion y evitamiento. Actualmente, sgaale
entender los procesos culturales y la constitug@aentidos en la configuracion de las ciudadem&parte
del Departamento de Antropologia, Historia y Hurdades de FLACSO”, FLACSO Ecuador, “Investigador
FLACSO?", https://www.flacso.edu.ec/portal/docenpefil/alfredo-santillan.28.1 acceso el 1 de agolst@016.

6



El giro hacia los medios digitales de este colecs® constituye el afio 2005 (a tres afios de su
fundacion) a través de la implementacion délog en el que administran (con mayor
consistencia desde el afio 2007 hasta la fechaaterial producido en el Encuentro previo a
su puesta en marcha mediante la promocion, conumieabierta a los artistas y seleccion de
los proyectos. Durante los meses de desarroll&d@&lentro, sus organizadores se encargan,
a través de este medio, de informar periédicamardgstado de avance de los proyectos de
arte y comunidad que se desarrollan en él y luegsudinalizacion, en aproximadamente seis
meses de trabajo de disefio editorial, lanzan élaggd compilatorio que documenta de forma
reseflada los proyectos realizados. Las evidentiagréficas para la presente investigacion
estaran constituidas por los catalogos compilagat®su memoria anual (2003 al 2015) tanto
en su dimension fisicaffline) y de archivo (disponibles sélo como consultaasndficinas

del colectivo) asi como en su disposicion parciat@eligitalizadadgnline) en elblog oficial

del Encuentro http://www.arteurbanosur.blogspob@ntendiendo ambas dimensiones
espaciales como “lugar etnografico” (Pink 2012)rdestigacion junto a las entrevistas en
profundidad realizadas a diversos agentes invallosran estos procesos y que constituyeron

el proceso de etnografia multisituada que perratgaboracion de la presente tesis.

Dejo en claro que la premisa ulterior de esta itigasion busca comprender el imaginario de
comunidad del sur de Quito que Al Zur-ich constragesus catalogos de memoria anual a fin
de comprender en qué medida este imaginario repecalto ciertos prejuicios o
estigmatizaciones sobre dicho sector y grupo sdgiddien es cierto, la sociedad del sur de
Quito, como cualquier otra zona urbana, constitwagadas comunidades que no remiten
necesariamente a una delimitacion geografica npoeah, esta tesis no busca identificarlas o
catastrarlas a través de los dispositivos edieside Al Zur-ich, pues ello remitiria mas bien
a un tipo de investigacion cuantitativa, muy alejdd los intereses que me he propuesto

como objetivos, los que se detallaran en las lisggsentes.

A fin de facilitar al lector la revision de dichcaterial de archivo constituido por los
catalogos de Al Zur-ich producidos entre los aff@®32al 2015, y a favor de una extension
académicamente adecuada de esta tesis, se arexasana un disco compacto con la
totalidad de los catalogos referidos a lo largeste documento, los cuales también estan

integramente disponibles enbébg http://www.bazarortega.blogspot.com.



Problema de estudio

Hace al menos dos décadas se viene desarrollarilarepa y Norteamérica una producciéon
tedrica que discute y reflexiona no sélo sobretmas artisticas entendidas desde la
antropologia sino también como condicion de traificerdisciplinar entre ellas (Marcus y
Myers 1995, Foster 2001, Clifford 2001, Schneid&/ryght 2006, 2010, 2013). La
teorizacion de estas practicas, tanto desde ittelles de la critica e historia del arte como de
otras disciplinas humanistas afines como la antogpa, la sociologia o la ecologia, se ha
generado desde la asuncion del arte mismo comeraiaimportante de procesos de
representacion antropolégica y sobre todo comaipeague potencia a ambas disciplinas. El
arte entendido como “médium” (Mazarella 2004) ayiala visibilizar y construir la
comprension de las sociedades humanas en los tmmtxdonde se despliegan proyectos de
arte como practica social. Es comun que dichagipadade intercambio entre el arte y la
antropologia generen productos mediante los cgaléan a conocer las experiencias y
procesos de trabajo. Desde esta perspectiva dmtdi$ciplinar, asumir criticamente y bajo
un tratamiento antropoldogico visual los disposgivoediales producidos por el arte es asumir
la necesidad de su comprension ético politica daBreepresentaciones que promueven
cuando dichos soportes artisticos operan en el reod#lo comunitario o social bajo
discursos gue construyen representaciones puestaselacion a través de medios globales

de difusién y comunicacion.

Si en el contexto ecuatoriano Al Zur-ich se haiwiigtido por sostener en el tiempo este tipo
de relaciones artistico comunitarias, producieraioatlo una gran cantidad de material
documental sobre los barrios del sur de Quito, eslb@ences preguntarse desde la
antropologia visual ¢ Qué tipo de imaginario sobraunidades ecuatorianas especificas
construyen sus dispositivos mediales visuales pugiaisa de produccion se forja en nombre
del arte como practica comunitaria? ¢ Sobre quénat® comunidad opera el Encuentro? y
¢,Cual es el grado de colaboracién de las comursdadelucradas en la posterior

construccion visual de dichos medios de represiémac

Objeto de estudio y criterios de seleccién

Como ya se indicé mas arriba el objeto de estustéd establecido por el material de archivo
de Al Zur-ich constituido por los catalogos de memanual que resefian el Encuentro como
también eblog oficial que condensa parcialmente el materiabdechtalogo pero que agrega

otro tipo de informacion valiosa referente a dexdam de intereses y definiciones
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conceptuales y procedimentales que Al Zur-ich zaatn sus proyectos. Se tomara la
totalidad de este material de archivo considerdmgloasos relevantes para el enfoque
antropoldgico visual de esta tesis. Esto es, wracain mayor a la constitucion de imagenes
en estos medios, cotejadas siempre con el maésgato y las entrevistas en profundidad
realizadas durante la investigacion. En este sgrfid'relevancia” de casos inscritos en estos

medios estara dirigida por las preguntas de imyastin presentadas con anterioridad.

De esta manera el campo de estudio de esta tasrswescribe al campo del arte
contemporaneo ecuatoriano, en donde el caso garttomado como objeto de estudio (Al
Zur-ich) genera evidencias a partir de los sig@gwtiterios: a.- la construccion de un
discurso publico sobre arte que justifica su haoey con la comunidad. b.- la realizacién de
proyectos concretos llevados a cabo principalmgoteartistas en colaboracion con parte de
los miembros de las comunidades involucradas. Amtidicas del colectivo quedan
enmarcadas en un espacio y tiempo especificosmatatos por la data de los eventos
realizados y la localidad en donde operan (el sdadiudad de Quito, comunidades
estigmatizadas socialmente y/o en riesgo socioG@uomo). Otros criterios de seleccion de
este caso estan determinados por: c.- la antigislamblectivo que lo instala como
precursor, en la ciudad de Quito, de practicastaxdk relacionales (Bourriaud 2006) y
colaborativas (afio 2003 en adelante). d.- la congtgy permanencia del colectivo para
desarrollar sus proyectos siempre en el sectatesla ciudad de Quito como principio
ideoldgico/politico (Pablo Almeida y Samuel TituaBatrevistados por el autor, Quito, 15 de
enero de 2016) que les ha permitido una continwdadonocimiento en el campo del arte

local.

El Colectivo de Arte Tranvia Cero (CTC) surge e @002 y desarrolla su Encuentro de Arte
y Comunidad Al Zur-ich desde el afio 2003 continustméasta la actualiddda lo largo de
estos trece afios de trayectoria el nombre del Bircula tenido variaciones que también se
presentan como evidencia significativa para avasalare las preguntas de investigacion.
Hecho que no so6lo da cuenta de los cambios disogren el campo del arte sobre los que el
colectivo ha puesto atencién sino también da cudmtzariables metodolégicas en su practica

artistica que determinan y refuerzan el principanifiesto del colectivo por trabajar procesos

" Arte Urbano Sur Arte, “Comunidad y Espacio PUBliodl Zur-ich. Encuentro de Arte y Comunidad, Quito,
Ecuador http://arteurbanosur.blogspot.com/ acceso & agbsto de 2016.
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dialégicos (Kester 2009) entre la organizacionEtetuentro, los artistas seleccionados para

desarrollar proyectos y las comunidades del s@ul receptoras de estas propuedtas.

Justificacion del estudio

¢, Qué es lo que justifica la certeza de que lasupmiones medialedel Encuentro de Arte y
Comunidad Al Zur-iclgeneran la posibilidad de un conocimiento antrogiot? Si en su
sentido més lato la antropologia es la cienciaaipoeda la constitucién “social del hombte”
entonces es necesario comprender y reforzar etelsbhre la relevancia de los medios de
comunicacién masiva y de representacion como utasdermas de comprender, en la
actualidad y desde la antropologia visual, la ¢utsdn social de los hombres. Asi, esta
afirmacion (tesis) —la produccion de conocimientt@oldgico a través de los medios de
representacion comunitaria del caso de estudiebajara no sobre la pregunta de una
posibilidad de arribo antropoldgico a dichos pradscsino mas bien sobre la naturaleza
epistemoldgica generada en ellos. Estas repres@meaccomunitarias entendidas en la
investigacion como formas de produccion de conamihoi antropoldgico son posibles no
s6lo desde la justificacion anteriormente dicha sambién desde el desarrollo de una
genealogia de la antropologia de los medios reladnte reciente que considera cada vez
con mas fuerza los estudios sobre medios como cdmpwestigacion etnografica (Ardevol
2003, Hine 2004, Pink 2009), sumado a ello la x&le sobre vinculos disciplinares entre
arte y antropologia (Marcus y Myers 1995, Fost&12Clifford 2001, Schneider y Wright
2006, 2010, 2013) que apuntan a una atencién ambgipa sobre el arte y sus estrategias
metodoldgicas y de reproducciéon de sentidos. Dereanera, afirmar que el material medial
y de archivo producido por Al Zur-ich genera urotgee conocimiento antropoldgico respecto
de comunidades ecuatorianas especificas no eqaiadianmar que la produccion de
conocimiento antropoldgico sea el objetivo finarmikado por ellos en sus Encuentros, sino
mas bien esta afirmacion es propia de la preseméstigacion para determinar, desde la
antropologia visual, el tipo de imaginario sobremaoaidad que estos dispositivos reproducen

como una forma de conocimiento antropoldégico.

8 Arte Urbano Sur, “Acerca de la metodologia deajaly Al Zur-ich. Encuentro de Arte y Comunidad, Quito,
Ecuador http://arteurbanosur.blogspot.com/p/arte-comuigl@spaciopublico-martin_29.html acceso el 1 de
agosto de 2016.

° Diccionario de la Real Academia Espafiola, 23?2iBdionline (2014), http://www.rae.es acceso el hgesto
de 2016.
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Objetivo general
Comprender el tipo de imaginario de comunidad deltle Quito construido en los archivos

visuales de memoria anual dgicuentro de Arte y Comunidad Zur-ich.

Objetivos especificos

- Determinar el tipo de representaciones antropcdégle comunidades ecuatorianas
especificas presentes en el material medial deldiim de Arte y Comunidaal Zur-ich.

- Analizar el tipo de relevancia etnografica quie esaterial medial, generado desde el campo
del arte, produce respecto de las comunidadestuéasepresenta”.

- Establecer el tipo de autoridad representacignalgeneran estos productos mediales

respecto de las comunidades involucradas.

Organizacion general de los capitulos

Esta tesis se encuentra dividida en cuatro capit@liobien el tratamiento para todos ellos ha
buscado la integracion indivisible de la teorigefada a la practica etnografica, y esta ultima
alimentando y reformulando la primera, los dos prms capitulos se inclinan mucho mas a
establecer un marco conceptual acorde al casovdstigacion. Esto, busca establecer un
panorama de términos adecuados con los que tatavidencias que se despliegan a

cabalidad en los capitulos 3y 4.

El primer capitulo inicia con la contextualizacidel Encuentro de Arte y ComunidatiZur-

ich en el campo del arte contemporaneo del Ecu@dscribe al Encuentro y los procesos de
produccion del evento anual que se realiza desai@oe?2003 a la fecha. A la vez, da cuenta
de los enunciados generales con los que se jastificacer de Al Zur-ich en el ambito de las
practicas artisticas como practica social. En espétulo también se describen los dispositivos
medialesonliney offline del Encuentro y el contexto en donde éstos estmmiios como
archivo; las oficinas en donde se programa y aacivmaterial visual de Al Zur-ich y el

medio virtual que administra parte del materialuioental, esto es, $log oficial. Luego, el
capitulo construye algunos apuntes sobre etnogtafiaternet que aborda las comprensiones
de este medio como “cultura” y “artefacto” (Hin@02), pasando por las apreciaciones de la
relevancia y necesidad a la atencidn hacia lasanieies en general (Mazzarella 2004),
hasta el agenciamiento de nuevas practicas metpdasopara el tratamiento etnografico de
internet (Ardévol 2009) y la comprension de estéimenlinecomo campo de trabajo y

“lugar etnogréfico” (Pink 2009, 2012). Posteriorreese reflexiona sobre la relevancia de los
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medios para la investigacion desde perspectivie aletropologia visual y, desde ahi, se da
paso al establecimiento de la metodologia y deséripdel trabajo de campo de la

investigacion.

El segundo capitulo retoma parte las discusiones s trafico entre Arte y Antropologia
revisando las lineas generales que ha tomadoisstesidn para asentarse en cuestiones
referentes a colaboracidn y apropiacion (Marcusyed 1995, Foster 2001, Clifford 2001,
Schneider y Wright 2006, 2010, 2013). Desde acagitulo busca instalar el rol de la
mediacion en las practicas artisticas como prastical para problematizarlas a partir de las
lecturas criticas que Grant Kester (2009) reakzspecto de trabajos de este tipo en la figura
puntual del artista Francis Alys. Esta forma caise continta a partir de las consideraciones
que Claire Bishop (2012) y Roger Sansi (2002, 20ia4en sobre el concepto de “estética
relacional” de Nicolas Bourriaud (2006) en las siftisuales contemporaneas.

El tercer capitulo, mas etnografico que los antesicatiende fundamentalmente a las
entrevistas en profundidad realizadas en el tratb@jcampo de la investigacion. A partir del
analisis de dichas entrevistas y con un cotejoigdadel material medial de archivo del
Encuentro de Arte y Comunid&d Zur-ich, se establecen cuatro categorias queeapa

como temas constantes en la etnografia y que per ssnconsideran como términos de
relevancia para abordar con mas precision el pmublgel imaginario de comunidad
construido en los medios visuales de Al Zur-ich.e&ta administracion y lectura de las
evidencias se consideran principalmente los alcasglere antropologia de la imagen a partir
del libro homdénimo de Hans Belting (2007) y lasastigaciones sobre el tratamiento de los

datos visuales en la investigacion a partir de Maianks (2010).

El cuarto capitulo retoma las categorias desprasdidl capitulo anterior para implicarlas
mucho mas al tratamiento antropolégico de las imégeel archivo medial de Al Zur-ich.
Bajo las premisas tedricas de Belting y Banks igdsren el capitulo anterior se leeran las
producciones mas emblematicas del archivo Al Zarténiendo como eje de dicha lectura los
conceptos de “colaboracion” y “comunidad”. Esteittdp construye un argumento que busca
determinar el grado de colaboracién comunitarilenstruccion representacional del
imaginario de comunidad en los catalogos de menaniial de Al Zur-ich y establece
algunos lineamientos sobre el lugar del que pr@neatichos imaginarios leidos en las

imagenes de archivo. Este proceso retoma las piagda investigacion establecidas en la
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tesis a fin de anticipar brevemente algunos elemsestnclusivos respecto del problema de

investigacion que acé se plantea.

Finalmente, las conclusiones de esta investigaeitamaran los nodos problematicos que se
presentan en cada capitulo para llevarlas a urogensintesis en donde se replantearan
cuestiones inherentes al problema de estudio deialiente esta tesis argumenté. Se
reflexiona sobre en qué medida estos mismos psetegelven relevantes para posibles
futuros proyectos de investigacion en antropolegiaal asi como para variantes
metodoldgicas y teoréticas que pudieran sustenter mismas. Se asumen las debilidades y
fortalezas en la investigacion y se realizan sugggs respecto de las posibilidades de
proyeccion de la investigacion y el valor que pradiener para el campo del arte
contemporaneo en el Ecuador y para perspectivaséestigacion sobre medios en

antropologia visual.

A lo largo de esta investigacion, un dato relevaietee relacion con el descubrimiento de un
tipo de archivo paralelo que los organizadore€telientro mantienen en sus oficinas. Dicho
material cobra un valor preponderante a la honethenar las preguntas de investigacion
sobre la posibilidad de un rol colaborativo endastruccién de una autorepresentacion de las
comunidades barriales del sur de Quito que haicyeto en los Encuentros o al menos de
un tipo de representacion que las involucre mucés @m el proceso de construccion de los
medios de archivo visual de Al Zur-ich. No obstdagedimensiones de aquel archivo y el
hecho de no estar debidamente catalogado lo vuah@&empresa investigativa en potencia y
de gran envergadura, imposible de asumir duraritenepo en el que se desarroll6 esta
investigacion de tesis de maestria, cuestion gpeesenta como una deuda investigativa
tanto para los propios organizadores de Al Zuremimo para la presente tesis. Una
justificacion mas extensa de este punto la abamde subtitulo relativo a la metodologia de

investigacion.
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Capitulo 1
Para una antropologia de los medios visuales deltar

Este capitulo esta compuesto de cuatro subtitlgeimero introduce al lector en el
contexto en donde el caso de estudio se ha ddado@ lo largo de trece afios. El contexto
en particular es el arte contemporaneo ecuatorRara tal efecto se ha recurrido a fuentes
bibliograficas locales que, en alguna medida, lwensttuido la escena de esta produccion en
la ciudad de Quito. Se debe considerar que unasdeoimplejidades inmediatas surgidas en
este ambito tiene relacion con el hecho de queisteea cabalidad una produccion editorial
consistente que alune una posible historia decarttemporaneo ecuatoriano. Sin embargo,
se reconocen esfuerzos que en la actualidad bpsocgeccion en esa linea. Por ello, he
recurrido a fuentes de diverso tipo como revisgtasayos, catalogos de arte, tesis, entre otros
que han ayudado a perfilar un panorama generalrtéehctual en Quito y que desde ahi
permiten reconocer el lugar que el Encuentro de Al€omunidad\l Zur-ich ha conseguido
en ese horizonte. En esta tarea han ayudado los e Cartagena (2004), Kronfle (2009),
Kingman (2011), (Abad 2014a, 2014b) y los prop&latos de los involucrados en esta

investigacion como también sus propias producciedésriales.

El subtitulo que lo secunda introduce al tema derladiaciones en formabmling

considerando que mucha de la informacion que hdaala contrastar el material

etnografico de esta tesis se mueve por mediosatigitie internet. El tratamiento de este
campo como uno posible de ser tratado desde lapabigia como contexto investigativo
multisituado (Marcus 2001) ha sido necesario pegagntar apuntes sobre las
consideraciones conceptuales mas relevantes deigétamultisituada. Posteriormente, el
tercer subtitulo acentuara la relevancia tantmderledio®nline comooffline para ser
atendidos desde la antropologia visual y como éstodan a inscribir en el campo del arte
términos que precisan sentidos de comprension groticcion artistica asi como sentidos de

autoridad en la inscripcidn de esos mismos codigos.

Finalmente, teniendo claro cudl es el contextacdsb de estudio y con los acentos puestos en
la relevancia del andlisis de los dispositivos raledi de construccion de imaginarios sobre
comunidad, se da paso a la descripcién de la mielgidoy trabajo de campo, la cual se sitda
desde una perspectiva multisituada a partir ddikpgositivos y contextos establecidos con

anterioridad.
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1. Trece afnos del Encuentro de Arte y Comunidadl Zur-ich

Al Zur-ich es el nombre de una “plataforma paraalidss visuales” desarrollada desde el afio
2003 en el sector sur de la ciudad de Quito. Estgepto, ideado, producido e implementado
anualmente y hasta el afio 2013 por el ColectivarteTranvia Certf busca fomentar la
interrelacion entre artistas, la comunidad bad@lsur de la ciudad y los espacios urbanos

propios de este sector.

El objetivo central de este Encuentro de Arte y Goialad para su desarrollo en dicho sector
especifico de la capital ecuatoriana responde alispasicion politica de sus organizadores
aplicable tanto a la dimensién artistica comodir@ension social del proyecto. La primera
dimensién surge como necesidad de apertura de s@spacios para el arte en un contexto
ecuatoriano que, junto con la crisis financierdinkes de la década del noventa, habia caido
en una abrupta desaparicion de espacios parase} amyos pocos espacios oficiales que iban
guedando en la primera década del 2000 no tenmalr@cepcion ni daban espacios a
producciones artisticas experimentales o critioaset propio sistema arte (Kingman 2011,
Falconi 2014). Esta linea politica de accion &tstn los Encuentros de Al Zur-ich ha
operado al mismo tiempo como “des¥ale rechazo constante al oficialismo artistico
ecuatoriano. Oficialismo, en ese entonces, restigtconservador de la tradicion moderna

de la produccion artistica.

Dentro de la dimensidén social de la practica actisbmentada en los Encuentros, el sur de la
ciudad de Quito histéricamente ha sido mitificadmo un lugar marginal y estigmatizado
como zona de riesgo publico, de precariedad ecar@yncultural (Alfredo Santillan,
entrevistado por el autor, Quito, 14 de julio d&&0 Llevar a cabo un encuentro de arte
desde este lugar funciona entonces como lugaté&gitta, como practica social de
posicionamiento politico y de contradiscurso adistEl mismo nombre Al Zur-ich se instala
como retérica de marginalidad que contribuye a aranociones de diferenciacion respecto

del imaginario sobre el norte de la capital ecuabar, entendido este altimo sector como el

191 as dos ultimas versiones, 2014 y 2015, quedanlhajireccion y produccién general de Pablo Alrasjd
Samuel Tituafia, ambos fundadores del proyectoey(#sino, en particular, deja de ser parte delatnle desde
el afio 2013. En las Ultimas versiones se incorpooamo colaboradores en la produccion del Encudnti®
Villarreal, Anthony Lozada, Daniel Pazmifio, Cristidicente junto a otros cuya participacion es mas
intermitente.

1 A pesar de que sus miembros reiterativamente @amohpublicas sus “resistencias” a los &mbitogmés
artisticas institucionales, incluyendo en estasachdemia, existen constantes relaciones conesgdatias
mismas ya sea a través de la invitacion formalrcgaar con textos criticos o de presentacioniencatalogos
asi como en conferencias o0 conversatorios orgamézaor el colectivo.
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lugar de asentamiento de las clases mas acomodiagasitarias de la vanguardia urbanistica
y de servicios metropolitanos (Santillan 2015)n&Mbre del Encuentro corresponde a la
jerga popular cuya frase seria “Vos dizque te Wdgnaa, mejor vamos al Zur-ich”. En donde
“Viena” seria la contraccion fonética de “bienmagtte)” y “Al Zur-ich” el reforzamiento
geografico parddico de “al sur de Quito”, pero t&énta la ciudad de Zurich, que es uno de
los centros mas emblematicos de la vanguardidieatidel sigloxx, cuyo mayor
representante fue el movimiento Ddd&ste uso fonético de los términos se presenta como
evidencia de un doble posicionamiento estratégica (@ produccion en el campo del arte
contemporaneo pues reconoce una doble herencianaamgspecto de los centros de
consagracion y aceptacion; por una parte, la “matigiad” histérica a la que se ha asociado
los barrios del sur de Quito y, por otra, la maafjdad artistica de los movimientos de

vanguardia como herencia discursiva de lo polifisocial en el arte.

La relevancia local de este colectivo y su Encuetdr Arte y Comunidad cobra sentido en el
contexto en el que se inscribe. Como ya sefalalmisis economica del Ecuador, llevada a

su punto maximo con el feriado bancario de 199@s#© junto a su moneda oficialas
posibilidades de continuidad de espacios propjuéwa la circulacion del arte. Fin de siglo
complejo que coincidia con el egreso de SamuehfiguCarla Villavicencio y Pablo

Almeida de la Facultad de Artes de la Universidadt@l del Ecuador. Ante ese descampado
cultural y bajo una fuerte consciencia criticaalegcueta hegemonia artistica oficial ain
anclada en los estatutos modernos de la produadiisticas, es que estos recién egresados de
la carrera de Arte deciden operar desde la “disidénlel oficialismo y desde la localidad

residencial de una parte de ellos; el sur de daclude Quito.

Asi, la propuesta artistica de este grupo se suaminiciativas culturales barriales del
Festival del Sur que ya llevaba un tiempo en fummnoiento antes del surgimiento de Al Zur-
ich (Nelson Ullauri, entrevistado por el autor, QuB1 de marzo de 2016) y desde el afo
2003 bautizan al Encuentro con dicho nombre. Egitagio 2003 y el 2005 lleva el nombre de
Encuentro de Arte Urbano Al Zur-ich. Entre el 2G08& 2011 Encuentro Internacional de

Arte Urbano. El afio 2012 marca una inflexion derés para esta investigacion pues

12 Respecto de la etimologia del nombre del colectvisar el texto de Maria Belén Moncayo “Arte &Bso
Social. Al Zur-ich Encuentro De Arte Urbano: Quitdittp://www.latinart.com/spanish/aiview.cfm?id=3%2
“¢Por qué Al Zur-ich? ¢ Por qué el nombre?” de MBAifenso Davila en Arte Urbano Sufl Zur-ich.
Encuentro de Arte y Comunidad, Quito, Ecuadutp://www.arteurbanosur.blogspot.com accesodd Agosto
de 2016.

13 La devaluacion sin retorno del sucre ecuatoridogaso al uso del délar norteamericano.
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mientras en el afiche oficial del Encuentro se vei@ indicar el titulo anterior (Encuentro
internacional de Arte Urbano), el titulo del tegimpresentacion del catalogo de memoria, en
version digital, indica por primera vez Encuentrtetnacional de Arte y Comunidad. El afio
2013 no se realizan proyectos artisticos y el toledecide llevar a cabo una serie de charlas
sobre “arte urbano y dindmicas colectivas” (cataldgZur-ich 2013, 9), en el que buscaban
visibilizar el trabajo de Al Zur-ich y discutirlaa invitados internacionales, gestores
culturales locales y algunos artistas participadeelas versiones anteriores en el marco de
sus diez afos de desarrollo. De esta version g@tees| catalogo digital que compila las
ponencias y algunos videos del archivo particuleAdZur-ich registran parte de lo sucedido
en ellas. Ademas, esta version retorna al titulerd®ientro Internacional de Arte Urbano Al
Zur-ich. Los afios 2014 y 2015 conservan nuevaneitilo Encuentro de Arte y

Comunidad Al Zur-ich eliminando, esta vez, la varga‘Internacional”. Lo significativo de
estos cambios nominales apunta a una concientizatagor de las acciones artisticas que se
llevan a cabo en el Encuentro pero también indicensuerte de “ponerse al dia” respecto de
las discusiones sobre arte como practica sociataéindo sus organizadores esgriman la idea
de estar al margen de los discursos teoricos tielEsto, que pareciera ser un dato menor,
marca una decision de constitucion espacial quendado refuerza nociones de “codificacion
ideoldgica” (Clifford 2001, 242) en “transito” hacdisposiciones epistemoldgicas que abren
las posibilidades de debate sobre el estatuto dgtasentacion, pues pasar de “Arte Urbano”
a “Arte y Comunidad” confirma primero una puestdial respecto de los discursos sobre
practicas artisticas colectivas en occidente deléaalas por lo menos hace quince afos. Y
segundo, el giro terminolégico confirma una busquee acercamiento mayor al contexto en

donde siempre el Encuentro estuvo operando; @lesla ciudad de Quito.

Desde sus origenesl“zurich [sic] también @sdia la incapacied de asumir riesgos de
muchasinstituciones culturales” (Cartagena 2004, 47)a&sque pr el Encuentro han

pasado mas de una centena de artistas ecuatoyi@mtrainjeros. Por lo menos veinticinco
tedricos de las artes y las ciencias sociales $anit@ ensayos sobre Al Zur-ich en sus
catalogos, descontando los libros y revistas querheeferencia directa a ellos. Han contado
con la participacion de alrededor de veinte colestde arte extranjeros y ecuatorianos. Mas
que un dato cuantitativo esto marca un reconoctmiéantro de la produccion de arte
contemporaneo a nivel local como también a nivgbreal, lo que ha permitido que muchos
artistas experimentales o en el linde de sus disagphayan tenido la posibilidad de llevar a

cabo sus propuestas aun con el riesgo que elldigaign o aun con la duda latente de sus
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organizadores para aceptarlas como posibles deaeasi Al Zur-ich ha llegado a
constituirse, en la escena artistica quitefia, aomacespecie de escuela informal de gestidon
cultural y el arte experimental contemporaneo (dleldllauri, entrevistado por el autor, 31
de marzo de 2016) que ha puesto a prueba tantistastocales como extranjeros, pero

también a personas provenientes de disciplinasidistde las artisticas.

Muchas de las propuestas proyectadas y ejecutadasrarco de Al Zur-ich han sido
retomadas como casos de estudio para ensayosastidyreobre antropologia o sociologia
ademas de la existencia de por lo menos cuatmdebre el Encuentro, en la que se incluye
la presente investigacion. Si tanto se ha habladesAl Zur-ich en los Ultimos diez afios en
los circuitos académicos e intelectuales del atateriano, mas alla incluso del “deseo” de
ellos de mantenerse a la distancia de la oficid]ida porque algo significativo ha sucedido
en sus procesos no solo para el arte sino pacéelasias sociales en general. Esto
simplemente responde a la efectividad del térrnomel cual sus gestores se refieren a su

propio proyecto como “plataforma para las artesaliss”**

La logistica de la produccion de Al Zur-ich opeeal@ siguiente manera:

Primero: Se llama a concurso para participar deLlEntro enviando propuestas de arte
urbano, colaborativo 0 comunitario a los organizagdae Al Zur-ich. Este es un llamado a
concurso para artistas individuales o colectivtistaros nacionales e internacionales.
Segundo: Una vez cerrado el proceso de recepcitas ggopuestas los organizadores se
retnen, en compariia de un comité técnico (un teéracadémico del arte més un
representante local o dirigente barrial de las codades que recibiran las propuestas
artisticas) para discutirlas y seleccionar lasspuenplementaran, recibiendo cada una de
ellas un incentivo econdmico para su producciorstéla convocatoria 2015 se entregaron
1000 dolares norteamericanos a cada proyecto smedo. Tercero: Seleccionados los
proyectos se da paso al desarrollo de los mismdarao, primeramente, un proceso de
induccioén a los artistas respecto de los barrips@8icos que seran intervenidos con sus
obras. Estos proyectos son susceptibles de sefdrarados de acuerdo a la recepcion de la
comunidad y las posibles manifestaciones de cangpie®llas acusen como necesarias. En
este proceso de induccién, llevado a cabo en lzendiencias de Al Zur-ich, se les advierte,

sobre todo a los artistas extranjeros o que noweveel sector, sobre las dificultadas que

14 Arte Urbano SurAl Zur-ich. Encuentro de Arte y Comunidad, Quitou&dor,
http://www.arteurbanosur.blogspot.com acceso & agbsto de 2016.
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presentan las practicas relacionales en el santalesla ciudad y sobre las estrategias de
acercamiento y relacion que debieran tomar en awel# hora de plantear sus proyectos a los
vecinos y moradores. Cuarto: Tanto el procesoid®ide los proyectos como el cierre de los
mismos estan acompafnados de un evento de presergaiistica con grupos musicales,
grupos de danza y teatro. Inicio, proceso y cigeréas propuestas en el marco del Encuentro
son acompanadas por los organizadores quienegiderdia totalidad de las propuestas
haciendo de “tutores” que apoyan y guian los paxds forma particular. También, durante
estos tres momentos un equipo de documentalistas registro fotografico y audiovisual de
todas las iniciativas que se desarrollan en lagyastas. Todo este material es revisado en
una ultima fase de trabajo exclusivo de los orgatores de Al Zur-ich, mismo que dara paso
a la elaboracion del catalogo de memoria anuapgegenta una seleccion parcial de las
imagenes y videos registrados en el proceso (cemteales incorporaciones de archivos
visuales de los artistas) y que presenta adembeeuge texto del artista o colectivo que
realiz0 la propuesta y otro de los organizadoré&deuentro que sintetizan, criticamente, los
aciertos y desaciertos del proyecto artistico Heva cabo. El proceso de produccion e
implementacion de los proyectos en el campo dura eno y dos meses mientras que la

construccion del catalogo de memoria puede llegharar incluso hasta seis meses.

[...] nosotros seleccionamos las fotos, las fotosrpsstros también ha... nosotros también
hacemos un registro de... oficial si quieres de fatfigs y a veces utilizamos mas lo de
nosotros. Cuando hay algun material, sea de videa ale fotografia, la utilizamos para...
para el registro del catadlogo. Pero de ahi esdsvascde fotos y todos también nos entregan a
nosotros. En por si acaso algun rato necesitenens.|® que decias hace rato, también nos
servia como justificacion para decir “esto es le gas entregan a cambio de los 1000 dolares
gue les damos” en por si acaso la... en por si dadsetitucién publica nos diga alguna cosa
y todo eso. Pero a pesar que los... en los informesgsotros hacemos igual les entregamos
archivo de videos, archivo de fotos, les entregamos un buen material de documentacion.
Pero igual sabemos que ahi se pierde porque camfdoses que entregamos no pasa nada

(Samuel Tituafia, entrevistado por el autor, Qfode enero de 2016).

En estricto rigor, el Ecuador no cuenta con unehdel arte contemporaneo de su propia
produccion artistica. Mas bien, lo que se ha teatmahasta el momento es la produccion de
ensayos, textos criticos y compilaciones de prddoes artisticas en rangos temporales
especificos pero alejadas de conducciones arguleemas globales. En este sentido, y
teniendo en cuanta la relevancia fundacional deck¢imann (2014) para la comprension de
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lo que la historia en las artes es, cabe dejalago que una Historia del Arte, con

mayusculas, se constituye no por la capacidadigésarde “piezas” de arte ni por el

abordaje del anecdotario que rodea a las produesi@mo mas bien por la capacidad de
hilvanar, a través de un grupo determinado de m@does en una temporalidad acotada,
relatos que unifiquen y den coherencia argumemtgticonceptual a un cuerpo de obras como
forma de conocimiento, aplicable a contextos yasitanes especificas en sociedades

concretas.

En este sentido, la “Historia”, o al menos un rapgsible de Historia del Arte
contemporaneo ecuatoriano estaria alin en procesamndtuccion a través de algunos
esfuerzos que apuntan en esa direccion. Entredskiaca el trabajo de Rodolfo Krorifle

con una prolifica produccion de articulos y ensayas entendiendo la necesidad de
consumacion de una historia para el arte contempordel Ecuador, cobran mayor sentido
en su intento de dar conduccién, bajo tres lineamaentales, a un grupo de obras en su
publicacionHistoria(s) en el arte contemporaneo del Ecuadd®89 20092009). El titulo
mismo del libro ya da cuenta de esa dicotomia @meélto ecuatoriano que a pesar de tener
muchas y variadas “historias” de produccion nodaaiin constituirse en una “Historia”

posible.

Johann Joachin Winckelmann publica en 1764 el priflme entendido como Historia del
Arte y no como historia de la vida de los artigtisiner 2004, 139). Este hecho marca el
primer esfuerzo editorial por darle forma de relatdicador a un cuerpo de obras
posibilitando una comprension general de lo gyersduce artisticamente en tiempos y

espacios claramente establecidos.

[...] Winckelmann descubrié algo sorprendente: shiglamos la figura del artista (figura que
en el caso de Grecia ya habia sido tachada pengbs), y al dios inspirador le llamamos
Estilo (por ejemplo “Antiguo”), entonces las obdesarte dejan de ser individuales, dejan de
existir separadas las unas de las otras como m&nezatia una cerrada en su propio
significado, y las historias de las cosas artistsmaconvierten en la Historia del Arte Antiguo
(Geschichte der Kunst des Altertuag64) [de Azta 2002, 296].

3 «Curador e Historiador de Arte por Boston ColleGetados Unidos. Editor de riorevuelto.blogspahco
bitacora que reline ensayos y articulos relativastalcontemporaneo en el Ecuador, especialmente en
Guayaquil”, http://archivo.aanmecuador.com/chisneeklfo-kronfle-chambers/ visitado el 01 de agaito
2016.
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Este es el esfuerzo de Kronfleldistoria(s) en el arte contemporaneo del Ecuad@98-

2009 Tal vez el Unico esfuerzo claro en esa direc@aria escritura del arte ecuatoriano
contemporaneo por constituir una Historia propiaiaésl mas alla de los relatos y ejercicios
criticos aislados de obras particulares que abuedaatalogos de exposiciones, articulos de
revistas, columnas de periédicbigsy paginasveh®® El prélogo de la publicacién de
Kronfle, a cargo de la tedrica del arte cubanaceadn Ecuador Lupe Alvar€zrefuerza esta
idea de “asociatividad” critica a la hora de retarslos relatos de las obras mas alla de su

mera descripcion informativa.

Como el autor fundamenta en el nombre propio, ricese de una Historia como linea
maestra o narracion apologética reveladora delos &preciable. Se trata de (r)elatos que
ponen de relieve la agudeza y la capacidad asaridéi su voz critica (Alvarez 2009, 9 en

Historia(s) en el arte contemporaneo del Ecuad®98-2009 Kronfle 2009.

Esta necesidad de “asociatividad”, lejos de queagjar los relatos en uno Unico e invariable,
lo que busca es dar cauce a un despliegue maywppeestas para que vayan mas alla del
mero anecdotario alrededor de las obras sin vindylosibilidad, esto es, un mas alla de
autorias particulares. Este esfuerzo por condtfisioria del Arte se puede ver claramente en
la figura contemporanea de la curaduria como fijumdamental en la calendarizacién anual
de las galerias de arte, los museos y las bierde$o menos, ese es el objetivo basico de
este agente moderno. Asi, curar una muestra desatéanbién un ejercicio arduo de
construccion de relatos de obras que buscan irstada esa corriente mayor que seria la
Historia en torno a las artes visuales mas allé@sleaprichos autorales de obra que
constituyen una muestra. Mas alla incluso de Igfdifico y coyuntural de la vida de un autor.
Esa es la base del proyecto de Winckelmann quadhafdutos en la constituciéon moderna
del arte y que ha posibilitado la constitucion gednias hasta la actualidad fundadas en sus

relatos a través de procesos de promocion editpdalcirculacion de sentidos.

18 E| lector puede revisar publicaciones recientesailapas del Arte Contemporaneo en Ecuaficiembre
2014), editado por Julio César Abad Investigadorete del Proyecto Prometeo de la Secretaria deaEidun
Superior, Ciencia, Tecnologia e Innovacion (SENESLCde la Republica del Ecuador. Publicaciéon ques ma
gue presentarse como un mapa, tiene mas bienéelteade compilacion de obras y artistas acompapado
textos de tedricos del arte. Un esfuerzo mayoa esiblicaciorPensar el Arte. Actas del Coloquio sobre Arte
Contemporaneo en Ecuad@ctubre 2014) del mismo editor, que presentasenia de articulos mas profundos
sobre procesos de obra y produccién de propuegtagann desde reflexiones estéticas para detereinar
“canon” del Arte Ecuatoriano, pasando por lo populep colaborativo en el arte. No obstante, losagos
vuelven a conformarse como reflexiones ancladasericho especifico sin generar necesariamentduémh
argumentativo que logre constituir un relato mesaire las producciones que aborda.

" Profesora cubana de estética, teoria de la cdttistica y critica de arte contemporaneo.
http://www.centroecuatorianodeartecontemporanefcafigstitucional/1998-2 acceso el 1 de agosto@lk62
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Ahora bien, la distincion tajante y fundamentalalantropologia visual respecto de la
Historia del Arte Contemporaneo radica precisamentgue, siguiendo a Belting (2007), la
antropologia hace retornar la dimension humanasipribducciones concentrandose en ellas
como resultado de los esfuerzos y conflictos deiltre, posibilidad que se consuma a través
de procesos de abstraccion intelectual (esfuerzmptalar el producto y a sus autores en la
Historia). Es por ello la pertinencia de esta itigegion antropoldgica sobre los medios de
archivo visual de Al Zur-ich pues éstos, en palaloi@sus organizadores, han buscado
notoriamente instalarse y, sobre todo, “posicicgiags los discursos del arte contemporaneo
superponiendo muchas veces este objetivo al dinegion vy visibilidad de las comunidades
barriales del sur de Quito como elemento centraludepracticas artisticas. Problema que se
evidencia precisamente en los rangos de partidpat@ dichas comunidades en la
elaboracion final del material de memoria anual, girecta o indirectamente, les da

visibilidad publica.

Cuando la obra de arte no importa por si mismanpdrta su resplandor, sino que es sélo un
documento histérico entre otros documentos higiérientonces ya no es una obra de arte
sino un signo asumido y controlado por el discalesta razén, la cual le dard un destino

seguramente politico (de Azda 2002, 301).

[...] nosotros siempre hemos invitado a los artistdes criticos y ese rollo, pero también ha
sido un proyecto que se ha ido levantando sin éh quee los criticos en su totalidad tengan
parte en el... en el proyecto. Sin que ellos haydm sl aval para que este proyecto se

posicione (Samuel Tituafa, entrevistado por elra@uito, 22 de enero de 2016).

1.1. Encuentrosoffline con Al Zur-ich

Sin muchos recursos y con una exigua experienci@ramnos de gestion y produccion de
eventos los miembros originarios que dan vida alEntro comienzan a trabajar sin una sede
que les permitiera afianzarse espacialmente. Imeiate las reuniones “de casa en casa’,
“donde los panas” constituian temporalmente el@smi® organizacion de Al Zur-ich. Luego
de unos afos de trote y experiencia en las formagenciamiento de recursos municipales el
CTC se asienta con oficina propia en la Ciudadedaitb® Después de un tiempo en la

ciudadela y tras haber realizado variadas actiegladlturales en sus alrededores y haber

'8 Barrio perteneciente a la Parroquia Chimbacallsaede la ciudad de Quito. En sus origenes, sdeto
fabricas textilesRlan especial Chimbacall@gosto de 2002. Quito: Municipio del Distrito Mepolitano de
Quito, MDMQ).
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forjado algunos “contactos” con gestores del luganuevo cambio de domicilio los
posiciona en el barrio Villa Flora, colindante &krroquia Chimbacalle, en donde mantienen
una oficina comun con la Red Cultural del Sur (R@8jidad coordinada por Samuel Tituafia
y espacio vigente para las reuniones y activideglasionadas al Encuentro de Arte y

Comunidad Al Zur-ich hasta la actualidad.

Mi trabajo de campo (observacién participante yesmigtas en profundidad) junto a los
organizadores del Encuentro se gesto, casi ertalidaml, en dicha dependencia. Un
acercamiento directo y franco desde el principiopernitio la confianza de sus miembros y
la plena disposicion para conversar de todo loss@®para la investigacion, ademas de
poder revisar los catalogos de memoria anual quetiemen archivados en su oficina. Al
respecto es necesario indicar que los tirajes asu los mismos siempre han sido pocos
(1000 ejemplares) en relacién a las posibilidadgesrdrega tanto a los vecinos de los barrios
como a los artistas participantes. Una gran patellds se los llevan los artistas y otros
tantos circulan a través de las entregas a pupéoeral que se hacen en los lanzamientos.
Esto hace que de algunas ediciones queden muy pondas gavetas de la oficina de Al Zur-
ich, es por ello que éstos son resguardados edosapuente por los organizadores,

teniéndolos s6lo como material de consulta en isinaf

En términos de archivo, un dato que aparecio temapnante en las entrevistas, pero que
comenz6 a tomar fuerza y relevancia a medida qaezaba la investigacion, refiere a la
existencia de material fotografico y audiovisualaeproyectos desarrollados por los artistas
participantes del Encuentro que rebasa completantenposibilidades de aparicion en los
catalogo memoria que Al Zur-ich publica anualmebtte dato habia sido comentado por
Samuel Tituafia en una de las primeras entrevistdizadas en la RCS, sin embargo, no fue
tratado en profundidad en ese entonces por dadedad a cuestiones relativas a la
construccion inmediata del catdlogo de memoriatedfiosmente, en entrevistas con Ernesto
Proafio, integrante del CTC entre los afios 20039,20uelve a aparecer el tema de este
archivooff '°, dato que toma mayor relevancia para la investigatde acuerdo al tipo de

anécdotas que, respecto de ese material, Ernesierda y que, en la linea de esta

9 Ocupo este término en la linea conceptual usa@ghmondo audiovisual para designar una “vopfncuya
presencia no es visible pero que se hace presemie ‘habla” permanente que otorga un grado deentlia en

el sentido final de una produccién. En esta lieéaaterial bff’ de Al Zur-ich esta latente en los catalogos y en
los relatos que los distintos agentes que hancpaatio del Encuentro reconocen o hacen apareceengiargo,
este material no ha sido trabajado, aln no saduz ly queda a la espera de dicha posibilidad.
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investigacién, se volvieron fundamentales en tga®dicho material, alun a la espera de ser
categorizado y trabajado, ayudaria a construirepaesentacion de las comunidades
involucradas de forma mas directa y comprometigiafegonas de autoimagen y relatos
propios que en esos archivos se encuentran. Slgiireoa de estos pasajes relatados por
Ernesto me referiré al momento de analizar visuatenlws catalogos en el capitulo 4.
Lamentablemente para esta tesis, un proyecto @tengla asumir dicha informacion para ser
tratada etnograficamente requerira una inversigmoeal y econdmica mayor a la del alcance
de esta investigacion, pues la cantidad de horéibyeion, de relatos registrados, de
fotografias archivadas, supera con creces la pidsithide su categorizacion inmediata. Este
hecho, en el cual coinciden tanto Samuel Tituaii@ocBrnesto Proafio, se ha tornado una
tarea titanica para los organizadores del Encueastamiendo ellos su constante postergacion

como una deuda profesional pero también con lasicmades involucradas.

Con todo, el trabajo de campo con Al Zur-ich n@ss@ntemplé las entrevistas en
profundidad ya mencionadas sino también incorpbe&rvacion participante y no
participante. Esta Ultima en algunas reunionesnizgtivas del colectivo que implicaban no
sélo proyectos concernientes al Encuentro sinoitamdbtrabajos de vinculacion barrial y
actividades de generaciéon de cooperativas culsirgke tipo de acercamiento no
participante también lo realicé en el marco detdamiento del catalogo 2014 llevado a cabo
el 5 de junio del 2015 en el Museo Nacional delddaGentral del Ecuador, entidad que por
lo demas, posee copias del matesfhde Al Zur-ich en los afios en que auspiciaba la
documentacién del Encuentro (2005, 2006, 2007, R@xe material, en rigor, debiera estar
abierto y disponible para consulta e investiga¢iEnmesto Proafio, entrevistado por el autor,
Quito, 12 de julio de 2016) al igual que el queseuentra en las dependencias de Al Zur-ich
disponible para investigadores y comunidad en géf®amuel Tituafa, lanzamiento
catalogo Al Zur-ich 2015, biblioteca FLACSO EcuadQuito, 30 de junio de 2016).

También en el marco de estas observaciones ngiparties asisti a la conferencia
organizada por el Encuentro para dar cuenta dectagdades realizadas por los artistas en la
version 2015. Esta actividad se llevo a cabo eddaendencias de la RCS el dia 6 de
noviembre del 2015. Este trabajo presencial me iiértomar notas de campo sobre
conceptos y lineas argumentativas utilizadas mootganizadores del Encuentro sin que mi

presencia pudiera condicionar sus definiciones.
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Por otra parte, la observacion participante seautngd fundamentalmente en la participacion
del lanzamiento del catalogo 2015 realizado el&fudio del 2016 en una de las salas de
conferencia de la biblioteca de la Facultad Latmeacana de Ciencias Sociales FLACSO
sede Ecuador. En dicha oportunidad colaboré coroataje de imagenes de archivo
(fotografias y posters) de Al Zur-ich e implementé& encuesta acerca de la percepcion y
recepcion general del catadlogo Al Zur-ich 20151é&db1) catastrando, con este instrumento,
algunas premisas sobre el publico objetivo asistahianzamiento del catalogo a fin de
obtener datos generales sobre la participacionieeibnos de los barrios del sur de Quito en

el proceso de lanzamiento y elaboracion del cavali@gmemoria anual 2015.

Tabla 1.1. Resultados encuesta catalogo Al Zuitb

Datos generales de la encuesta
Universo de Universo asistentes + Artistas Participante Encuestados Asistentes no

asistentes catalogo 2015 + Miembros Al Zur-ich encuestados

37 48 32 5*
Resultados de la encuesta Rangos etarios

Género % 20229 30a39 40a49 50a59 60a69

Hombres 60% 5 5 6 1 1

Mujeres 34% 6 4

No se identifican 6%**

Oficio de los encuestados % 20229 30a39 40a49 50ab59 60a69

Se identifican como artistas 47% 5 4 5 1

No se identifican como artista 47%

No responde 69%0**

Residencia de los encuestadc % 20a29 30a39 40a49 50a59 60a69

Reside en el sur de Quito 16% 1 3 1

No reside en el sur de Quito 81%

No indica lugar de residencia 3% 1

Participan en el catalogo 201! % 20229 30a39 40a49 50a59 60a69

Participan 6% 1 1

No Participan 94% 10 8 6 1 1

Reflejo en el catdlogo 2015 % 20a29 30a39 40a49 50a59 60a69

Se ve representado 40% 3 4 4 1

No se ve representado 41% 5 5 1

No responde 19% 3 2

* Debido a que ingresan de forma sorpresiva o eaplidgalon y se retiran antes de culminar el evento

** Christian Viteri, Artista Visual y Director dealcarrera de Artes Plasticas de la Facultad des Agda
Universidad Central del Ecuador recibe la encuéstasponde y la entrega personalmente, sin empsing
nombre no aparece registrado en ninguna de elitsi particip6 en el catalogo 2015 con un texto de
introduccién. Aln con este dato, su encuesta repdIO a la preguntg Usted es artista?

Algunos datos relevantes de la encuesta indicas@joesl 16% de los asistentes reside en el
sur de Quito. Practicamente la mitad declara sesta(47%) y la otra mitad (47%) no lo es.

Y a pesar de que sélo el 6% de los asistentesipadrtiirectamente en el catalogo que se
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estaba lanzando una gran parte dice sentirse ezpae® en €l (40%). Estos datos confirman
lo discutido con los organizadores en las entrasieh profundidad respecto de la tendencia
en cada lanzamiento de catalogo; por una parpgrtecipacion de los moradores de los
barrios del sur es escasa y, por lo general, gsii@sisten a este evento son los artistas y la

gente del “circulo” artistico.

1.2. El formato online de Al Zur-ich

Recorrer las publicaciones enlsag oficial no es tarea dificil. Una gran columna caihta
posicionando la informacion desde la mas actuaizalh mas antigua segun la recurrencia
gue sus administradores le dan a través del miaagragado. Esto, dependiendo de la

periodicidad en el uso que le dan.

La periodicidad para dllog del Encuentro de Arte y Comunidad Al Zur-ich esténetida
exclusivamente a las fechas concretas y cercariagaaito” anual realizado en las
comunidades. De tal manera que &g se activa en las fechas de inicio de convocatorias
para participar del Encuentro, adquiere mayor aletd mientras éste se desarrolla,
informando de todo lo que los artistas llevan abaaiblas comunidades, y finalmente informa
de los cierres de actividades como de la fiestdalesura o actividades deportivas ligadas al
Encuentro (por lo general triangulares o cuadrargalde futbol entre artistas, comunidades,
organizadores y algunos invitados eventuales). Temde activa para promocionar el
lanzamiento del catdlogo de memoria anual quepsaiar de especificas excepciones ya
sefaladas, siempre se presenta en formato fi®go lde aproximadamente seis meses de

trabajo en su disefio y diagramacion.

Entonces, tenemos en este espacio virtual unacgitamna informativa central y en sus
costados dblog presenta (como todaog pues, al ser una herramienta gratuita, las
posibilidades de disefio estan predeterminadasd gofte/arede servicio) un contador de
visitas y unblog archiveen donde el usuario puede revisar las actividggeslicaciones
pasadas. Hlog archivede Al Zur-ich presenta registros desde el afio 2@3Ta el presente.
En la columna del extremo opuesto (la derechaqatuier usuario frente a una pantalla de
computador) se presentan vinculos y enlaces atipassde materiales y redes que se
relacionan con la tematica central bklg y algunas actividades paralelas a éste. En este ca
desde arriba hacia abajo encontramimds atwitter, red cultural del surser sur uio 2014

habitarte transductorestexto al zur-ichcontribuyentescategories

26



Al final de la pagina inicial y ocupando de extreanextremo el espacio dalbg (figura 1.1)
se concentran ldsks que abren algunos videos y catadlogos de memouia disponibles en
formato digital (2009, 2010, 2011, 2012 y 2013)téMi@l cuyo analisis semiotico se lleva a
cabo en los capitulos tres y cuatro de estadaegmiando el rango del archivo a partir del
trabajo con las ediciones fisicas de los cataldggmonibles en la RCS, lugar de archivo
general del Encuentro de Arte y Comunidad Al Zi-ic

Figura 1.1. Catalogos digitales Al Zur-ich dispdegen su blog oficial

CATALOGC AL ZUR-ICH 2003 CATALOGO AL ZUR-ICH 2040 CATALOGO AL ZUR-ICH 2011

__..._.._E Hnase010

RESERA AL ZUR-ICH 2012

RESERA AL ZUR-ICH 2012 PROYECTD'S AL ZUR-ICH 2012

d

BIOQUE

Memoria "al zur-ich 20... CATALOGO MORAVIA PATENT

o -

TS

N

AL ZUR-ICH 2012

Medeiiin Cctubre 2011

Con 'a tecnologia de Blogger.

Fuente: http://www.arteurbanosur.blogspot.com, seaet 1 de agosto de 2016.

El indice de inicio déblog, representado por una delgada barra que cruzzontaimente el
extremo superior, muestra las siguientes opcidneaso, Acerca deAl zur-ich Proyectos

2015 Programacion 2015Textos y multimedjamigos(figura 1.2). Cuatro de estos items
presentan a su vez subcategorias que aparecezaleéinte si el cursor se posiciona sobre el

nombre del item®

Y No los describiré mayormente a fin de optimizariéyendas que directamente importan para la peesén
tanto del colectivo como del Encuentro.
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El item Acerca dese subdivide en tres categorilsiestro trabajoinformes portafolio, de
las cuales esta ultima es la que nos entrega $amiacion oficial del colectivo:

Figura 1.2. Menu principal del blog oficial de AliZich

|/ [E) ARTE URBAND 5UR X ' =i N R e e
€« C # [Jarteurbanosurblogspot.cl &=
Q] [e+|s Més ~  Siguiente blogs Crearblog  Accede

i S EESEY

alzurich@hotmall com / encuentroalzurich2002 @gmall com Diego de Sandoval 0e2-20 y Pedro de Alfaro. Sector de laVillaflora. 0994355763/ 0999843141/ 2616178

Inicio Acerca de al zur-ich Proyectos 2015 Programacidn 2015 Textos y multimedia Amigos

¢ Buscar.

Fuente: http://www.arteurbanosur.blogspot.com, seaet 1 de agosto de 2016.

AL ZUR-ICH / PORTAFOLIO

Quito-Ecuador

Tranvia Cero

El Colectivo de arte contemporaneo Tranvia Cerafaado en 2002. Nuestros
planteamientos parten de la democratizacién dedpacios publicos, la interrelacion y
articulacion de estos con la comunidad, asi conaccanstante critica a las formas de
interpretar la cultura y a la museificacion de iama, cuestionando los registros formales y
estéticos de las artes visuales. Hacemos freate gédrcicios de poder institucional,
académico, a los circuitos artisticos y a la mismdadania, con la intenciéon de reformular y

de reflexionar desde una vision integral de latraartistice?

De inmediato el texto de presentacién del coleajwe desarrolla el Encuentro entrega
algunos tépicos fundamentales para esta inveshigatdemocratizacion de los espacios
publicos”, “articulacion con la comunidad”, “critiey cuestionamiento a los registros
formales de la cultura, las artes visuales, ldieaté “hacer frente, reformular y reflexionar

2L Arte Urbano Sur, “Portafolio’Al Zur-ich. Encuentro de Arte y Comunidad, Quitou&dor,
http://arteurbanosur.blogspot.cl/p/tranvia-cerotafmlio.html acceso el 25 de agosto de 2016.
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sobre instituciones como la academia, el artecjuldadania”, “entender la practica artistica
como una visién integral”. Pero la informacion déaecategoria es mucho mas extensa 'y
contempla datos sobre la conformacion del equgrabajo estableciendo un breve barrido
sobre quienes iniciaron el colectivo, los que segiraron en el camino y los que se han
retirado. Dentro de este grupo de miembros fundesdos que se mantienen hasta la
actualidad, y que representan la cara emblemagiceotectivo, son Samuel Tituafia, Pablo
Almeida y de forma paralela, pero siempre presédeéson Ullauri. En este mismo item se
presentan los proyectos ejecutados, las colaboegiaonferencias, las plataformas artisticas
creadas por el colectivo, en la que destaca ereptirgar “al zur-ich $ic] Encuentro
Internacional de Arte Urbano”, y una serie de bsaesefas de proyectos llevados a cabo por
el colectivo. La leyenda que se presenta pargotsiforma Al Zur-ich también se constituye

como evidencia valiosa para la investigacion:

al zur-ich[sic] Encuentro Internacional de Arte Urbano

Es un proyecto independiente y autbnomo que propoaevia Cero para la ciudad con una
politica de integracion e insercion artistica eadfera urbana para generar alternativas
visuales que conjuguen el ejercicio plastico corplaunidad a través de la investigacion y
experimentacion del arte contemporaneo en losdsadel sur y de la ciudad en general, a
través de un adecuado acercamiento a sus orgamigagiara consolidar la identidad de estas
periferias en el campo cultural desde sus imagisatiadiciones, costumbres historicas y
contemporaneas como elementos primordiales deajatmatificando e interpretando los
hechos que se experimentan en la cotidianidadj@iesencial tanto el proceso de
construccion de la obra como el producto final yedacion con los espacios naturales para
fomentar vinculos con sus actores sociales y azgaitines. Este objetivo propone crear obras
de arte total, se define una obra de arte totabaglrproducto artistico multidimensional

resultante de la interaccion del creador-comuniigicio urbant.

Resefia que nos entrega otra bateria de topiceslibigs a la hora de analizar el material
onliney llevar a cabo las entrevistas en profundidadatiabajo de campoffline. Los
topicos que de esta resefia destaco hacen alusidfpaoyecto independiente y autbnomo”,
“insercion artistica en la esfera urbana”, “invgation y experimentacion del arte
contemporaneo en los barrios del sur”, “consolidladientitaria de los barrios”, la

afirmacion de que los barrios “son una perifeda’consolidacion de “la identidad de sus

2 Arte Urbano Sur, “Portafolio’Al Zur-ich. Encuentro de Arte y Comunidad, Quitou&dor,
http://arteurbanosur.blogspot.cl/p/tranvia-cerotafmlio.html acceso el 25 de agosto de 2016.
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imaginarios (la de los barrios)”, reafirmar las fa¥ como ‘proceso’ y como ‘producto
final”, “fomentar los vinculos entre creadorespumidad y espacio urbano” y finalmente
“producir una obra de arte total entendiendo a@&st@o una practica multidimensional que
involucra a todos los actores del Encuentfd’n dato fundamental, ademas de los tépicos
identificados, da cuenta del giro nominal del Emtteede “Arte Urbano” a “Arte y
Comunidad”. Esto indica, como ya lo habia sefialads6lo un cambio de nombre sino
también un reposicionamiento politico ideolégicdanformas de produccion y
representacion. Efectivamente existe un giro ingodet entre el nombre “Encuentro
Internacional de Arte Urbano” y “Encuentro de Ayt€omunidad” que se registra desde la
version 2014 en adelante. Por otra parte la acegcié “politico” sera fundamental para
discutir las efectivas dimensiones de lo politindrabajos y propuestas de corte “relacional”
a partir de la revision de textos de Roger Sar%1Z22014), Claire Bishop (2004) y Grant
Kester (2009) principalmente.

En otro orden de informacion fundamental paravastigacion, la subcategoria Metodologia

del blog oficial indica:

METODOLOGIA DE TRABAJO

La implementacién de los proyectos de arte-comuhjidate de unmetodologia de

trabajo de interrelacion dedrtista-comunidad-espacio urbampie implica que: drtista

debe conocer el contexto de un barrio antes diairga proceso vinculo, articulacion y
trabajo colectivo con los diversos actores soctacales y sociopoliticos [...] Los actores
locales mas bien entienden su labor cultural coantepe un todo [...] Asi mismo es
necesario que la comunidad paulatinamente hagaeosas inquietudes, intereses y
demandas abiertamente respecto a las iniciativasoglartistas o colectivos plantean. Pues la
ideas es generar un dialogo recipragig|[ horizontal y abierto con la intension de evitaal
entendidos que fracturen los vinculos inicialesdista-comunidad. [...] Ademas debemos
entender que entre estos tres pilares siemprérérigisputas, tensiones, conflictos que van
desde los simbdlicesic], politico, cultural, de representacion e incltewitorial por eso la
importancia de saber, con todas la herramientasrgeas durante las primeras inserciones,
moverse adecuada y estratégicamente, no solo tespkxs conflictos y rechazos a los que

uno reiteradamente se encuentra sino respect@aagjihablando de personas u

8 Es importante sefialar que esta informacion delotivb no posee fecha de publicacion por tantslare
como vigente hasta este entonces, pues tampodereiisicaciones de cambios o modificaciones eradas
pasadas. Acceso el 25 de agosto de 2016.
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organizaciones, que asumen representasiohp [...] En este contexto recién el artista y
muchas veces la misma comunidad reconoce las prébtas, vaciossjc], desaciertos,
aciertos de la gestion barrial, la produccion caltlocal, el impacto de la politica publica
respecto a la cultura y el arte. [...] la participamo es un espacio solo para ejercer el papel
de espectador o de legitimador de lineamientostigas o proyectos predeterminados, sino
una que debe promulgar la construccion conjuntactiea, colaborativa no sélo de los
proyectos artisticos sino de la politica publicama [...] (negritas y cursivas son propias del

original. La versién completa se encuentra disgeren elblog oficial del Encuentro}’

En esta resefa sobre la metodologia de trabamsdedanizadores de Al Zur-ich lo que se
fundamenta fuertemente como proceso de trabajaapua integracion “horizontal” en la
produccion entre artistas participantes y comuni@adcoloca gran énfasis en la posibilidad
de conflicto socio/politico de este hacer mancordar@mprendido por el colectivo como
una posibilidad para dar cuenta de €l de forma geemte y sin omisiones. Otro topico
relevante para la investigacion habla de como samalas las “representaciones” de la
produccion barrial y la gestién cultural. El textiginal presenta algunos errores de
redaccion que hacen un tanto confusa la lectupsecés de esta dimension representacional
pero, avanzando en él, se puede comprender queegstasentacion” tendria un vinculo con
lo que los organizadores mas adelante llaman “not@gbn conjunta, colectiva, colaborativa
no sélo de los proyectos artisticos sino de Iaipalpublica misma® Extendiendo un poco
esta premisa oficial del Encuentro, pudiéramosrapm una politica publica respecto de la
representacion de una comunidad implica también tipd de dispositivos a través de los
cuales dichas representaciones se hacen efectitemarlicas y esto, obviamente,
compromete a los mismos medios de representacilimey offline de Al Zur-ich. Si la
produccion de relaciones sociales a través deésigas artisticas la entienden los
organizadores como una forma de asumir politicagnestcontextos espaciales y de
urbanidad, en conjunto con quienes son parte dpaésaje urbano ¢coémo entonces se hacen
presentes esas mismas comunidades en los proesgmesentacion visual que toman

forma tanto en los medios virtuales generados pauiich (sublog) como en sus medios

24 Arte Urbano Sur, “Nuestro TrabajoAl Zur-ich. Encuentro de Arte y Comunidad, Quitou&dor,
http://arteurbanosur.blogspot.com/p/arte-comunigi@dpaciopublico-martin_29.html, acceso el 25 destde
2016.

%5 Arte Urbano Sur, “Nuestro TrabajoAl Zur-ich. Encuentro de Arte y Comunidad, Quitou&dor,
http://arteurbanosur.blogspot.com/p/arte-comunigi@dpaciopublico-martin_29.html, acceso el 25 destgde
2016.
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editoriales fisicos (los catalogos), mas alla deobgetos de representacion pasivos, es decir,
ser representados por la autoridad de “otros”?

2. Apuntes sobre la importancia de los medios en &a digital

Dentro del desarrollo de los estudios antropol&smbre mediatizacion e internet se
encuentran, principalmente, dos corrientes quepagrias investigaciones existentes y que a
pesar de ser identificables y distinguibles erlessedn muchos estudios su limite se torna
difuso o bien, conviven estratégicamente combinanétmdos desde una u otra perspectiva.
Estas perspectivas epistemoldgicas sobre antrapaliegos medios tecnoldgicos (Ardevol,
Estalella y Dominguez 2008) corresponden, por @ang pa aquella que asume la
mediatizacién de internet como una entidad, estaresinstitucion cultural especifiéa,
mientras que, por otra parte, existe la corrientelg asume simplemente como un “artefacto

cultural”?’

Bajo la primera perspectiva, es decir, internet@amstitucion cultural en si misma (Hine
2004, 19), el medio constituido por internet setiabjeto del conocimiento cientifico bajo la
pregunta fundamental sobre qué efectos traeriaresi® o cultura virtualohline) a la vida y
relaciones sociales no virtualesf{ine). Mientras que en la segunda perspectiva intasenet
constituye como un instrumento mas al serviciaccdabcimiento en general (Ardévol,
Estalella y Dominguez 2008, 21), es decir un pragwgmplemente una herramienta, la que
no ameritaria ser interrogada ontol6gicamente ié® bien se le consideraria como artefacto
gue posibilita un tipo de relaciones sociales atagaon fluctuaciones de densidad
epistémicas segun los casos concretos y espedijfieoal interior del ese medio, como parte

de un sistema ecoldgico y multisensorial (Gras2éhi, Pink 2012), se den.

Desde esta posicion “el andlisis cultural se cesmtraste caso en una perspectiva
interaccional y sistémica, en el cual lo importamtees definir un nuevo modelo cultural sino
describir y caracterizar la cultura especifica sla@n la red” (Ardévol 2003, 4), esto seria,

comprender internet como un lugar que hace pokitdparicion de comunidades posibles de

% La nocién de cultura trabajada en este puntogmalitores se establece en su sentido mas ex¢ésts@s,
cultura como un universo de manifestaciones, sahececencias que condicion las conductas de yrogocial
especifico.

2" Término acufiado por Steve Woolgar en un artical@fio 1996 publicado énformation and
Communication Tecnologies. Visions and realigd#ado por William H. Dutton (Hine 2004, Ardévéistalella
y Dominguez 2008).
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ser analizadas desde las ciencias sociales. Lagardoamdamental que sustenta esta
perspectiva epistemoldgica refiere al hecho ddapiy...] interacciones sociales mediadas
por las redes de ordenadores interconectados pilledana constituir una cultura especifica,
con caracteristicas propias y diferenciada dedbdadoffline” (Ardevol 2003, 8). Aca es
donde la “sociabilidad” en el medio (Ardévol 2088ne 2004, Pink 2012) seria el punto de
cuestionamiento respecto de su naturaleza y caisdittas para lograr definir al cuerpo social
que conforma y aglutina a través de su estructigteal audiovisual, escrita e interactiva. Por
lo tanto es este mismo dispositivo interactivoluet ge manifestara ante un usuario cualquiera
de la red como una forma de “representacion” secialunitaria a ser leida. En el caso de los
mediosonlinede Al Zur-ich habria que cotejar en qué medidasastedios interactivos
digitales (sus catalogos disponibles ehaf en formatdssuy® los videos, textos y todo

tipo de material informativo) generan una cultusenanitaria especifica que se condice con la
cultura comunitaria especifica del sur de la ciudeuito o, de no suceder esto, qué otro
tipo de cultura especifica generan, como pudieganacomunidad del arte contemporaneo o
la del arte relacional. Comunidades constituidbsesta base de “sistemas compartidos de

creencias y valores” (Ardévol 2003, 9).

Asi, esta linea argumentativa de internet com@facto” hace posible comprender que el
investigador tiene la capacidad de sumergirse sxdl@ntendiéndola como un campo en el
cual podemos encontrar una serie de comunidadegsrgdecen su propias reglas e
interacciones susceptibles de ser etnografiadasagterizadas a través de estrategias
metodoldgicas de estudio, entre ellas, la antrgpalen general y la antropologia visual en
particular. No obstante, respecto de los estudiasgeaficos de internet, Ardévol (2003, 10)
integra el cuestionamiento y sospecha sobre ladddemogenizacion y autonomia
contextual de las comunidades virtuales (autongnegsindidas de cualquier tipo de
contexto social fisicaffling) y el riesgo de sesgos etnocéntricos sobre larmesdn de
imaginarios representacionales de comunidadeswryalidad (condiciéronling) tienda a
escindirse del contacto y participacion efectiva los contextos a los que remiten, omitiendo
de esa forma las posibilidades en la interrelaerdre o que se construye en los medios y lo
gue efectivamente sucede en el campo (distincemtagonismamnline/offlineen Hine 2004,
10).

8 |ssuues una plataforma digital gratuita que permiteaeés de su aplicacid@nling subir material pdf
homologando virtualmente el efecto de "hojear"sts4, libros o cualquier tipo de material editorial
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Esta advertencia, en la propuesta investigativardevol, permite comprender que los
procesos constitutivos de comunidades virtualedbbstidas a través de sus “artefactos”
mediales, por lo general mantienen un vinculo comés de socializaciones concretas y
contextuales, es decir, mas alla de lo virtual, Jasi posibles preguntas de investigacion que
asumen esta condicion de transferencia entretigaviy lo factico se tornan més precisas al
pensar mas bien el grado de implicancia de losegtws fisicos y concretos aludidos en los
casos especificos de una comunidad virtual dadevést de sus medios. “Dislocacion” de las
localidades para Christine Hine (2004) o “entrdigjionline/offlinepara Sarah Pink (2012).

Estos cuestionamientos investigativos tanto adasdformales del medio virtual que
constituyen las comunidadesline (blogs paginasvely grupos déacebookflickr desde su
disefio, estética y diagramacién organizativa) caraos estrategias de interactividad entre
usuarios ¢hats foros de discusiénwitter, bandejas de comentarios) son posibles desde un
abordaje metodoldgico cualitativo que no puedenieglin caso omitir o desentenderse de lo
gue sucede fuera de la comunidad virtual, puescestigapunto permite precisar los aspectos
constitutivos de la comunidad representada a trd@déss medios y sus efectos
representacionales que repercuten en esferasesoemecificas, dado que lo virtual (digital o
fisico) se constituye como aquello que esta “eardag”, como una forma de representacion

hacia la esfera de lo publico.

Por ultimo, y como ya se comentd mas arriba, Artplamtea la aproximacion al estudio de
internet entendiendo este campo cibercultural contomas de los posibles espacios de
generacion de culturas especificas, posibles dessediadas y caracterizadas. En este
sentido, no seria pertinente preguntarse si int@se no una cultura, sino mas bien lo que
adquiere relevancia es la pregunta por los tipasedédos de comunidad construidos a
través de medios de todo orden y cémo dichos sentidlaboran a reproducir imaginarios
sociales en circulacion (Ardéevol 2003, 13). Poo,allesde una mirada situada tanto en el
materialonlinede Al Zur-ich (la circulacion global de sus seofidle comunidad a través de
laweb) como en su materialfline (archivos, entrevistas a sus integrantes, a ageete
participacion de sus procesos, entre otros) esguweelve relevante la pregunta por el
sentido de comunidad construido y reproducidogétae sus medios y el grado de

participacion efectiva que la comunidad “represdgitdiene en esta construccion.
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En sintonia con estos planteamientos, para Sarkh(#012) esta nocion de internet como un
campo de posibilidades para ser trabajado etnocgraéinte refuerza su punto de vista
respecto de que la comprensién de lo virtual comtugar etnogréafico® no necesariamente
nos obliga a la construccion de nuevas estrateggasdologicas para abordarlo en el analisis
de las evidencias visuales, audiovisuales o dedis@gue nos ofrece sino que, por el
contrario, nos permiten poner en practica estrasegg analisis ya constituidas en la tradicion

antropoldgica y de disciplinas afines.

Pink retoma las discusiones sobre nociones derlygdocalidades” trabajadas por Hine en
su libroEtnografia Virtualdel afio 2000, precisamente para comprender alsroo®
aspectos relevantes para la antropologia visuigltelmet; primero, el “lugar” etnografico
dista mucho de ser un espacio delimitado y restlingstrictamente a condiciones fisicas que
lo circunscriban y lo limiten. Esta condicion séeexderia, por lo demas, al concepto de
“localidades”, puesto que éstas, a pesar de querseptualizacion remita a aspectos
aglutinadores de un grupo determinado de sujetasmplicidad de criterios culturales
comunes, logran traspasar los limites contextyalesscos que pudiéramos atribuirles bajo
taxonomias que solo atiendan a esta condiciorafisaoncreta. Segundo, esta “superacion”
de las delimitaciones fisico espaciales, tras tagrension de una nueva dimension de lo
“espacial” en la antropologia de internet, hacergerda reflexion sobre el concepto de
“espacios de flujo” que Hine rescata a partir denivd Castells (1996) y que motivan la
comprension de lo virtuabfling en internet no sélo como una simple nomenclatura
enciclopédica y disciplinar sino como la nociénstdnyente de “lugar” en donde se
despliegan las posibilidades de constitucion dmtmal. Asi, lo fundamental de estas
reflexiones cobran sentido bajo la necesidad dewsonar los alcances extra virtuales
(offline) en los que los procesos de comunidades se angla@ en ningun caso podrian
escindirse totalmente de sus contextos materjales, estos estan en la base de cualquier tipo
de relacionalidad por minima que sea, pues “si peaite de la experiencia social aun esta
atada a su localidad, el espacio de flujos proveenueva alternativa para las relaciones
sociales [...]" (Hine 2004, 107). Aca radicaria eitéxen la actualidad, de plataformas
virtuales que, sin embargo, dependen también dm dilgo de interrealcion material concreta

en contextos especificos. Un ejemplo de esto lemod ver en aquellas estrategias

% La autora ocupa este término como sinénimo de peavisual etnografico” (2012, 123), aludiendo cstoe
un espacio, virtual o concreto, que ofrece un paa estimulos visuales susceptibles de ser etfiados.
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comerciales y militares que con gran éxito expl@sta condicion de “realidad mixta” bajo la
produccion de “realidades aumentadas” para videgosi o simuladores de guerra.

Junto a lo anterior, no sélo se rompe la idea tinet como lugar de enajenacion que nos
disocia completamente de los espacios que habitaimosambién se rompe la vieja nocién
de lugar anclado a contextos fisicos de tempoidktdanoldgica fija y determinante.
Temporalidad, mas bien, suspendida que nos peroitey investigadores, tanto la
conectividad “en tiempo real” como la accesibilidddpasado” de las acciones y actividades
de comunidades e individuos, de forma simultangpeco de sus momentos de formacion,
de su actualidad o de su desarrollo. Respectaagel @oncreto de esta investigacion, la
posibilidad de un tratamiento etnografico visudlrdaterial medial y de archivo del
imaginario de comunidad, pasado y presente, cadstpor el Encuentro de Arte y
Comunidad Al Zur-ich.

La sensibilidad etnogréfica se abocaria hacia centfar como determinados lugares cobran
sentido y visibilidad. Desde esta perspectivatdagrafia se definiria por el seguimiento de
estas conexiones, mas que por la estancia en deteloriugar durante un periodo de tiempo
(Hine 2004, 76).

Hoy, el nivel de copamiento de los medios de cooagidn masiva permiten, por una parte,
extender las posibilidades de conocimiento, coatactomunicacién con grupos sociales
distantes y, por otra, permiten comprender, etetitucion del propio medio como forma

de representacion de los imaginarios socialesal@ena en que estos grupos son
representados, autorepresentados y puestos elaciécuen la esfera de la globalizacion. “Al
fin de cuentas, es sabido que en la actualidacllestiones referentes a la imagen estan mas
relacionadas con los medios masivos que con él(@t#ting 2007, 7). Si esta investigacion
se presenta como un analisis critico de las fodeagpresentacion de las comunidades
barriales del sur de Quito a través de los medipsesentacionales de Al Zur-ich es porque se
ha anclado en la tradicion que entiende los methasomo formas naturales e inocuas de
produccion, sino mas bien como lugares de “dispaitabdlicas” (Santillan 2015) que
permiten la permanencia, transformacion o nega#ios imaginarios utilizados a diario por
la sociedad, por comunidades o individuos de faramsciente o inconsciente a través de sus

variados dispositivos que le dan vigencia y contiad.
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Whereas the benefits of media are loudly foregredrid mainstream debates —“jlet's wire
the world!”- mediation itself is frequently deniethis denial occurs because the idea of
mediation implies distance, intervention, and dispment. It thus undercuts the romance of
authentic, intuitive identification, which, in tyris the ideological guarantee that both
capitalism and politics are driven by the interedtthe consumer-citizen, not the corporation-
party’® (Mazzarella 2004, 348).

Aun, con todas las reticencias y prejuicios respdet estudio de los medios sefialados por
Mazzarella, las investigaciones relativas a comaaed a través de sus mediaciones
representacionales se despliegan hoy asumiendonplejidad de estos dispositivos como
“artefactos” (Hine 2004, Belting 2007), y por eléoparticularizacion de los casos de estudio
se vuelve una necesidad fundamental. Ademas tairtiento de los casos particulares de
estudio desde la antropologia no puede desentendiensna comprension analitica de las
mediaciones que tiene como antecedentes fundameihalreflexiones y cuestionamientos
sobre la escritura en antropologia como disposid&oepresentacion. Cuestionamientos
extendidos a la fotografia y el cine como formaslae"visibilidad” al “otro”, asi como

también sobre las formas representacionales deggipicos en museos y galerias de arte.

No es menor entonces la referencia que el mismaafalta (2004, 357) hace respecto del
“tedrico de los media mas pasado de moda”; Marglechihan que tempranamente, en el afio
1994, nos recuerda que cualquier tipo de medioumidd por el hombre es ya una

“metéfora” (Kester 2009) que da cuenta de las egpeias vividas a través de la practica del
distanciamiento y diferimiento en el proceso déorsalizacion de las experiencias. Hecho del
cual la palabra hablada seria una de las primeresecuencias. Mazzarella retoma esta
nocion de distanciamiento y la comprende desdeapcaon dual de autodistanciamiento y
autoreconocimiento simultaneo tanto en el proceiexivo general como en el aplicado a los
medios de comunicacién masiva de los cuales lasrienosonline de internet son parte.
Podemos ver aca, desde la perspectiva etnogréfiexiva del autor, como los dispositivos
de mediacion del Encuentro de Arte y comunidad utIich (catdlogos de memoria anual y

blog oficial), en su constitucién de “médium” represaidnal de comunidades especificas

% “Mientras los beneficios de lasediason estruendosamente publicitados en los debatemantes —
“iconectaremos el mundo!”- la mediacién es, a mennegada. Esta negacion ocurre porque la idéa de
mediacién implica distancia, intervenciéon y despfaiento. De esta forma, socava el romanticismade |
identificacién auténtica e intuitiva, que, a su,v&xzla garantia ideol6gica de que tanto el cagitaly la
politica dependen de los intereses del ciudadanstroidor, no de partidos-corporacion” (Traducciéh d
autor).
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del sur de la ciudad de Quito, se instalan comdamaa de reconocimiento de dichas
comunidades (al menos del reconocimiento que el Rade de ellas). Es decir, los
organizadores del Encuentro y administradores s @sedios de representacion, asi como
los artistas participantes de las acciones e iat&iones realizadas en la comunidad junto a
una parte de miembros de estas, construyen estarde“reconocimiento”, de

identificacién del “otro” comunitario en una dista que siempre sera la distancia de la
representacion (el artista y los organizadorestegido los barrios y sus moradores en video
y fotografia). Pero, en estricto rigor y desde estama perspectiva, no se puede hablar

priori de un “autodistanciamiento” o un “autoreconocirteércomo lo plantea Mazzarella
pues aun en el uso y visionado de ese materialatmealise vuelve facil identificar
posibilidades de autorepresentacion de las comdesjdordeando en esa dificultad el riesgo,
bastante conocido por los antropologos, de la narEgdn romantica del “otro”, el rasgo
“poético” que Grant Kester (2009) trabajara enadiélaa su lectura critica de las acciones de
arte del artista belga Francis Alys en el marctaderacticas contemporaneas del arte como

practica social y relacional.

Es por ello gue se hace urgente la pregunta saléresjlo que representan finalmente estos
productos mediales del Encuentro de Arte y Comuh&laZur-ich cuando se construyen “en
nombre de” comunidades que iran a pararveddd wide weby a sus catalogos publicos de
memoria anual disponibles para todo tipo de ussariectores sin distincion alguna.

Si con Mazzarella la mediacién es “[...] un procespstitutivo en la vida social” (2004,
345), entonces la antropologia visual no puede gejsar los procesos de “sociabilidad” que
constituyen las acciones de los colectivos decargeintervienen en sociedades haciendo
evidentes sus acciones y a dichas sociedadesés tlavos mediasnliney offline que
administran, pues con ello no solo “representamd giue ademas construyen formas de vida
social a través de estas formas de visualizaciéasg&eni 2011, 19) que, muchas veces, se
mantienen y preservan como imaginarios que se ieportluso a las transformaciones

facticas y contextuales que pueda sufrir una codauhdada (Santillan 2015, 251).

3. Relevancia de los medios desde la perspectivaldantropologia visual

Una de las cuestiones que evidencia la aun fuegszpcia y permanencia de las ideas de la
modernidad temprana en la cosmovision y produatérarte ecuatoriano es el “habla” local
sobre arte en sus diversos agentes de campo.dseesido podemos encontrar el uso de la

palabra “canon” como un resabio de esa modernidzmimm un signo de contradiscurso que

38



ha abierto las posibilidades de un desarrollo éizago para las artes locales (Kronfle 2009,
Kingman 2011, Abad et al. 2014). En su origen ehiéo “canon” hacia referencia a los

libros de la Biblia que daban un sentido de au&atig que, posteriormente en el sigloil ,

se extendio hacia ambitos seculares, principalnmetrégvés de la transformacion de la
literatura como dispositivo moderno (Shiner 20B)1En los textos ecuatorianos este
término lo podemos encontrar usado habitualmenteneéerirse de manera puntual a las
rupturas de la produccién plastica con la modethitVs alla de querer hacer un analisis
etimologico lo que busco dar a comprender en ést@as es que una produccion de sentido,
transformada paradigma, también construye la enpedia de términos que la hacen posible
en la palabra escrita y hablada, es decir, las @asiones paradigmaticas de las disciplinas
también se hacen posible en la enunciacion espacjfie de ellas se hace y que a través de su
terminologia se vuelve reproductible y por tantonsugable como extension y dominio.
Aplicar el “término adecuado” en una conversacid@issurso significa dotarse de autoridad
disciplinar. Autoridad que por cierto categorizgm@rquicamente los argumentos de una
discusion que en su minimo esfuerzo (saber elfgigdd de un concepto o palabra especifica
y saber utilizarla en el momento preciso y con mgu@responda) permitiran insertarse en una
discusion y por extension en un campo determingbdgrado de sofisticacion de ese verbo
autorizado permitira comprender la posicion ocupiEamisor que “enuncia” el campo
especifico a través de sus palabras. Desde acgede pomprender si nuestro interlocutor es
disciplinarmente actualizado o anacronico, profesio aficionado, apocaliptico o integrado.
Por tanto, cualquier discurso (oral, escrito, Visudos ellos entrelazados) leido de forma
experta nos permitira dilucidar la posicion del gmnien el campo en el que se instala y el tipo

de imaginario que a través de sus dispositivouutisms reproduce.

Otro de los términos, hecho institucion, que dantaide un arrastre de anacronismo en la
produccion artistica ecuatoriana aparece con kbpal'Salones”. Estos, histéricamente
corresponden a las organizaciones anuales que tié3dexhibieron en Europa las
colecciones pictoricas y escultoricas separaddasdeuriosidades” que componian los
gabinetes de coleccionistas privados (Shiner 2084). La corroboracion de este
anacronismo en la produccién artistica del Ecukdpodemos encontrar atentamente
discutida en articulos de Rodolfo Kronfle en la RevBuho (2004) y su critica y analisis a
los procesos de realizacion del Salon de Juliotyl@®e de Guayaquil y el Salén Mariano
Aguilera de Quito actualmente llamado Premio Nugasiano Aguilera. Si el debate que

Kronfle presenta recapitula sobre la discusiored&do de las instituciones de Arte en
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Ecuador y su necesidad de renovacion de los leegpéjsticos y visuales (2004, 22),
entonces se debe comprender que dicha renovacia t@mbién al lenguaje oral y escrito
que constituye a cualquier tipo de campo de pradoc&sto es lo que sucede con Al Zur-ich
cuando decide implementar cambios en la nomenalaglrEncuentro. De Urbano a
Comunidad no sélo existe una diferencia etimolégina que el giro en la titulacién de su
Encuentro, lo quieran o no, marca un procedimidetmscripcion como lenguaje
“apropiado” para instalarse en lo “contemporanéai.también sucede con otros términos de
sus hablas, como lo participativo, lo colaboratviacluso la constante apelacion a lo
“underground en Pablo Almeida para referirse a las practi@sldZur-ich. “Tras la
ensefianza y popularidad de Winckelmann fue maksci@avertir los productos artisticos en
meros documentos histéricos cuya presencia esesaga pues pueden consultarse en los
libros, o por medio de diapositivas, 0 en un vigeasi sucesivamente” (de Azta 2002, 300-
301).

Si bien Ernst Gombrich admitié en su ensayo estralista que las imagenes “proporcionan
informaciones que no pueden ser decodificadasmdgina otra manera” (Gombrich 1999: 50
y SS), esta formulacion muestra de modo extremadanuiarte la restriccion funcionalista a

la que se somete el concepto de imagen. Algo sisuleede con la diferencia entre imagen y
medio, que en la semidtica se queda demasiadodeirtado de la imagen. Solamente un
enfoque antropoldgico puede devolver su lugarrahgmano, que se experimenta como
medial e igualmente actia de manera medial. Ensestiistingue también de las teorias de los
medios y de los analisis técnicos que no concibsara&humano como usuario, sino sélo como

inventor de nuevas técnicas [Belting 2007, 18].

4. Metodologia y trabajo de campo

Tal como se ha establecido mas arriba, el trabaachpo en esta tesis esta determinado por
la nocion de “lugar etnografico” acufiada por Satatk (2012) y por la de etnografia
multisituada propuesta por George Marcus (20019 phordar, desde la antropologia visual,
las producciones mediales del Encuentro de Artem@idad Al Zur-ich, materializadas

fundamentalmente en sus catalogos de memoria enwarsion fisica y digital.

En rigor, esta investigacion analizard una partie d&formacion sobre Al Zur-ich desde su
blog oficial (http://arteurbanosur.blogspot.com/) adistirado por los organizadores actuales
del Encuentro, entre los cuales s6lo Pablo Almsiglae siendo parte del colectivo de arte
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Tranvia Cerd? entidad fundadora de Al Zur-ich. La revisién deésformacion digital se
conjugarda con el analisis de los catalogos de maraaual del Encuentro (2003 al 2015),

que fueron facilitados en formato fisico por logamizadores durante el periodo de trabajo de
campo junto a ellos realizado entre los meses e@egnjulio del afio 2016. Como ya se

indicO, el lector podra encontrar la totalidad ole ¢atadlogos en el disco compacto anexo a
esta tesis, catalogos disponibles también étoglhttp://www.bazarortega.blogspot.com

La nocidn de etnografia multisituada ha permitida fluidez investigativa que ha ido desde
la informacién digital, los archivos editorialeghtrabajo de campo junto a los organizadores
del Encuentro. Proceso que me permitié nuevos ésgaelaciones y comprensiones mas
globales sobre los problemas especificos queiapstea respecto de los imaginarios que
se han constituido y reproducido sobre el sur @tuldad de Quito. Para George Marcus “los
analisis relativos a los medios de comunicaciondidm lugares importantes donde ha
aflorado la investigacion etnografica multilocaljitisituada]” (2001, 116). Esta estrategia
epistemoldgica permite entender los espacios nestigpomo forma de “yuxtaposicion”
informativa que establece sus jerarquias procedatesnno como una condici@npriori de

la investigacion sino, mas bien, la posicién deplaedimientos en la investigacion se da en
funcion de las hipétesis argumentativas de la tiy&sion, es decir, se constituyen como
jerarquias siempre fluctuantes de acuerdo a swastation con las evidencias que hacen
posible que la propuesta metodoldgica multisitudefandida por Marcus sea la mas
adecuada para ser considerada como base condtitugeta modalidad de investigacién que

esta tesis ha llevado a cabo.

La investigacion multilocal [multisituada] estaefimda alrededor de cadenas, sendas, tramas,
conjunciones o yuxtaposiciones de locaciones ecuakes el etndgrafo establece alguna
forma de presencia, literal o fisica, con una laggplicita de asociacién o conexion entre

sitios que de hecho definen el argumento de laggetfia (Marcus 2001, 118).

Dentro de esta estrategia metodoldgica de etnagrailtisituada el trabajo de campo “[...]
sale de los lugares y situaciones locales de kstigacion etnogréafica convencional al
examinar la circulacion de significados, objetademtidades culturales en un tiempo-espacio

difuso” (Marcus 2001, 111). Para el cumplimientbtdebajo de campo me contacté

31 Sus miembros originales son Pablo Almeida, Safiteafia y Carla Villavicencio. Arte Urbano Sur,
“Portafolio”, Al Zur-ich. Encuentro de Arte y Comunidad, Quitou&dor,
http://arteurbanosur.blogspot.cl/p/tranvia-cerotafmlio.html acceso el 25 de agosto de 2016.
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directamente con los organizadores de Al Zur-ichifeatdndoles abiertamente cuales eran
los objetivos de la tesis y en qué puntos se cdraréamn las entrevistas en profundidad
(investigacion abierta). La recepcion de la profauasi como la disposicion para fijar fechas
de encuentros fue Optima y muy llana por parteadethlidad de los organizadores. De tal
manera que me permitieron, durante ese tiemp@aser de todas las actividades que
coincidieron con mis visitas. Las reuniones conistegrantes se llevaron a cabo durante los
meses de enero y julio del 2016. Todas ellas tamikrgar en el centro de operaciones del

colectivo correspondiente a la RCS ubicada enreiobdilla Flora.

La concentracion y mayor continuidad de las rewssase dio durante los meses de enero y
marzo con visitas de, por lo menos, tres veces@miana. Esto me permitié no solo realizar
las entrevistas sino también ser parte de reuniomsizativas para diversas actividades del
colectivo como fue la observacién participantealelaboracion del catalogo 2015. Cada una
de las sesiones de entrevista duraba entre dos aal@s horas y media, mientras que la
observacion participante y no participante requaoido menos de cuatro horas de presencia
en la RCS. En dichas oportunidades tomé notasrdpague ayudaron a complementar y
afinar las preguntas para las entrevistas en pdadad. Todas las entrevistas fueron
semiestructuradas y en perspectiva diacrénicartdaieomo marco conceptual inicial
comunidad; representacion, participacion, interi@marte, conceptos que al avanzar el
trabajo fueron ampliandose principalmente a nod@wenoundergroundy autoria. En el

caso de los organizadores de Al Zur-ich los infortea fueron 4 de sus miembros actuales
pero ademas se entrevisto a 2 de sus ex miemlifirode@contrastar las observaciones y
respuestas realizadas por los organizadores vgydigeos informantes, ex miembros de la
organizacion (Karina Cortés y Ernesto Proafio) daéundamentales para contrastar algunas
ideas y clarificar las principales categorias qué&abajaron posteriormente con el analisis
semidtico de los catalogos de archivo. Ademas ibalgso etnogréafico ya descrito se
realizaron entrevistas a 3 artistas participamds®proyectos de Al Zur-ich (Fernando
“Falco” Falconi, José Luis Macas, Marcelo Zevall&S)trevistas realizadas entre los meses
de de julio de 2015 vy julio de 2016. Estas complaaren algunos topicos ya tratados con los

organizadores del Encuentro.

El analisis semidtico al archivo de Al Zur-ich galizé a partir de categorizaciones visuales
decantadas de las entrevistas en profundidad tagif, arte, comunidad y colaboracion

fueron estas categoria, sumandose en el capitaloation de laindergroud Ello responde
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a los niveles de conceptualizaciones recurrengggnyficantes para los organizadores y que
se presentaban visualmente en los catalogos. l&ats categorias permitieron agrupar
bajo aspectos técnico/formales el material visedbd catalogos dando cuenta de las
estrategias de composicion visual del factor huneamia fotografia, la pose como correlato
de participacion, objetualidades como metonimiadmary los indices visuales de lo
undergroundy lo comunitario. Aspectos formales cotejados pienton las entrevistas en
profundidad. Para el tratamiento visual de las ien&g, recurri a la bateria conceptual de los
estudios semiéticos ofrecidos por Roland Barthe8g)a partir de la terminologia
tedrico/practica que determina la “retérica deitadgenes”, en donde la nocion de “retérica”
aplicada a textos visuales se comprende como @hoeaniento de signos reiterativos que
permiten desnaturalizar la imagen. Esta retéricagsponderia al conjunto de connotadores
presentes en la produccién visual que son los nssjides de reforzar un determinado sentido
de lectura, anclando la produccion hacia el refudezideas especificas que se pueden
corroborar tanto en su condicién de imagen como gne Barthes llama el “mensaje
linglistico”, correspondiente al texto escrito prae en los catalogos del Encuentro de Arte y
Comunidad Al Zur-Ich. Acercarse semidticamentesar@genes de los catalogos ha
permitido analizar lo que en ellos aparece de fditei@l (denotacion) y lo que ellos sugieren
como segunda lectura (connotacién) para poder astnairios mas alla de una simple
descripcion desligada del marco teorético en gteetesis los inserta. No obstante se tuvo en
consideracion las advertencias de Belting (2005f)eeto de la “deuda” que la semidtica tiene
con la “sensorialidad” en tanto que, para el awsta disciplina por lo general abstrae los
fendmenos de los contextos en donde éstos dismssdirculan. Por eso, refiero a un
tratamiento semiotico en paralelo al trabajo etafigp de campo para atender a la “narracion
externa” (Banks 2010) del dispositivo que se anaiz tanto circulacion de un imaginario

antropoldgico del sur de Quito.

El acercamiento semiético al material visual declatslogos se ha examinado a partir del
tratamiento conceptual de las entrevistas en pdidiad y las encuestas realizadas en el
trabajo de campo a fin de preservar la voz dergarozadores del Al Zur-ich quienes son los
agentes que de primera fuente conocen y han hechdeliimaginario que sobre el sur de
Quito mantienen y reproducen. Asi como lo recomaentiaylor y Bogdan (1987, 160-165)
se busco constituir los sentidos discursivos sttmeunidad”, colaboracion, arte (latentes o
patentes) presentes en las evidencias recoleatalasiendo a las estrategias de revisar

repetida y atentamente los datos, seguir la rettia@e temas e ideas presentes en los
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discursos, atender a los temas que se presentangrado enfatico mayor (temas emergentes
0 conjunto de connotadores), para luego reelaltesarategorias de trabajo y con ello poder

generar las ideas que aca se presentan.

Se realizaron encuestas en dos instancias, lamrimalizada en el lanzamiento del catadlogo
2015 durante el mes de junio de 2016, evento gneehdemas fui observador participante.
La segunda encuesta se realiz6 via correo electrdirante julio y agosto del 2016. Ambas
encuestas con preguntas parcialmente estructuyagasadas con opcion dicotdmica. En
ambos casos se aplicaron también preguntas decpmirofundizacion a fin de hacer
emerger categorias que fueran contrastables @maksis semibtico realizado a los catélogos
de archivo. Principalmente la finalidad de éstas telacion con la posibilidad de acceder a
la opinidn de actores sociales de las mismas catades (dirigentes barriales y vecinos
participantes) involucradas en los proceso de jmad®Al Zur-ich. Dada la gran cantidad de
barrios involucrados durante los trece afios dé&zegabn del Encuentro, y en consideracion
de las posibilidades de alcances materiales y eledaga las que estuvo sujeta esta tesis, la
posibilidad de implementar la encuesta a travésodeos electronicos (cuya base de datos de
624 correos fue facilitada por Samuel Tituafia, miggador del Encuentro) se presenté como
una alternativa propicia para testear algunas opas de quienes no son organizadores del

Encuentro pero que tienen una opinién al respecto.

El trabajo de observacién no participante fue e para comprender la percepcion que
parte de los integrantes de la RCS (algunos de &lfabién miembros organizadores de Al
Zur-ich) tenian sobre las condiciones de vinculaeictual que la misma Red y sus acciones
mantienen con las comunidades del sur de Quitobkarvacion del “estado” de la situacion
confirmé ciertas ideas que la tesis tenia como s@srhipotéticas. La principal de ellas
refiere a que los vinculos socioculturales de tgamizadores del Encuentro con las
comunidades del sur de Quito se han debilitado@dlgr circunscritos exclusivamente a la
realizacion de actividades artisticas especifesgoradicas y concretas sin procurar una
continuidad participativa ni programatica (Patri¥iiteri y Nelson Ullauri, notas de campo
del autor, RCS, Villa Flora, Quito, 20 de ener®2046).

El trabajo observacional y multisituado de la prmon y disefio del catalogo 2015 de Al
Zur-ich no sélo correspondio a la participaciorsardanzamiento con la encuesta aplicada a

sus asistentes sino que ademas contemplé la obseMde las maquetas del catalogo y la
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discusion con su disefiador (Luis Villarreal) respete las decisiones de diagramacion y
disefio para la versién 2015. De la misma manergéama el resto de los organizadores,
discutiendo con ellos los lineamientos generales ladecision y uso de imagenes de los
trabajos con las comunidades barriales. Cuestiérsguabordo también con Ernesto Proafio y
Karina Cortéz, antiguos miembros del CTC que lugdiferencias ideoldgicas con el resto

de los integrantes deciden alejarse del colechgte tipo de mirada critica disidente permitid
testear algunas disonancias discursivas a la vezamuparar algunas ideas ejes para esta tesis
en funcion del grado de participacion de las coatanhes barriales en las decisiones

editoriales y de imagen que de ellas Al Zur-ichstarye.

Junto con la revision de las investigaciones dee@b Santillan Cornejo sobre el “mito” del
sur, realicé una entrevista personal con el acamequién ayudé a despejar algunas dudas
metodicas sobre los imaginarios del sur de la dudae en parte llegan a constituirse de
forma visual y escrita en los medios producidosAlatur-ich como reproduccion de dicho
mito. Por otra parte y de forma hipotética, lavateia de la aplicacion de la encuesta en el
lanzamiento del catadlogo 2015 se fundamentabaieedade que a éstas actividades
organizadas por Al Zur-ich asisten, convocadodgemismos organizadores, tanto los
artistas participantes de la versién del encudantestas y agentes culturales interventores en
las comunidades del sur de Quito seleccionadas tlogar de trabajo de arte y comunidad”)
como también parte de los vecinos de las comunsdaaddas que los artistas y gestores
culturales trabajaron por alrededor de dos sematr@s semanas. La hipotesis sobre la baja
asistencia y participacion de los miembros de fawtddad a estos eventos, no sélo quedo
confirmada a traveés de los resultados arrojadda encuesta aplicada tanto en el lanzamiento
del catalogo 2015 como en la aplicada via correcti€lnico sino que ademas habia sido
anticipada por los organizadores en las entrevisiggofundidad, en las que sefialan esta
condicién como una constante de los vecinos inauslo que refiere a los mismos proyectos
aplicados en sus contextos urbanos, hecho quelssaren mayor medida en los
lanzamientos de catalogos. La respuesta inmediaib&ig a este hecho esgrimida por los
organizadores es que los vecinos se verian obkgad@sladarse a zonas mas cercanas al
centro norte de Quito. Dato que se torno signifrcgpara su posterior desarrollo en los
capitulos 3 y 4 en tanto sefiala la necesidad yueaksqg por parte del colectivo, de una

apertura de la experiencia contextual en las cotiaglieis barriales hacia otros “lugares”

45



distantes y distintos a ellas e insertos, paraaidjente, en las esferas con las cuales los

organizadores manifiestan, en sus declaracionlse, hacerles frent&

Respecto del tratamiento antropoldgico del mateeadrchivo de los catalogos Al Zzur-ich
fechados entre 2003 y 2015, se trabajara en aijodd estrategia tedrico practica de la
“vision experta” propuesta por Cristina Grassefil(®). Una de las conceptualizaciones
fundamentales que Grasseni desprende desde egin asda comprension de las
producciones representacionales de los medios s@t@mas “ecoldgicos” en donde las la
visualidad se “inscribe” en dichos ecosistemasegeasentacion. Esta nocion instala a su vez
la comprensién de los media como un “paisaje” quilule de ser tratado etnograficamente a
partir del entendimiento de una serie de composeniseteracciones que construirian
sentidos sociales para la antropologia a través cemprension de las producciones visuales
en general como “artefactos” (Hine 2004, Grasseail®. Por tanto, en esta “ecologia”, que
abarca tanto el material en internet como el neltéisico existente, tratar de forma experta la
visualidad de representaciones locales, como sumad®s catalogos del Encuentro de Arte
y Comunidad Al Zur-Ich, corresponderia a un us@stigativo que echa mano de disciplinas
y estrategias afines a la visualidad para la congide del sentido construido en ellas.
“Different capacities to visualize the landscapeespond to different capacities to contribute

to its cartographic representation [.33(Grasseni 2011, 33).

I shall argue that these trends are interestingstoal anthropologists as they converge toward
a notion of vision that investigates it as theactof a body in an environment, considering it
as a form of practical, emotional, and sensual kedge and privileging case studies that deal

with apprenticeship, training, and routines of @t (Grasseni 2011, 20).

La necesidad de plantear una propuesta de aratistgpologico del material medial del
Encuentro de Arte y Comunidad Al Zur-ich respondeqgipalmente al objetivo general que
la tesis propone: determinar el tipo de imaginddaepresentacion antropologica que este

material medial produce respecto de las comunidadEs que “representa” y, junto con ello,

%2 Arte Urbano Sur, “Portafolio”Al Zur-ich. Encuentro de Arte y Comunidad, Quitou&dor,
http://www.arteurbanosur.blogspot.cl/p/tranvia-epaotafolio.html acceso el 1 de agosto de 2016.

¥ “Diferentes capacidades para visualizar el paisajeesponden a diferentes capacidades de coritiibacsu
representacién cartografica” (Traduccién del autor)

#«Argumentaré que estas tendencias interesanantosp6logos visuales en tanto que convergen emacian
de visién en la que esta es investigada como iérade un cuerpo en un ambiente, considerandoldoune de
conocimiento practico, emocional y sensual y peyiindo casos de estudio en acuerdo con aprendizaje
entrenamiento y rutinas de accion” (Traducciénadgobr).
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establecer el tipo de “autoridad” etnografica gadaren el proceso de trabajo de Al Zur-ich a
través de su produccion de archivos visuales deariamnual. Asi, la relevancia etnogréfica
de este material para la investigacion esta detethai por el caracter antropolégico
representacional en el que estos dispositivosratafu(las comunidades). Este tipo de
producciones nunca son neutras y por lo tanto gsceptibles de entenderlas a través de un
perspectiva antropoldgica multisituada que peréndesnaturalizar sus discursos (construidos
en y a través del dispositivo medial de repres&ngca través de la comprension de su
contexto de produccioén, de los agentes que louperdy del andlisis de la elaboracion
técnico/formal de los mismos. La determinacion slesemaginarios permitira reconocer las

herencias discursivas reproducidas en estos disssi

Los procesos de produccion realizados por colestivoarte que se avocan a la vinculacion
con comunidades pueden ser estudiados y comprengiidiundamente a partir de los
lineamientos que sus agentes promueven a través destintos canales de publicacion y
gestion. Es en este sentido que la entrevistacdomtidad se transformé en una herramienta
importante para el cotejo entre dos momentos; éolgsiagentes dicen que quieren hacer
junto con la comunidad versus como estos enuncegltisaducen” en la produccion medial
de los mismos, esto es, su grado de efectividadhgrencia en el “artefacto” medial

resultante.
El cruce de estos procesos metodoldgicos; tratmagaohpo, entrevistas en profundidad,

analisis semidticos y encuestas semiestructurastasteron, finalmente, generar el material

de trabajo de la presente investigacion.
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Capitulo 2
Esa antigualla llamada arte

Este capitulo introducira a aspectos generalea gddcion entre arte y antropologia. Su
finalidad es dar cuenta de la existencia de umkcitan que ya ha problematizado los efectos
de los dispositivos de mediacion representaciom¢g® practicas artisticas que juegan en al
borde del trabajo social o en la representaciotiaded”. Abordando los textos emblematicos
de James Clifford, George Marcus y Fred Myers tabéscera la importancia de la
interrelacion entre ambas disciplinas para la cemgion de una ruptura necesaria con
concepciones ortodoxas sobre arte que, en la eflidake potencian con el ingreso de otras
herramientas metodoldgicas de investigacion y praida provenientes de disciplinas
aledanas. A la vez, se acentla a partir de estoseauda importancia de atender a estos
dispositivos mediales que se constituyen cdisplaysde exhibicion no solo de obras sino
también de sociedades usadas como telon de fonpimpeestas de arte. La atencién puesta
en este punto busca acentuar la condicion de “rihvdditas producciones representacionales
del caso de estudio de esta tesis. Posteriornmmtédrnd Schneider y Christopher Wright se
trabaja sobre la base del concepto de “apropiaconio formula con la cual muchas
producciones de arte se jactan de una interdiseaifdiad que obliga a cuestionar cuales son
los limites y responsabilidades de las mismasie®i s cierto, para estos autores esta
estrategia conceptual permite asentarse sobre quiotes que explotan dicha logica y que
son herederas del “trafico” entre arte y antropi@l@@lifford 2001, Marcus y Myers 1995),

su transformacion en lugar comun en la actualidade necesario que se cuestionen dichas

operaciones para comprenderlas desde sus paitiadas contextuales.

Finalmente, el capitulo concluye abordando dosscastblematicos que materializan el
ejercicio reflexivo propuesto en los puntos antesale este capitulo. A partir de la revision
del andlisis de Grant Kester (2009) sobre el trabajFrancis Alys y de la critica de Claire
Bishop (2004) al concepto de “estética relaciodal'Nicolas Bourriaud (2006) , se busca
implicar, en mayor medida, el caso de estudio thetesis apuntando a problemas sobre la
autonomia del arte como resguardo a compromisos @aliticos de las acciones de arte
contemporaneo, asi como a la devaluacion de pasgipoliticas claras y antagonistas que
permitan entender la accion social en el arte tésla una mera representacion poética,

mitologizante o paternalista de los “otros”.
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1. Problematizar las “buenas intenciones” del arteomo practica social

Una vez establecidas, en el capitulo anteriojukstficaciones sobre la pertinencia del caso
de estudio y sobre la comprension de una investigaultisituada del imaginario de
comunidad producido en los archivos de Al Zur-gdhhace necesario considerar el campo en
donde se inscriben; el arte como practica sociakdta linea, también ha sido necesario
comprender la problematizacion que la etnografibdtho del arte como médium
(Mazzarella 2004) vehiculante de nociones antrapcé® en el linde disciplinar de estas dos
disciplinas, rehabilitando indirectamente, en dstaate, el ejercicio reflexivo sobre el “poder
de la imagen” en tanto ejercicio premoderno daue §rnst Gombrich llama “representacion
como sustitucion” (1998, 3). La nocidén de médiuastguto o representaciéon como puente de
una experiencia dialéctica entre sujeto y objeteeseforzada en procesos que acentuan la
condicion “mediada” de dicha relacidén, como lo kmndispositivos estéticos instalados por
la modernidad; esto es el museo y sus derivadosiatdsles; las galerias de arte. La
comprension de estos dispositivos desde la antvgfaoprofundiza la reflexion critica del
hecho mismo de la representacion ¢ Qué es lo quetrepen estos dispositivos mediales en
tanto que relacion dialéctica entre espectadomugléas que aparecen virtualizados (hechos
imagen) a través del dispositivo? Aqui, lo que rrada comprension etnogréfica del
dispositivo representacional corresponde mas bidasyelamiento del imaginario de

aquellos que construyen y controlan los dispossti® representacion.

En 1988 el norteamericano James Clifford hace apaen su text®ilemas de la Cultura:
Antropologia, literatura y arte en la perspectivasmodernda nocion de “trafico”, que si
bien no la explota como eje conceptual articulatbosus reflexiones la presenta, al menos,
como una practica relevante que se vuelve “[...]leagentre los dos dominios” (Clifford
2001, 239). Uno de los casos mas emblematicosrgeskepor el autor en este texto
corresponde a la exposici@nimitivismo en el arte del sighox; Afinidad de lo tribal y 1o
moderngrealizada en el Museo de Arte Moderno (MoMA) de Wu¥ork en 1984.
Ejemplos como éste le sirven constantemente af pata reflexionar sobre cuales son las
condiciones que determinan que una produccionssalénen uno u otro campo ¢ Exhibiciéon
artistica o exhibicion antropolégica? En estasaldess eldisplayde exhibicion, es decir la
mediacidn representacional, serd un elemento fuentaina reflexionar respecto de la
capacidad que poseen estos dispositivos para degrios valores epistemologicos con los
gue se administran los objetos producidos por grepeociedades en distintos momentos

histdricos y en distintas latitudes. Claro estagjyganorama critico ofrecido por Clifford en
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esos afos tiene como contexto de produccién el cal®lparte consagrado al comercio
cultural (ya sea bajo el formato Galeria de Artdduseo) y no el ambito en donde en ese
entonces se desplegaban las producciones artilsgadas a las neo vanguardias
norteamericanas y europeas que, posteriormemeiasi del sigloxxi forjarian una fuerte
influencia respecto de lo que hoy conocemos comeorelacional y arte como practica social.
Tendencias que trazan una herencia desde la tradleila vanguardia dadaista hasta la

actualidad.

Con todo, una de las cuestiones fundamentaleseagareicio critico de Clifford hace
referencia tanto alisplayde exhibicion como a las estrategias de disposi#los objetos

de arte. Es en este punto en donde las consideescsobre las formas y estrategias de
mediacion del material etnografico (puesto que l@stra abordd imagenes y objetos de otras
culturas para exhibirlas descontextualizadamenteoagabinete de curiosidades que buscaba
hacer presente a la cultura mediada) hacen visitds,bien, una forma de representacion
particular que habla parcialmente de las cultulaédidas pero que al mismo tiempo habla de
las condiciones particulares que hicieron posibke aguellos “artefactos” (objetos “tribales”
en Clifford) aparecieran tal y como lo hicieronese momento y lugar especifico; el MOMA
de Nueva York. Es decir, esa “condicion particutd”’mostrar las piezas, esos dispositivos
de exhibicién de las mismas, disefiados por crifjangadores de arte, directostaff
museistico del MoMA hicieron visible también al (gop realizador del evento” y sus
figuraciones sobre como entender a los “otrostlexsr, se hicieron visibles en tanto grupo
social, comunidad o “mundo del arte” (Becker 20@@)munidad que a través de los medios
utilizados, construyeron, a los ojos de los neaymag y de todos aquellos que tuvieron la
posibilidad de ver en ese entonces la exposicovisibilizacion del “otro” foraneo, ajeno,
distante y muchas veces extrafo. “Una de las \@gul# una exhibicion que expone
vocingleramente una postura o que narra una hastsrgue alienta el debate y hace posible
gue se sugieran otras historias” (Clifford 20010)23

Para Clifford el encuentro entre objetos disiméesl museo, correspondientes a culturas
completamente distintas, y el factor de catalogab#jo pretendidas unificaciones
categoriales o interpretaciones evolutivas linedéekas piezas daban cuenta no tanto de las
culturas a las que aludian sino mas bien a laprécion impuesta por las formas
representacionales de quienes organizaban la aoecdando cuenta, de esta manera, de las

incongruencias discursivas entre lo que las irgtines (los grupos, colectivos, comunidades,
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mundos) enuncian y lo que la totalidad de las eva@e (incluyendo en ellas a los
dispositivos de exhibicion) dan a ver. Pero antesahar a andar su ejercicio analitico sobre
esta exposicion Clifford repara en la necesidadederminar el tipo de “alegoria
universalizante” explotada por la retérica de laestra. Al igual como sucede en el trabajo
semidtico de Roland Barthes (1986), si la retadieain objeto (cualquiera sea éste)
comparece directa e inmediatamente ante noso#&rostdrica no es algo que esté “detras” del
signo, no es un mensaje que se oculte en el gignité sino mas bien se constituye en él),
entonces, con mayor certeza se entiende la nedeggdana “vision experta” (Grasseni 2011)
gue desmantele o desnaturalice la hechura de gste/slgno para su comprensién como
producto de una sociedad especifica susceptitderdebservada y caracterizada. Asi, el
analisis experto de los medios de representacmpiqaria dilucidar “una historia especifica

gue excluye a otras historias” (Clifford 2001, 230)

En rigor, la “metéfora universalizante” esclarecdaavés de su analisis corresponderia al
tratamiento mediante el cual la entendemos conteféto” constituyente de la dialéctica
entre el sujeto espectador y aquello a lo que iegrasentar mas alla de abandonarnos
complacientemente en estereotipos representacionatesolo reproducirian procesos
cristalizados de “universalidad y esencialismo” (s y Myers 1995, Clifford 2001,
Mazzarella 2004). Esta tradicion moderna de loriese y universal”, que para el arte tiene
Su raiz en la estética kantiana, parece no queagidanar a las manifestaciones del arte
contemporaneo, aun en aquellas producciones gaetaa de operar en lo multidisciplinario
0, incluso, en las practicas vinculadas a lo sotTdle underlying tensionin the debaies thet
participants find difficult o acknowledgeis the necessarysurvival of the category and

o135

institution of ‘art’ for its own criiques. Why, after all, be ‘anartist’
1995, 9).

(Marcus y Myers

Ante la pregunta a Pablo Almeida por la categatiateca del Encuentro manifiesta en cada
oportunidad publica la respuesta se vuelve prgogsdatica; “somos artistas y no tenemos
otras herramientas para realizar esto, o haceesdede| arte”’Rablo Almeida, entrevistado
por el autor, Quito, 22 de enero de 2016). Peguiaca se vuelve difuso y ambiguo en
términos disciplinares es el “artefacto” construstdmno dispositivo representacional de

% «La tension subyacente en los debates que logipartes encuentran dificil de reconocer es |l@siipencia
necesaria de la categoria e institucién del ‘gréea sus propias criticas ¢ Por qué, después destrdan
artista’?” (Traduccion del autor).
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mediacion, pues la transdisciplinaridad que ersalamparece (catalogos y video resefias)
ante todo complejiza la productividad de los prosegpresentados en ellos, llevandolos més
alla de la posibilidad de “autonomia artistica” $kg& 2009) como Unica dimension que le
permita al Encuentro presentarse como un fin “des#sado y universal’. En otras palabras,
la “contradiccion” de una concepcion meramentestict o estética (Marcus y Myers 1995,
34; Kester 2009, 12) de los proyectos radicarika émposibilidad de ser “una finalidad sin

fin, [ya que ésta modalidad] es del todo indepertdiee la representacion de lo bueno,
puesto que esta supone una finalidad objetivaeeis, da relacion del objeto con un fin
determinado” (Kant 1992, 43). De hecho, la margieiéh evidente y directa del colectivo, a
través del enunciado oficial de Blogy a través de varios de los catalogos de memnuala
apuntan a un claro posicionamiento politico bagadona estrategia de produccion “desde el
sur de la ciudad de Quito”, lugar desde dondelpar§u hacer artistico no s6lo como
coordenada espacial sino respondiendo tambiérsantitio de identificacién socio politico
(Samuel Tituafa, entrevistado por el autor, 22regaede 2016). De esta manera, siguiendo
las conjeturas de Marcus y Myers (1995) ¢ Por gtanees insistir en el arte cuando las
acciones e intervenciones del Encuentro juegamh gro@uctivo borde disciplinar que abre
posibilidades de agencia, efectivamente, politammédes? ¢ Por qué en ocasiones los
organizadores refuerzan la idea de que las pragmiestAl Zur-ich son arte y en otras

insisten en lo politico? Y de ser entonces una taeatdre ambos ambitos ¢ qué tipo de
politica representacional es aquella que despéstgtipo de arte a través de sus dispositivos
mediales? ¢ Los medios visuales del Encuentro deyAttomunidad Al Zur-Ich son en si
mismo representantes politicos de las comunidazieg@ianas con las que trabajan? ¢Quién
determina y construye el imaginario de “politicitlaeé dichas representaciones mediales; los

barrios del sur, la organizacion del Encuentroaltistas invitados a Al Zur-ich?

Recordemos que para Walter Benjamin, en su conecidayd.a obra de arte en la época

de su reproductibilidad técnid2008), la “politizacion del arte” se consagra adaesidad
imperiosa de hacer frente a la “estetizacion gmldica’. A ochenta afios de la publicacion
de ese texto y de la masificacion de las ideaBBgmgamin ahi esgrime, pareciera ser que la
preocupacion continla vigente como necesidad fuadtahde compromiso disciplinar en
una época en donde la “saturaciéon mediética” (Bbaidr 1978, Leach 2001) se nos presenta
constantemente como ejercicio de deflacion ideodde esta misma amenaza “vigente”
nos habla otro de los miembros fundadores del Ericude Arte y Comunidad Al Zur-ich;

Samuel Tituafia, quién comenta que en varias o@ssios han acusado de “estetizar la
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pobreza” cuando han hecho manifiestas sus decsstmé&abajar con comunidades en riesgo
(econdmico y social) del sur de la capital ecuat@i(Samuel Tituafia, entrevistado por el
autor, Quito, 15 de enero de 2016). Asi, la tengigaivén entre una justificacion desde el
arte y una justificacion desde el compromiso pmlitia sido, y es, parte habitual de las

decisiones productivas de Al Zur-ich.

Retornando a Clifford y sus reflexiones sobre lastaiccion medial de lo “tribal” en el
MoMA de Nueva York, 0 como Marcus y Myers sefaleasting acritical light on mediation

itself’3®

(1995, 1), pareciera ser que la construccion slédtvos” a través del “mundo del
arte”; sus agentes y los medios materiales y Jesugue lo constituyen, fuera un reducto de
seguridad ante obligaciones y compromisos que pardesmprometer “demasiado” los
vinculos sociales expresados por el arte resped@sccomunidades que dice representar.
En una entrevista con el artista cuencano radieadQuito Fernando Falconi (conocido
localmente como “Falco”), este comenta el tipo @aeuerdo” al que, reconoce, ha debido
llegar en los contextos sociales y comunitariod@mde se ve involucrado para la realizacion
de sus acciones y performances. El artista indieaeg muy necesario dejarles en claro a los
residentes de estos contextos que el trabajo cqaréisth despliega, junto a una parte de ellos,
sélo es circunstancial y dicho trabajo no neces®atde apunta a solucionar problemas
concretos que ellos tengan. Ni siquiera aun cuahddista, con su “obra”, los llegue a
abordar adecuadamente (Fernando Falconi, entréwipta el autor, 17 de julio de 2015). En
ese sentido muchos de los artistas que trabajaal@te de intervencion o de performance
mas bien coinciden en que lo que buscan es lebiNisicion” de las comunidades y sus
problemas sociales (colectivo peruano C.H.O.L.Ccarierencia Al Zur-ich 2015, RCS,

Villa Flora, Quito, 6 de noviembre de 2015), cortoggue en muchas oportunidades se torna
un cliché del arte cuando aborda lo social o, diffo@ nuevamente, un efecto de “alegoria
universalizante” que funciona como moneda de camiie la esfera de lo publico social y
lo publico artistico.

De este efecto de alegorizacion del concepto d#bilizacion”, Samuel Tituafa esta
consciente pues, en la misma conferencia, discpteng en entredicho esa “necesidad” que
los artistas llaman “visibilizar”, tanto a los “o8” como a sus “problemas”. Esto hace aln

mas complejo el panorama, pues reconociendo qusilidlizacion no es una categoria

% «|_anzando una luz critica sobre la mediacién mis@isaduccion del autor).
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exclusiva del arte de accidn, de intervencion petéormance (pues hoy con internet basta
“googleat®” para ver cémo han proliferado multiples tipos dsibilizacién” del sector sur

de la ciudad y de cualquier otra ciudad del muntdocque queramos acceder), con mayor
razon se hacen exigentes premisas claras respetds dstrategias de construccion de
imaginarios de las comunidades. M&s aln si dichatnaccion mantiene ese viejo conflicto
etnografico de la narracion literagéic, es decir, en proceso de construir “al” otro en
detrimento de la construccion “con” el otro (perdp@emiq, pues todo el proceso de
“postproducciéon” editorial del Encuentro queda eanos de los organizadores. Esto incluye
desde el disefio hasta la produccion videograffodografica que a lo sumo llega a echar
mano de algunos materiales de registro realizadtopartistas y en donde practicamente es
nula la participacion de material (audiovisuakoréo) hechos por los mismos pobladores o
vecinos de las comunidades (Samuel Tituafia, estaehd por el autor, Quito, 22 de enero de
2016). ‘La alegoria estd méas bien construida en la fornsanande la exhibicion, presentada
sugerentemente en su publicidad, no contradichgadh repetidamente” (Clifford 2001,
231). Con notoriedad aparece en el texto de Ciiffaralusion a una de las caracteristicas
fundamentales de la modernidad que se hace masanafm en sus dispositivos modernos
materializados en las figuras del museo y la gadgiarte; la apropiacion. Efectivamente, el
museo Y la galeria son el campo de la descontédcain por antonomasia, es decir, estos
espacios fundan sus principios en la operaciorch@g “tomar” los artefactos (Utiles e
inutiles) producidos por las sociedades en digintomentos de su historia para reducirlos a
expresion estética. Es, en esa mirada atentapadiivo de la descontextualizacién, que
podemos comprender el tipo de sociedad que hadagdsha operacion constructiva. En
este caso, esa comunidad conformada por el “mueldarié”. También es en ese sentido que
James Clifford identifica el dispositivo y, con él tipo de sociedad que le da vida y
“representacion” a todo grupo humano y produccida spa distinta a ella, es decir, a todo
aquello que sea distinto a la sociedad modernzigental representada en el MOMA de
Nueva York en 1984.

Esto ultimo, la atencion estratégica sobre los ogdiolaboraria notablemente a no perder de
vista la comprensién del arte como una “invenci@ilffford 2001, Shiner 2004), o “[...] una
categoria cultural cambiante de Occidente” (Cldf@001, 136) que hoy ha expandido sus

espacios de consumacion instrumental a travéssdeukevos medios virtuales operando con

3" Neologismo popular en informética cuyo significagoia “buscar en Google”.
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una amplia libertad que ya no depende, de formiugixa, de las estructuras tradicionales de
exhibicién ancladas a las espacialidades arquiteets rigidamente situadas en los museos y
las galerias de arte herederas de la moderrfdadestion que justifica, nuevamente, la
necesidad de este tipo de investigaciones etnogsafiultisituadas que pongan en ejercicio
critico reflexivo la evolucion de las formas deresggentacion de los imaginarios sobre
comunidad, pues que una comunidad no se haga fesan participe de la produccién
editorial que le dara “imagen” representacionabeds de los medios masivos de
comunicaciondgnliney offline) no es sino otra forma de colonizacion, en dohegeecicio

de la “apropiacién” cultural (o “en el nombre degnueva las nociones de control y
administracion de los imaginarios. Un proceso gedpiacion estética” y discursiva al
servicio de la circulacion en el sistema mundo (daella 2004). A concurrent development
to keep in mind is theurrent blurring of traditional boundaries and segmentation of art

worlds by media and market§”(Marcus y Myers 1995, 3).

Aca, para el investigador, la estrategia de unadaiprofunda sobre los dispositivos devela
las posibilidades de comprension sobre la actudldaertinencia de los medios de
representacion. Esto es lo que mas arriba he llartaaatencion sobre displayde

exhibicidn; rétulos, cédulas informativas, vitringtexiglas, material informativo impreso,
disposicion de los anaqueles para el caso delande Clifford sobre el MoOMA.
Compaginacion, links de entradas, textos de prasi@mt, diagramacion, iconografia, tipo de
tomas fotogréficas, encuadres, luminosidad, vestdeaomentarios, comentarios entrantes,
comentarios salientes para la investigacion gquetesis despliega. Pero no sélo aquello, pues
para la etnografia multisituada igual de relevaet@ la circulacion fisica de las
representaciones en seminarios, ponencias, pregerds, debates, lanzamientos. Las
discusiones de el publico asociado a estas aatiegjdos enunciados oficiales de quienes
producen el material, los comentarios de quienéges€ en estas producciones, el
comentario de “expertos” en la materia, el comémi#e los artistas participantes. Los

% La proliferacion de los museos virtuales ha supetas viejas polémicas sobre la calidad de lasripcias
de las obras “en vivo”. Esta superacion ha permitdconvivencia productiva de lo los museos tamtsu
version fisica y concreta como en su condicioruglren internet, lo que ha extendido las posibiletade
conocimiento y de interés a un niumero mayor deigaibAsi, ninguno de los dos formatos de exper&sei
anulan o superponen, mas bien, abren las positdglpara la experiencia del arte como una posabilid
multisituada. No hay duda alguna sobre el aporéelggimedios digitales entregan a las propuestaste@ero
esa misma relevancia exige una atencion rigurdsie sthmo estos medios construyen sus discursagiges
respecto de las experiencias a las que apelan {Ha0p).

39“Un desarrollo simultaneo a tener en cuenta eslel borradura de las fronteras tradicionales y la
segmentacién de los mundos del arte producidobpanediay los mercados” (Traduccion del autor).
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enunciados a los medios de comunicacion en gearalefinitiva la atencion investigativa
sobre las aristas que ayudan a construir el miiseaurso asociado. La comprension alegorica
de formas de representacion que se vuelven “nagirah su uso cotidiano y, por tanto,

invisibles en su uso social cotidiano.

Lejos de querer generalizar sobre tipos de prodnaepresentacional, o caer en el mismo
error de encasillarlas y definirlas de forma tagadeteniendo con ello cualquier tipo de
avance investigativo que sea productivo para lapcension de las sociedades y sus
artefactos, es necesario comprender que el éxieéb @rance de cualquier investigacion en
esta linea dependera exclusivamente del caso ¢oncparticular que se aborde. Respecto
del caso de estudio de esta tesis, si bien eg cgiiermino “Arte y Comunidad” no logra
precisar rotundamente lo particular y especifidd'sle de la ciudad de Quito”, sin duda
alguna es mucho mas focalizado que “Arte Urbandligndo, este ultimo término,
corresponder incluso a zonas de urbanidad comesamindustriales entre otras muy diversas
e incluso ajenas a la condicion de “comunidad”aFsamuel Tituafia este cambio era
necesario ya que hablar sélo de “urbanidad” degdibbara procesos de trabajo especifico con
las comunidades de la zona sur de la ciudad de (&eimuel Tituafia, entrevistado por el
autor, Quito, 22 de enero de 2016). Procesos geequ&tener que ver con la urbe marcaban
mas bien un sentido de trabajo “relacional” inclakmterior de juntas de vecinos o casas de
familia barrial. En este sentido vemos como laigréc politico ideoldgica de los relatos de
produccion estan estrechamente ligados a la camdsignificante de las narrativas hechas
textos, hechas habla, hechas acciones y, por dopheshas imagenes. “Las relaciones de
fuerza en las que una porcion de la humanidad pseddecionar, valorar y recolectar los
productos puros de los otros necesita criticasangsformarse” (Clifford 2001, 253).

Si bien Clifford defiende la necesidad de exposiefoque integren adecuadamente el
binomio arte-antropologia, la tarea dista de st fidos los afanes institucionales por
mantener “incontaminados” ambos ambitos de produadaicluso hasta hoy. O, lo que es lo
mismo, pretender una autoridad disciplinar autongkhparecer, apelar a dicha autonomia
funcionaria como la coartada para desligarse d@mmnisos serios con otros campos
disciplinares que eventualmente pudieran cruzaaasarie de acciones de “dudosa”
procedencia ¢ Arte 0 activismo? ¢ arte o politica® gaobo? ¢ arte o trabajo social? ¢arte o
arquitectura? ¢ arte o terapia? ¢ arte o negociagfaYnterminable lista de etcéteras que abren
nuevamente la pregunta ¢ Por qué insistir en etagedo lo que se hace comienza a tomar

tintes fuertemente asociados a otras disciplinasahistas?
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Anthropoloyhaslong resisted the most obvious dimensions of aoreumus art perspective,
and indeed all boundary making, evaluative persgesthat attempted to delineate Arnoldian
(or avant-garde) high cultures from baser oness g been especially true when such a
perspective was extended to evaluate the visuadd@roduced in the non-Western societies
(see Forge 1973; Biebuyck 1969) anthropologistdist{f [Marcus y Myers 1995, 7].

Si bien es cierto el emblematico e ineludible ted@édViarcus y Myers sobre la necesidad
colaborativa entre ambas disciplinas es releva#gecto de las solidas argumentaciones que
los llevan a avalar esta idea de “trafico” discipli o “trafico en cultura”, lo que la presente
tesis rescata es la necesidad de operar sobredott@izados y completamente operativos de
estrategias de representacion comunitaria bajatameion antropolégico visual de los

medios de produccion representacional, es deeimcein sobre los artefactos que consuman
sentidos de representacion susceptibles de sezauh@d con diversas herramientas afines a la
antropologia. Con esto, argumento concretamentéagliecusion sobre el trafico disciplinar
se entiende para este estudio como condicion yaads en la antropologia contemporanea,
de la que surgen y se desprenden nuevos desafapglidiares al corriente de los avances
tecnoldgicos actuales que amplian las formas deseptaciéon a mediagfline comoonline

“[...] also turns attention to the question of hovelsyractices and products anadeto have

meanings or are signifie’(Marcus y Myers 1995, 10).

Si bien es cierto, estas “afinidades” ya han sidtaladas y reconocidas por los artistas
contemporaneos, nuevamente aqui el riesgo de ebeaclas practicas y alegorizarlas en
términos facilistas corren a la vuelta de la esguitsto ya lo advertia James Clifford al hablar
de ciertas muestras que adquirian una estéticatffota” a través dellisplayque las exponia
publicamente. Esto, hoy lo podemos testear en en@ade producciones de artistas
contemporaneos que juegan en esa logica represgrataoonfirmando la necesidad de una
“visidn experta” que logre precisar dichas estrategonstructivas, los limites disciplinares
que presentan y lo que finalmente construyen egldaion dialéctica con sus espectadores.
Respecto del arte estetizado como logica cient#ficaas conocido ejemplo en la actualidad
esta en manos del artista britAnico Damien Hirsto Ptal vez, quién mas efectivo es en este

40« a antropologiza resistido desde hace mucho las dimensiones méasote una perspectiva auténoma del
arte, y de hecho toda frontera construida, persaacévaluativas que intentaron delinear las alti#tsiras
arnoldianas (o de vanguardia) de aquellas masdsadtsto ha sido especialmente cierto cuando tspeetiva

se amplié para evaluar las formas visuales prodscith las sociedades no occidentales (ver Forge 197
Biebuyck 1969) estudiadas por los antropélogosadticcion del autor).

41 «“También llama la atencién la cuestién sobre céates practicas y productos estéchospara portar
significado o para ser significados” (Traducciéhalgor).
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tipo de estética es el artista aleman Thomas Stuyths fotografias e instalaciones a manera
de laboratorio cientifico dejan la duda discipliresuelta sélo por el hecho de “saber” que él
es un artista (a través de sus catalogos, pagbg lugares en donde exhibe sus obras). Un
caso aparte y mas extremo aun pudiera ser el@elboi y artista belga Carsten Héller cuyas
instalaciones someten a los visitantes a expedsrig percepcion sensorial tomadas del
mundo de los laboratorios experimentales. En esigepo de produccion el espectador queda
en la condicidon de “posible” candidato experimeftahborde de la violencia epistémica”
(Zaniga 2008, 70), como si de un conejillo de isdia tratara. Nuevamente aca la distincion
disciplinar esta mas bien dada por los lugaresrdelacion de las obras como “productos
finales” mas que por las condiciones del procegragticas para llegar a ello (Schneider y
Wright 2006, 2).

Asi, el riesgo también se hace presente en esteathoa” de las fronteras disciplinares
(Marcus y Myers 1995), obligando no necesariamante retorno disciplinar ortodoxo sino
mas bien a un cuestionamiento de los fines argwadestpara las acciones o intervenciones
realizadas. Fines que pueden ser decantados tatds procesos de produccién como en los
resultados masificados a través de los mediosapeopiacion” en este sentido también
puede ser entendida desde su acepcion negativasjala el término dentro de las légicas
del “trafico” ilicito (Andrade 2007) y el delito guermina amparandose en las “polleras” de
las nuevas tendencias del arte contemporaneo paer mcusado de negligente y para no
pagar sus deudas con otras disciplinas o, peoicaarsociedades ocupadas como telon de
fondo.

The plenomenon wtih probably most generated our interest in puttiggther this book has
been the recent fascination of the art world wliid tappropriation” of due-producing
activity on an international scale, with the assitiila of the "art" of the Thirénd Fourth

World societies anthropologists have traditionatiydied® (Marcus y Myers 1995, 4)

Por ello es importante, tal como lo recuerdan estibsres, no dejarse engafar, en el proceso
del trabajo antropoldgico sobre medios y sobre pdelos efectos inmediatos de acciones o

iniciativas rupturistas que sélo buscan el impaetasacionalista para una pronta inscripcion

42«E| fené6meno que probablemente mas interés nosrgeai producir este libro ha sido la recienteifestion
del mundo del arte con la ‘apropiacion’ de actidieia productoras de valor sobre una escala intemelcicon
la asimilacion del ‘arte’ de las sociedades deldey cuarto mundo que los antropélogos tradicioeate han
estudiado” (Traduccion del autor).
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en las paginas de lo “avanzado” o lo “vanguardistatomo bien indicaba Clifford (2001)
respecto de la exposicion del MOMA, no sucumbasadxposiciones “vocingleras”.

2. Sobre la actualidad de la apropiacion

El afio 2006, Arnd Schneider y Christopher Wrightualizan las nociones de “apropiacién”
en el libro editado por ellos cuyo titulo fGentemporary Art and Anthropologlsta vez, en
pleno contexto de proliferacion de practicas acistcontemporaneas (posmodernas para
algunos) cuya variedad y complejidad han obligadoadepuracion clasificatoria de las
herramientas operativas que arman vinculos ergeyamtropologia. Practicas artisticas que
actualmente se han transformado en el caldo de@plara las producciones de artistas y
colectivos que difuminan su hacer en los limitetadciologia, el ecologismo, la
antropologia o el trabajo social. Todas ellas, ma&hos su mayoria, “socializadas” a un toque

de pantalla por los medios de difusion masimbne de internet.

La distancia conceptual que el término “apropiatamquiere en estos autores respecto de la
“apropiacion” planteada por Marcus y Mayers (198£)e su base ontoldgica en las
condiciones de masificacién no sélo de informasido también de las tecnologias que
hacen posible producir material informativo y de@cimiento. Los nuevos medios no solo se
caracterizan por ampliar el panorama de “visibdliaa” de contenidos sino, sobre todo, de
ofrecer una bateria de posibilidades técnicas adoarios que amplian los rangos de accion y
agilizan los procesos constructivos de discurstlédaasociaciones y accion a niofline.

Tal como lo sefialaba mas arriba, con los casogidtaa que emulan una estética “cientifica”
y mas aun con las nuevas posibilidades tecnolégicas arte llamado “medialatari punk
circuit bending mappingy todo tipo de practica electrénica OfY que directamente

interviene y crea dispositivos electronicos parggaeracion de nuevgadgets estos

empujan a reflexionar sobre las condiciones defesta contemporaneo en un paisaje de
yuxtaposiciones entre lanliney lo offline. Para el caso de estudio puntual de esta
investigacion sobre el material medialine en elblog de Al Zur-ich, el “antes y después” de
la implementacion de medios digitales de producgemerd un cambio drastico y positivo en
términos de masificacion del Encuentro de Arte ynGnidad y en términos de
intercomunicacion en las faenas de operacién talejo de campo durante el tiempo que

dura el Encuentro, no sélo como logistica de proidmcentre los artistas interventores sino

43 Siglas correspondientes al término inglés “DoduNself”.
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también en términos de “economia de medios” y “daatacion” informativa (Samuel

Tituafa, entrevistado por el autor, Quito, 22 dereme 2016).

Si en Marcus y Myers podemos entender la apromiammio el concepto que hace exigente
la necesidad de “negociaciones de las fronter&85,134) disciplinares del arte y la
antropologia para “dinamizar” los procesos de cemgbdn epistemolégicas de forma
ampliada y no restringida por camisas de fuerzaplisares, para Schneider y Wright el
concepto adquiere un tono no accesorio ni “repataiioo mas bien “definitorio” en tanto

gue ésta seria una de las caracteristicas intégsskxctal relacion disciplinar (Schenider y
Wright 2006, 29). Para decirlo de otra forma, yaresfuerzo de puesta al dia enciclopédica,
pudiéramos argumentar que en estos Ultimos altbegsopiacion es parte fundamental del
paisaje en el amplio y complejo ecosistema dade emte y antropologia. Un paisaje en
donde la “ecologia de las cosas” (Pink 2012, 1t?&jadas desde la antropologia, en no pocas
ocasiones da cuenta de intrincados sistemas dgorel@al vez ésta sea una buena manera de
definir el “trafico” disciplinar) que buscan consamun relato acerca de sociedades
supuestamente distantes y distintas, tal comodpagore la vieja dicotomia entre “observador

y observado” (Marcus y Myers 1995, 3) propia dmtadernidad, a menos que nos asumamos
como sujetos “multisituados” (Marcus 2001) propdes “sistema mundo” (Wallerstein

2005), cruzados por multiples vectores disciplisaren donde el proceso de investigacion
antropoldgica se ve exigido a ampliar sus herratagemetodologicas de accion. En este
panorama no es extrafio encontrar en las discustahgsles sobre medios virtuales estas
reflexiones antropoldgicas sobre vision y paisBjak 2009, 2012), en donde la visualidad de
los artefactos que constituyen el lugar etnogréepresentan como una tension dinamica, en
constante esfuerzo por construir, a travées de,dieselatos que den sentido constitutivo a

aquello que quieren representar.

Our analysis of such normal operations in the arldwcomes from our involvement with a
changing dynamics of cultural production in manytgaf the world, the new traffic in art and
culture. And this critical analysis involveslativizingthe embedded claims to precedence and

universalism as those made by the contemporamyatt** (Marcus y Myers 1995, 30).

4 “Nuestro anélisis de tales operaciones normalesd srundo del arte vienen de nuestra implicaciénwta
cambiante dinamica de la produccion cultural enlmmagartes del mundo, el nuevo trafico en artdtyreu Y
este analisis critico implica felativizaciénde sus propias reivindicaciones de precedenciavgrsalismo
como los hace el mundo del arte contemporaneod(ioeion del autor).
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En Apropiaciones, capitulo 2 @ontemporary Art and Anthropolog2006), Arnd Schneider
nos entrega una bateria actualizada de casos de thmpracticas de artistas visuales
contemporaneos explotan estrategias que van ndédehlmundo del arte y de las galerias de
arte en particular. El despliegue de dichos trabajuae todo se fundamenta no tanto en los
resultados exhibidos sino, por sobre todo, enlosgsos a través de los cuales se llevan a
cabo las propuestas. Si bien es cierto, la cagarie procesual” en la teoria e historia del
arte ha sido subsumida por lo menos desde medidios afios 60 en adelante
(tempranamente en este texto entregué la definguiérel historiador Giulio Carlo Argan le
da), a lo que apunta Schneider tiene mas bien gueon aquellas manifestaciones artisticas
gue explotan directamente procesos de trabajo cesrala antropologia. Para el autor,
artistas como Alfredo Portillos, José Bedia, Mayaedd, César Paternostro, Linda Schele
entre otros, son ejemplo de esta posibilidad dmjoaintegrado o “apropiado” entre las
herramientas del arte y la antropologia. Tambiém&psobre las colaboraciones que entre
artistas y antropologos se dan en la actualidadejar de lado el hecho significativo que,
histéricamente, incluso antes de la modernidadtedi estos vinculos ya estaban
establecidos entre los artesanos/arti&tgsijenes se encargaban, fundamentalmente, de hacer

visible lo legible.

Pero también se vuelve relevante el ejerciciootrifjue Schneider despliega en su texto al
aludir a procesos de consumacion expositiva queredn los efectos de pastiche y
descontextualizacién propios del museo modernodivay Myers 1995, 20). Ese lugar en
donde la distancia contextual se exacerba en form@dnostrar a los “otros” al resguardo de
las experiencias situadas. En este sentido, axisége que cruza transversalmente los textos
de James Clifford, Marcus y Myers y Schneider yghtrique tiene relacion con el preciso
ejercicio analitico que estos autores realizanesdlspositivos de exhibicion artistica en
museos Y galerias. Uno de los andlisis criticdizestos por Schneider a este tipo de
muestras habla del trabajo de Eduardo PaolozzostNagic Kingdom de 1985 (Schneider
y Wright 2006, 31). Respecto de esta exposiciom&der destaca la “falta de
contextualizacion”, la saturacion de artefactos gietamente disimiles unos de otros,
matizados con trabajos de arte y una completaesdasmaterial informativo que guiara y
articulara un sentido narrativo para la represédmaae las culturas que a través de esos

“ Larry Shiner liga el término con una barra obli¢adesano/artista) para poder dar cuenta del hecho
premoderno de inexistencia del concepto de atistacomo lo conocemos en la actualidad (indepearidi
original). Es decir, para dar cuenta de la condicié los artistas contechnité “practicantes diestros y
habilidosos” (Shiner 2004, 51).
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artefactos pudieran darse a leer. Ejercicio seaui¢gtnografico de critica aguda muy similar
al desplegado por James Clifford respecto de lsstraude 1984 en el MOMA de Nueva York
y muy similar también al trabajo critico-semiétimablicado en el librd/ythologies(1957)

de Roland Barthes respecto de la exposicion inteynal La Gran Familia de los Hombres
exhibida en Paris, misma que fue posteriormentieania en una linea metodoldgica similar
por el filosofo e historiador estadounidense Jasd@arzun en su librdhe House of Intellect
(1959). Como vemos, en los dos ultimos titulosapsbo de mencionar, pareciera ser que
ciertos ejercicios de reflexion procedimental respele representaciones de grupos humanos
no han sido privativos del arte, la antropologianacho menos del reconocimiento que
desde mediados de los afios ochenta se le ha hechmiatura. Destaco esta linea de accion
semigtico-etnografica precisamente porque es oaitibalmente gracias a la aceptacion
académica de la propuesta de Georges Marcus (pO0ina etnografia multisituada en la
investigacion antropoldgica. De esta manera hantsithajadas las evidencias propuestas en
esta investigacion respecto del lugar etnograficado en el material de archivo medial del

Encuentro de Arte y Comunidad Al Zur-ich.

En el mismo texto de Schneider y Wright (2006),datores se encargan de poner en claro (y
en tono de manifiesto al estilo de las vanguardiéagrincipios del siglax) que mas alla de
querer estimular debates sobre la definicion ofina&n de las parcelas disciplinares del

arte y la antropologia, ellos asumen la existetdeldraslape disciplinar y apuntan ya no a
discutir sus alcances sino mas bien a compartaxpsriencias de trabajo que, muchas veces
experimentalmente, se proyectan desde la convi@enetodoldgica entre uno u otro campo
sin cerrar, incluso, la posibilidad al ingreso t®®. A eso es lo que se refieren cuando hablan
de “discernir sobre empresas comunes” (2006, 1jinefidad de aquello se justifica por la
necesidad de dialogo y discusion sobre la “fedditcolaborativa en la investigacion. Este
punto, entonces, nos instala en la importanciadiagar procesos en relacion a casos
especificos. El mismo Schneider nos recuerda nelargté que no existen formulas
especificas a aplicar en estos procesos de tré2@(6, 51), mas bien la mirada atenta y
experta del etnografo permitira discernir las hareatas para echar mano desde uno u otro
campo. Esto es ese “ida y vuelta” o “viceversa” qaiacterizaria la temprana nocion de
“trafico” observada por James Clifford (2001) cap#tada posteriormente por Marcus y
Mayers (1995). Por ello, con Schneider y Wrighpsecibe la puesta en practica de dichas
premisas sobre trafico, mismas que esta investigagume en sintonia con las premisas

tedricas de estos autores, esto es, el trafice ant y antropologia existe y ello obliga a
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asumir estrategias de investigacion que sean dildesple cruzar transversalmente con una
serie de herramientas disciplinares y con la fitzalide arribar a los conocimientos
antropolégicos que se persiguen segun el casauiesspecifico que se aborda, o en otras
palabras, segun su “localidad” susceptible de sieneida de forma multisensorial (Pink
2012). Lo que para Schneider y Wright seria la sagi@ de la hegemonia del texto como
forma de representacion y estudio etnografico.rftyaeza de lo visual y otras experiencias
sensoriales frecuentemente permanecen oscurecdésgpacidad del texto escrito”
(Schneider y Wright 2006, 13).

Un caso notable tratado en el mismo libro de Sdemei Wright, que pudiera hacer
comprender de mejor manera cOmo asumo esta ingegtigetnografica y multisituada, tiene
relacion con el trabajo del artista conceptual aletothar Baumgarten y su propuesta
expositiva para la version numero diez de la Documde Kassel en donde expone
fotocopias de imagenes referentes a los YanomamMedezuela con los que habit6 por casi
dos afos. El punto fundamental de esta anécdeatiadel por los autores es que ante la
incierta catalogacion de la propuesta (¢, Arte copotogia?) el artista se encargo de aclarar (o
hacer mas difuso) el punto respecto del cual sentesrcaba rotundamente de las discusiones
sobre si su propuesta y su hacer correspondianradardel arte o al de la ciencia (2006, 15),
instalandose de esta manera sobre una ambiguagpsbductiva y, con ello,
desentendiéndose de posibles “demandas” discipBrzara con sus “representados”; los
Yanomami venezolanos. Este “espiritu” de ambigliedael que motiva esta investigacion
bajo la I6gica de la “expansion” del trabajo de pamAunque después de todo, y al igual que
en el caso de Baumgarten, el lugar en donde estokados seran expuestos determinara el
ambito al cual pertenecen y en el que se inscribara Baumgarten el campo del arte
contemporaneo; muchas veces ambiguo y contradictutras veces certero. Para las

pretensiones de esta tesis de investigacion leeadadntropoldgica visual contemporanea.

Mas recientemente, los mismos autores extiendeoosisturas respecto de esta relacion
disciplinar abriendo el cuestionamiento sobre aggeaspecificos de produccion artistica. El
texto que aglutina estas entrevistas y conversesitheva por tituldnthropology and Art
Practice(2013). Aca podemos encontrar una serie de ensgyogiantienen vigente la
discusion sobre la apropiacion, el trafico y lansferencias que ayudan a delimitar ciertos
procesos de produccion respecto de tendencias inaeia otro campo. No obstante los

autores mantienen constantemente una voz criitanya a las posibles contradicciones que
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pudieran suscitar dichas practicas. Aca las preguntuestionamientos respecto del estatuto
de la “colaboracion” (Schneider y Wright 2013) gaednarcadas por una voz critica que
apunta entre otras cosas a las preguntas solpeddes imposiciones de los programas
“participativos” propuestos por los artistas, pus €fectos de estas practicas y por el estatuto
de autoria de obra por lo general presente ertgdtados de los trabajos. Sin embargo, con
todos estos riesgos y limites difusos de partiégmacolaboracion o trabajo, lo que se valora
finalmente es la posibilidad de abrir nuevas fora@somprender lo social a partir de
practicas que cuestionen los mismo modelos so@aleblecidos (Schneider y Wright 2013,
Sansi 2014), incluyendo en esto a los modelosrtel @in duda alguna este posicionamiento
obliga no sélo a pensar en los procesos mismosaureipacion y vinculos experimentales
entre arte y antropologia sino que instala tamlaiérecesidad de cuestionar las formas de

representaciones visuales que circulan como relsutta dichas experiencias.

3. Los problemas de la mediacion en la relacion Aety Comunidad

En tal escenario de apropiaciones y trafico entegte y la antropologia no son pocas las
polémicas que se han suscitado respecto de esaaseondiciones paradigmaticas de
produccion, sobre todo en el campo del arte pupspalaridad que adquirieron
paulatinamente las ideas y acciones de las vanggadisticas de inicios del sigia

calaron hondo y se enraizaron en el arte mas lidteiale nuestros dias. Sumado a esto, y con
la gran ayuda de la masificacion informativa aédsagte los medios de comunicacion digital,
la interdisciplinaridad y el ejercicio de la apragion y trafico, como formas que refrescaron
las estrategias de produccién, han logrado es&bdttipo de discusiones que desde la
segunda vanguardfase instalan ya en el imaginario comun sobre logjjagte “es”.
Imaginarios desarrollados incluso como curriculwad&micos de escuelas de arte

independientes como de la educacidn superior.

En el presente apartado abordaré algunos casosreatiios sobre polémicas en el mundo
del arte ligadas, por un lado, a una produccioartieque en su condicion de intervencion de
lugar especifico jugé en el fino borde del arte cgractica social bajo el riesgo de ser
entendida como abuso oportunista para la consagrdei su autor en el campo artistico.
Dicha polémica sera abordada a partir de la lectttigaa realizada por Grant Kester (2009) al

trabajo del artista belga radicado en México FaAdys, trabajo titulad&€uando la Fe

¢ 0 neovanguardia para algunos autores, consideestte los afios 50 en adelante y principalmentesiul@&s
Unidos (Foster 2001).
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Mueve MontafiasTerminaré este apartado revisando las discusiitesas que Claire

Bishop, en su textdntagonismo y Estética RelaciorfdD04), desarroll6 respecto del
concepto de “Estética Relacional” propuesto en J889&I tedrico del arte francés Nicolas
Bourriaud, concepto que adquirié gran fama y pgestientro de las academias de arte
volviéndose un lugar conceptual ineludible a laahae tratar con las producciones de arte
contemporaneas a lo largo de la totalidad de vi@sashe produccion artistica (desde festivales
independientes de arte, pasando por las “residendigticas”, hasta las mas consagradas y
mediaticamente pomposas bienales de arte). Laaretevde estas dos referencias y la
utilidad del orden en el que las presento respardecercania procedimental y discursiva que
se manifiesta en el caso de estudio que estadediwestigacion presenta. En primer lugar,
quisiera reflexionar a través del debate KestegAlyestiones inherentes a la mediatizacion
de acciones que se llevan a cabo, una vez maspfabre del arte” y cuyo esfuerzo y
sacrificio de terceros implicados en la accion gqueelvaluado en las administraciones
representacionales devenidas “circulacion” medied, un punto fundamental a tratar sera el
concepto de “autoria” de obra cuya larga discusivel campo del arte no ha logrado
subsanar ni mucho menos resolver los confusosémitoducidos en el complejo y variado
escenario de las performances, acciones de apeehiags, activismo artistico (artivismo),
intervenciones, apropiacionismo, colaboracionisynma larga lista de ismos en esta misma
linea. También queda tratado en este debate diatortfe la contradiccion entre ghockde

lo disruptivo, es decir, la nocion de lo revolu@dn como condicion ineludible de un “ir a
pérdida”, y las estrategias de cooptaciéon de kisrsias hegemodnicos de produccién de la
industria del arte que pareciera devorar todofagr.

Terminaré este capitulo con la discusion concegtiaé Bishop/Bourriaud que apunta sobre
el relativismo del término “relacional” del autaraRcés. Concepto que en rigor pudiera ser
aplicado a todo tipo de relacion que implique dosas personas y no necesariamente bajo
una relacion fisicamente presencial. Me interesagmtar en este orden los temas pues
culminar el capitulo con el conflicto (o ausenagacdnflicto) que Bishop encuentra en la
postura de Bourriaud conecta tedricamente y dedonmediata con las evidencias tratadas
en el caso de estudio de esta tesis. En estasieldelas complejidades y conflictos de
produccion en la interrelacidbn comunitaria a la lpgeartistas invitados a trabajar en el
Encuentro de Arte y Comunidad Al Zur-ich se enfaeuedan solo parcialmente
establecidas en los dispositivos de representadiarial que, posterior al evento

(aproximadamente un semestre de desfase), se paokros a través de un pequefio tiraje
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editorial (s6lo 1.000 ejemplares) y que en mayodideese han masificado (sélo una parte de
ellos) a través de su edicionline en elblog oficial del Encuentro. Con estos antecedentes de
casos (de interés tanto para el campo del arte pamaoel de la antropologia visual),
imbricados al caso de estudio particular de esta,tee dara paso a los capitulos 3y 4 en los
gue se trabajara etnograficamente y en profundaadispositivos mediales de Al Zur-ich

aludidos reiteradamente en esta investigacion.

3.1. Cuando la Fe [en lo mediatico] Mueve Montafias

Desde la introduccion a su ensayo, Kester caraatedndiciones teoréticas en las que la
escritura del arte estaria asentada; distanciamigmbediatez, disenso. Todos estos
conceptos estarian apuntando a la desestabilizdel@spectador, de sus creencias, de su
relacion con el mundo, con la sociedad, desmanietamde su “sentido comun”, pero
siempre resguardando la distancia entre “ellogeemdores o participantes involucrados en
dichas experiencias perceptivas y los “otros”stasi productores de las mismas.

En estas breves lineas ya podemos ver algunasnesaioas arriba tratadas respecto de una
de las interrogantes de investigacion que implilkes @atalogos de memoria anual de Al Zur-

ich; ¢ Por qué insistir en el arte?

Continuando con Grant Kester:

This discourse typically operates through a juxsatmmal logic in which a “good” form of
subjectivity, defined as fluid, open, shifting andapable of violence is contrasted with an
antithetical form of “bad” subjectivity, defined &sged, closed, coherent, and violently
instrumentalizing. It is linked, in turn, with debka in political theory (e.g., Giorgio Agamben,
Jean-Luc Nancy) over the relationship between colle or communal identity (assumed to
be always/already oppressive and universalizind)aaradical singularity that is seen as
intrinsically liberatory’ (Kester 2009, 2).

Rapidamente el autor se instala, de forma crisichre la vieja retérica de la

“excepcionalidad del arte”, abordada también poradsy Myers (1995) y William

47«Este discurso opera tipicamente a través dedgied de yuxtaposicién en la que una forma ‘bueea’
subjetividad, definida como fluida, cambiante eajp&z de violencia es contrastada con una formiétedi de
‘mala’ subjetividad, definida como fija, cerradaherente y violentamente instrumentalizadora. Mada, a su
vez, con debates en teoria politica (por ejempiorg® Agamben, Jean-Luc Nancy) sobre la relacidtnee
identidad comunal o colectiva (asumida como siefgprepresiva y universalizante) y una singularicktical
que se percibe como intrinsecamente liberadorad{acion del autor).
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Mazzarella (2004) respecto de agentes de este cangpporfian en la reproduccion
ontolégica de esta figura como sustancia esenteaialianiversal, que hace posible la
experiencia estética a través de una subijetiviadigidual, contemplativa y excepcional que
presentaria sus “obras” como “destellos” de lucidezladora de los males sociales y de la
decadencia moral e intelectual de las masas. Eregsticio, ademas se consumaria el
maniqueismo del destello individual y mesianicoatébta distanciado, disruptivo,
fragmentado, pero que “ilumina al mundo” en corasaqion inmediata a procesos
comunitarios organizados, estables y de largo plaecserian negativos dadas sus
condiciones de programacion institucional (planessteriales, municipales, escolares, etc.)
entendidos priori como “instrumentalizantes” de los hombres y lasestades. “There is an
implicit linkage here between the fear of more diferms of social engagement in art and
the erosion of authorial autonomy represented Hgimorative or collective practice®”
(Kester 2009, 4).

La vision del genio loco del arte que con sus eximtades deslumbra y guia a los hombres
(a pesar de que €l mismo no tenga cabida en ladamti sea disfuncional a ella y en muchas
ocasiones sea incomprendido) es una figura tigaand de los mas famosos movimientos
surgidos en la modernidad temprana del arte; ehndicismo aleman (Shiner 2004, 166). Lo
significativo del romanticismo es que se instalaadilosofia de la nostalgia de los “tiempos
perdidos” por la irrupcion brutal del racionalismoderno que depositaba toda su confianza
en los procesos de instrumentalizacion total detéedad y la redencion de las pasiones del
hombre a través de la ciencia y la tecnificacidmroEhanticismo pone en evidencia el choque
brutal entre dos paradigmas sociales del cual nimgle los dos sale derrotado sino mas bien
se benefician como fuerzas antagonicas pero négegara la supervivencia en el nuevo

escenario urbano y epistemolégico que se estajaandior.

Mientras gran parte de los artistas a favor dedgpeso moderno” volcaban su hacer
(fundamentalmente en pintura y escultura) haciacongrension mas bien cientifica de los
fendmenos perceptuales (recordemos que este s gug dan pintores como Cézanne,
Picasso, los impresionistas y mas tarde, de foaraqia, futuristas italianos, constructivistas
y suprematistas rusos), otros, representados fustaimente por los artistas romanticos, se

mantenian en la contemplacion de la vida como @tend, un enigma, y cuyo “sentimiento”

“8“Hay aqui un vinculo implicito entre el temor arfms mas directas de compromiso social en artegokion
de la autonomia autoral representada por las pagatolaborativas o colectivas” (Traduccién debgut
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hacia la modernidad racional se traducia comonfanencia del fracaso total de la relacién
armonica entre el hombre y la naturaleza (en pantdaspar Friedrich y William Turner
destacan notablemente al respecto), ante la cloafjgédaba un inconmensurable sentimiento
de nostalgia. Asi lo podemos ver en otra de lasdg fundamentales para la estética
moderna; Emmanuel Kant, de cuyos tratados de @s1é8 romanticos alemanes se cuelgan
para entenderse como singularidad excepcionalmdyartistico. En este sentido, las cuatro
categorias que Kant establece para la constitalgd@sta figura son decidoras para

comprender desde donde arriba esta vieja ideasladalar artistico sin precedentes:

1° El genio es el talento de producir aquello de muse puede dar una regla determinada, y
no la habilidad que se puede mostrar, haciendodosg puede aprender, segun una regla; por
consiguiente, la originalidad es su primera cudli@®@ Como en esto puede haber originales
extravagantes, sus producciones deben ser modelo=n ser ejemplares, y por consiguiente,
originales por si mismas; deben poderse ofreceiraitacion, es decir, servir de medida o de
regla de apreciacion. 3° No puede por si mismoridbsa mostrar cientificamente cémo
ejecuta sus producciones, pero da la regla paransp@acion de la naturaleza, y de este
modo el autor de una produccion, siendo deudorgesin, no sabe él mismo cdmo se hallan
en él las ideas; no esté en su poder formar odrasjantes gradual y metédicamente, y
comunicar a los demas preceptos que les pongamneitiones de poder ejecutar semejantes
producciones. (Por esto es sin duda por lo qualkbp genio se ha sacado de la latina
genius, que significa el espiritu propio particutare ha sido concedido a un hombre al nacer,
gue le protege, le dirige y le inspira ideas oatps.) 4° La naturaleza no da por medio del
genio reglas a la ciencia, sino al arte, y atnendebe aplicar esto mas que a las bellas artes
(Kant 1992, 90-91).

El genio artistico moderno no es un sujeto dedémaEl genio artistico vendria a ser una
especie de natural “antena receptora” y privilegjadtravés de la cual la naturaleza se
“expresa’ sin medida de regla racional ¢ Acaso rsosnena esto similar a muchos relatos
actuales sobre la justificacion del hacer arti8tighlo serian entonces estas “extravagancias a
imitar y apreciar”, este “no saber como surgendeaas”, esta “inspiracion para la

originalidad” las pretensiones de muchas propuestégicas que juegan a la singularidad

gue hace posible la “visibilizacion” de los probksrde la sociedad dejandole el duro y

“racional” trabajo de la solucién a “otros”?
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Muchos de los ambiguos o circunstanciales compiasrgsie adquieren artistas ligados a
practicas sociales parecieran estar fundados eerese y recelo que Kester sefiala respecto
del compromiso efectivo y a largo plazo en proyecfoe disten de ser meros “fuegos de
artificio” o procesos de practicas de “paracaidiartéstico”, término utilizado por la artista
ecuatoriana Ana Fernandez para referirse critinggreprocesos de arte como forma de
intervencion en comunidades (Batista 2013). Par parte, esta metafora del “paracaidismo”
estaria confirmando el viejo prejuicio moderno de tas comunidades carecen de arte y
cultura asi como ignorarian lo que estas son,@tarito, los artistas “cultivados” asisten a
dichos contextos sociales para propiciar una “edGnaestética” que permita que sus
conocimientos y posibilidades de desarrollo seimakadas a través del arte. Bajo esta
misma premisa, Kester cita lI@srtas para la Educacion estética del Homfté94) de
Frierich Schiller cuya propuesta, contemporaneeCaitica del Juicio(1790) de Kant,
pretendia llevar a la practica el “juicio estéticoimo forma de refinamiento y educacion del
hombre en el contexto de la brutalidad y barbani gjguid a la revolucion francesa (Shiner
2004, 210; Kester 2009, 5).

Un Encuentro o Festival de arte Internacional ligado comunitario, a lo colaborativo, a lo
interventivo o a lo relacional, siempre correréedgo de la inscripcion mediatica. Desde su
lado positivo, podemos ver estas instancias comogsiilidad de “encuentros” entre culturas
y clases con la finalidad de que ellas estimulenesyperiencias de vida mutuamente, las
compartan y rescaten lo mejor de ellas en func&trabajos mancomunados. Pero desde una
comprension mas critica, el corto plazo, lo disicmat de muchas de las propuestas (por
mucho que estas apelen al “proceso”, otro condegsformado en cliché y mito incauto en
el arte contemporaneo), el encuentro Unico y fartmuchos de los artistas llegan, despliegan
Su proyecto y nunca vuelven a regresar a la coradhi@dmenazan a este tipo de iniciativas, a
sus “buenas intenciones” colaborativas, las pongueégro de transformacion en espectaculo
fugaz (una, dos, tres semanas, incluso puedermr bege@ses de trabajo de “intervencion”) sin
continuidad programatica que las instale como arcigjo politico contingente y progresivo

con una serie de metas a cumplir.

Para los organizadores del Encuentro de Arte y @aad Al Zur-ich éste no es un problema
menor y ronda continuamente como fantasma en droad# operaciones en la RCS. Ante
este panorama, Samuel Tituafia parece asumirlo nohamimas frialdad operativa que Pablo

Almeida. Este ultimo argumenta que si le parece impprtante que los artistas participantes
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del Encuentro “dejen algo” en la comunidad (Pallméida, entrevistado por el autor, Quito,
22 de enero de 2016). Se refiere a algo concilistoof Materia que daria cuenta que
efectivamente alguien ajeno al barrio estuvo a&é¢amtactd con algunos de los vecinos e
hicieron algo que se encuentra en determinado ugee por lo tanto se puede ver, es decir,
se puede reconocer la presencia de un acontectparttcular alli ocurrido, cuestiéon que no
sucede en todas las propuestas de los artistasmantes y que tampoco corresponderia a un
requisito restrictivo para participar en el EncoenlPor el contrario, Tituafia parece tener una
mirada mucho mas enfocada en los artistas queipartien el Encuentro junto con las
comunidades y sus procesos de reconocimiento gjtram el campo comunitario que,
destaca, siempre se les vuelve complejo y los poragrietos por no conocer bien el lugar y
por no estar empapados de los “codigos socialestquesas comunidades ya estan
instalados (Samuel Tituafa, entrevistado por @ra@uito, 22 de enero de 2016).

Con esto apunta a la idea de que, mas bien, eBtroupareciera tener un tinte “educativo”
para los artistas participantes, una suerte detipedde trabajo de campo”, de gestion y
produccion para quienes se interesan en las imeiu@es, acciones, performance y
activismos artisticos ligado a lo colaborativo,igbg comunitario (Samuel Tituafia y Pablo
Almeida, entrevistados por el autor, Quito, 22 dere de 2016). En este sentido no es
extrafio que en la actualidad Samuel Tituafia eatizaado talleres de Gestion y Didactica
para la Facultad de Artes de la Universidad Ced&hEcuador, cuya finalidad es acercar a
los estudiantes de arte a los procesos de prodgugaésarrollo de proyectos de arte en

comunidades de la ciudad de Quito.

De regreso a la discusion establecida en el textdedter, la “retirada hacia el propio arte”
(“arte por el arte” es el término utilizado en face historia del arte) como forma de
seguridad incontaminada y redentora del munda $@ue respira como respuesta a ese
¢por qué insistir en el arte? Esto es, rechazdaitalicio de conflicto y retirada al resguardo
estético para no asumir a cabalidad los problemwaales abordados en el hacer del arte
colaborativo. Cuestion que, al mismo tiempo deaete al amparo del “circulo”, termina por
replicar los modelos de jerarquizacion a los cuatesbatia. El dilema de la “pureza”
escindida del arte y del “activismo” comprometigolds movimientos o grupos que se
mueven en esta linea radicaria en que ambas iretade no ser bien atendidas, terminan
reproduciendo o sometiéndose a las estructuratigishales que hacen posible que sigan
vigente o que al menos tengan un grado de presem&@hpaisaje cultural. Por ello, y como

ejemplo de estas dinamicas de conflicto, la lucikdil6ésofo marxista aleman Hans Holz
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sobre el dilema de las acciones de vanguardia fiestas en su librba rebelién absoluta

del movimiento Dadé1979), se vuelve categorica cuando nos anune&alpha filosofia de
vida (Dadanunca fue un movimiento, mucho menos uno de asgt@pa condena al fracaso y
la desaparicion. Aunque un término mas adecuada slkede “disolucion”, pues sus
miembros nunca desaparecieron y mas bien se dilonygar instituciones y otros movimientos
artisticos mucho mas “integrados” en las l6gicaasbdscidas de la produccion cultural
occidental. Respecto del Encuentro de Arte y CodathAl Zur-ichtendriamos que decir

que también ellos le temen a la cooptacion (Kexiée, 10) de todo tipo, sobre todo a la
intelectual encarnada en la figura de las acadedai@ste. Samuel Tituaia alude
directamente a este problema cuando abordamos tefeeesntes a los vinculos que
establecen con instituciones para la produccioalatel Encuentro y también cuando
discutimos sobre los aportes de académicos ertiduea de textos para el catalogo (Samuel
Tituafa, entrevistado por el autor, Quito, 15 dereme 2016). Sin embargo, incluso para
ellos se hace dificil esquivar los efectos de wslye absorcion institucional de sus
actividades. Sobre todo cuando esta cuenta com éfexs de trayectoria y un trabajo que
insiste en la localidad especifica del sur deudad de Quito, zona caracterizada por su
estigmatizacion socioecondmica. Asi, el Encuerdrtoena un capital simbdlico tentador para
el ejercicio politico partidista y la manipulacidepresentacional a la que el evento pudiera

ser arrastrado.

En términos de diagramacion de los catalogos ddiaeanual del Encuentro la publicidad de
auspiciadores y patrocinadores queda remitida edpacios habituales de toda publicacion;
esto es, la seccidn de créditos iniciales y findéekas paginas del catalogo. Es decir, al lugar
tradicional en la industria de la editorialidad. dlustante cabe preguntarse de qué manera
estos procesos de institucionalizacion, que siemimgamen que ver con “ceder” parte de de la
resistencia “revolucionaria”, influyen o determirarforma representacional que se hara de
las comunidades con las que se trabaja. Ya lo ltabi@ntado anteriormente, los
organizadores del Encuentro eximen completamelste@nunidad en la participacion del
disefio del catalogo. Asi, la presencia de elloslguemitida a las imagenes que los artistas y
organizadores “capturan” de ella. Estando completaenen las manos de los organizadores
la determinacién del imaginario que le dan al adif “catalogo” cabe preguntarse con mas
precision aun qué tipo de imaginario de comunidatsttuyen a traves del dispositivo de

representacion visual que queda completamente @ethde sus decisiones editoriales.
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“What forms of knowledge were mobilized in the atshoveling sand? And how do they
relate to insights made available to viewers whoeelenced the performance as an image in
subsequent screenings or gallery installatiofis3& pregunta Grant Kester (2009, 15)
respecto de la accion de arte Cuando la Fe Muevead¥las, de autoria intelectual de Francis
Alys llevada a cabo en Ventanilla Peru el afio 2@®ella, el artista belga convoco la
participacion de un nimero considerable de esttekate ingenieria (500) de la ciudad de
Lima para, ordenados en fila uno al lado del giroceder a palear la arena de una gran duna
buscando moverla parcialmente de su lugar o, absjgmovocar ese efecto. El material
filmografico, fotografico y de textos de la reatizan de esta accion interventiva fue mostrado
en distintos museos y galerias. Las proyeccionesidetrabajo no sélo incluian el visionado
de la accion de los paleadores sino también edjwate Alys inspeccionando el lugar de
trabajo y la posterior llegada de los estudiantdgntarios a la duna (Kester 2009, 16).

En este punto la acepcion de “autoria” de obrausése extremadamente relevante en la
acentuacion de procesos “colaborativos” que formelatpersistencia de jerarquias
disciplinares que, en este caso particular, remenia I6gica del sistema del arte moderno,
es decir, la distincion de un artista “autor” ietdlial por sobre la masa “andénima” y maleable
a los dictamenes del artista que operarian comautmses materiales a disposicion del artista
como director de orquesta.

El texto de Kester establece con claridad estaiawta la figura de Alys, cuya posicion se
hace efectiva ya no por ser quien lleva a caboénainente” el trabajo sino por ser el autor
de una idea que llevan a cabo los “otros”. Unaadechracteristicas fundamentales del arte
contemporaneo, heredera de las acciones vangaardsiDaday del conceptualismo de
Marcel Duchamp y sus términos operativo®dgect trouvéy ready madeestablece que el
artista ya no corresponde a la figura del artes@earealiza con sus propias y habiles manos
los productos de los que puede demandar autodarsés bien, el artista contemporaneo
heredero de este conceptualismo es en rigor aatbdelas” (de Azta 2002), buenas o malas,
pero ideas al fin a través de las cuales puedgalelenciones productivas para la realizacion
de sus proyectos. Asi, podemos decir con certez@®qguahamp no es el autor del urinario que

expuso en el Armory Show de 1917, Duchamp méasdsex autor del concepto deady

494; Qué formas de conocimiento se movilizaron eaced de palear arena? Y ¢Cémo ellos se relaciaratas
ideas puestas a disposicion de los espectadoresxpaementaron lperformancecomo una imagen en las
posteriores proyecciones o instalaciones en gaf&r{d@raduccién del autor).
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madeque utiliza para justificar la instalacion e ingcion de dicho artefacto en el mundo del
arte (Oyarzun 2000).

Es el “nombre” de Alys el que figura en los mediescomunicacion masiva. Es su nombre
hecho “firma” lo que lo constituye como el depasitdinal de una accion compleja que ha
implicado a muchos mas pero en donde sélo figungoan de “colaboradores” (Cuauhtemoc
Medina y Raul Ortega quienes escribieron los tepéoa la accion de Alys y su inscripcion
como arte), mientras que el resto, los autoresriakg®, se nos pierden en el anonimato de la
masa operativa y funcional para poder hacer efeetiVgesto simbdlico y metaférico” que el

autor dice perseguir.

Existe aca una similitud al caso de estudio detesta ya que en los catalogos de memoria
anual de Al Zur-ich se puede dimensionar, nuevaméafigura del “paracaidista artistico”
gue hace uso de fuerzas productivas y de la didpagie una comunidad para trabajar
propuestas de corto plazo. Sin animo de zanjargireamente una similitud total entre el
caso que planteo y el caso de Alys planteado pstelKesi debemos asumir, por lo pronto, la
similitud entre la distincion jerarquica de “autgitéle los proyectos y el “fondo colaborativo”
de las comunidades, en gran media, anénimas endd®s de representacion del que los
“autores” se recortan y destacan. Si bien endt@agos de memoria anual de Al Zur-ich
existe una retribucion constante al nombre dedasunidades barriales implicadas en los
proyectos, y por lo general también aparecen mugdags dirigentes barriales y vecinos
particularizados con sus nombres en los agradetioseno obstante, sigue existiendo en sus
medios una categorizacion clara de autoria pala geoyecto que identifica a los creadores
intelectuales del proyecto pero que vuelve andnialos vecinos implicados bajo la
nomenclatura generalizante de “los moradores” @lgmente “los vecinos” de un sector
determinado. De este caso y de la rearticulacidagdgrarquias de obra trataré mas

especificamente en el capitulo 3 y 4 de esta tesis.

La Fe identificada por Grant Kester para el cas@ug/ecto de Alys seria una de orden
“ingenua” que pretenderia una comprension absglatpriori de las bases
simbdlico/metaforicas que el artista autor pretemdéerializar en las acciones que ha
delegado a los “otros”. Esa “buena fe” ciega, diesetida de la premisa fundamental de la
teoria de los signos que nos manifiesta que lp®$acualquiera de ellos, adquieren valor de

significancia no por las cualidades intrinsecasllibs mismos, sino mas bien por su posicion
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y contraste respecto de otros en una cadena smmié mayor (de Saussure 1945). Lo que en
pocas palabras se pude sintetizar en la idea bdsit@ntexto”. Es decir, comprender el

valor de un signo determinado en relacion a corteagsera en el contexto en el cual lo
encontramos. Esto seria, en palabras de Barth86)(X®mprender el conjunto de
connotadores que determinan y refuerzan ciertas igee refuerzan un sentido a leer. Esta Fe
ingenua, desentendida de su contexto, esencialjzadizersalizante, omite las
caracteristicas del contexto a favor de los “rasial$” cuya circulacion mediatica reproduce
nuevamente la autonomia artistica del “arte partel'. Es decir, del arte que “se explica por
si solo” y que es “buendder se solo por el hecho de “hacer visible”. Un arte gpg¢oma el
riesgo de comprometerse a largo plazo pues tenesescompromiso, transformarse en otra
cosa muy distinta al arte. En definitiva, un ade ¢eme perder sus credenciales pero que no
duda en jugar en los limites de su definicion vaifalel rendimiento medial y diferido que de
€s0s juegos se puede sacar. Es el juego de lasdbidenciones” artisticaspriori, que se
perturban cuando son criticadas o puestas en énesfavor de clarificar la difusa linea entre
la posibilidad de un efectivo compromiso colaba@b una simplemente y fugaz

manipulacion.

Que las comunidades implicadas en el EncuentrordeyAComunidad Al Zur-ich no sean
parte del disefio editorial del catadlogo de reseialaequivale a que ellas no logren agenciar
en dicho dispositivo un trabajo de autorepreseditadtste es un proceso que, al igual que en
el caso de la mediatizacion del trabajo de Alyglweiandnimas a las comunidades
involucradas o, en el mejor de los casos, lasfivama simplemente en un “telén de fondo” o
excusa circunstancial para el advenimiento deu#ofé de obra” de los artistas. Aqui, el
fantasma de la “instrumentalizacion” acecha cornetaante sobre las cabezas de las “buenas
intenciones” artisticas, y es por ello que se terigente y necesario el ejercicio critico de la
antropologia visual que permita establecer qué gaé¢ se construye como imaginario de
comunidad a través de dichos medios visuales,ipstaarse lejos de la naturalizacion de las
producciones editoriales, de su tratamiento conuoirmi@nto y constancia de experiencias

inocuas 0 como reduccion a meros registros desaipt

3.2. De la relacionalidad Amena
En 1998 aparece la primera publicacion del libstética Relacionailel critico y curador de
arte francés Nicolas Bourriaud. Rapidamente laasigigopuestas en su libro se expandieron

por las bienales europeas y las academias deehdtacto de masificacion en el norte y el sur
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de América no se hicieron esperar. Lo que Bourr@ogonia como “estética relacional”
consistié fundamentalmente en darle cuerpo inted¢et una tendencia cada vez mas
creciente desde los afios 90 en las practicasasiseéstas practicas consumaban cada vez
mas lo que el efecto vanguardistaliala habia sembrado fugazmente en el temprano siglo
XX; esto es, el abandono del estatuto de la obra tacabamiento” para darle paso
privilegiado a todo tipo de “proceso” de produccaamqgue éstos no lleguen a una
concrecion. Al contrario de la obra acabada, gstede produccion, o mas bien este tipo de
visibilizacion procesual, se constituyd como unesde interrupcion, un alto en el proceso
productivo para hacerlo visible publicamente, caryg&ndo en ese movimiento una suerte de
estatuto teleoldgico de obra. Asi, no importaria lguobra no sea estéticamente agradable ni

acabada, lo que importaria seria lo que promet® gmsibilidad relacional.

Tanto esta posibilidad “relacional” como el procegsmo de obra se benefician de la
complicidad de las interacciones sociales (de twden) que se involucran con el trabajo de
manera explicita o bajo la complicidad del espaentade completa la obra en su relacion
dialéctica con las piezas relacionales exhibidgatfladoras de un “mas alla” de la obra de
arte tradicional. En este movimiento podemos v&lirdbs grados de relacionalidad estética,
desde una que simplemente supera la “contempldeiginteresada” de la pieza de arte hasta
la implicacion efectiva en accionggerformanceshappeninggjue hacen de los participantes
sujetos complices de la propuesta del artistaakmtéraccion de un espectador con “lo que
gueda” de una obra relacional (como por ejempldridsajos de Tiravanija a los que
Bourriaud recurre constantemente), el espectadmgoonstatar que “algo ahi ha sucedido”
0, al menos, que algo aun pudiera suceder. Unacpigrapela al “acontecimiento” como
objetivo o como posibilidad es una obra que trabalae la expectativa de los espectadores
como participantes pues el acontecimiento es uperexcia que le sucede al ser humano.
Recordemos en este sentido a uno de los precudgiesppeningartistico en los afios 60, el
norteamericano Allan Kaprow. Para este precuraatemanda de activacion de los otrora
pasivos espectadores fue coherente con el cordeXes demandas revolucionarias
estudiantiles de mayo del 68, de las constantéegias y manifestaciones contra la guerra de
Vietnam y con la crisis de la confianza en la andadecomo disociacion de la vida practica y

concreta.

Desde el inicio de su ensagj@tagonismo y estética relacion@004), la historiadora del arte

Claire Bishop instala un reconocimiento sobre Ewlgios de la postura de los artistas en la
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comprension de sus relaciones con las imagenegagdesde una condicién contemplativa o
pasiva a otra entendida como constitucién socf@afica y caracterizable en la dialéctica
del sujeto espectador con el objeto imagen. La@mag no es una cosa ajena al espectador
sino que éstas lo determinan (Bishop 2004, 60) eargexto de relacionamiento con la
produccion a la que se enfrenta y que, por lo dentassta cerrada sobre si misma,
abriéndose a posibilidades de una complejidad m&jasépido barrido histérico abordado
por Bishop, para hablar de este cambio de paradiglatvo a la imagen, se instala en la
generacion de artistas de los afios 60 y 70, paimgnte en Norteamérica y Alemania.
Ahora bien, el primer conflicto instalado por Bighacerca de lo relacional en Bourriaud
tiene relacion con las posibilidades de identificaategorizar una obra relacional ¢ Cémo
identificarlas cuando su “semantica objetual” (Bast 1986) se encuentra tremendamente
abierta a amplias gamas de constitucion técnicoétes, es decir, cuando pudiera ser

“cualquier cosa” que implique una “relacién”?

Otro argumento critico en Bishop hace referencgettie preguntas que Bourriaud propone
para enfrentarse a las obras y asi determinaccon@sponderia a una de corte relacional.
Segun Bishop este set de preguntas apuntariatar@astitucion material de las obras
relacionales como dispositivos de agencia, sinobigsapuntarian a meros aspectos
“tematicos”, disociados de las complejidades cdnedgs que constituyen cualquier acto de
relacion o vinculo humano como “ecosistema” (PiGk2). Preguntas de orden genérico que
apuntan, por ejemplo, a cuestionar si la obra gerano una interaccién espectador/obra u
otra, en el mismo orden, sobre la posibilidad dstemcia de un sujeto “observador” en el
espacio de la instalacion artistica misma, es dearpreocupacion por lo “estructural”
(Bishop 2004, 64) inmediato devaluando la integnacie estos procesos en contextos
determinados. Para Bishop, lo amplio y genéricsdetle cuestionamientos de Bourriaud
hace que sus criterios de seleccion no tenganamiayaridad interrogativa exclusiva hacia
lo relacional. Es decir, este tipo de preguntasgvad ser factibles de aplicar a cualquier tipo
de produccion, incluso no siendo éstas obras de%obre todo en el panorama de acciones y
performancegjue complejizan la posibilidad de identificar limsites relacionales y, mas aun,
en las préacticas artisticas que se vinculan c@s alisciplinas en sistemas investigativos que

funcionan a la par, sin imposicion o jerarquizadadstiplinar.

Para Bishop, lo medular aca tiene relacion con cenger que dicha estructura a la que

Bourriaud apela nunca esta disociada de contexfmcéicos que la hacen posible, que le
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dan sentido. El eco de estas premisas de la aegaaidente respecto de las actuales
reflexiones sobre cdmo opera la etnografia mulsia. Cuestion que apunta con mas fuerza
aun al hecho metodoldgico de que no podemos geraerkils andlisis de los “lugares
etnograficos”, mas bien debemos comprenderlos dimansion “ecoldgica” en la que ellos
se insertan, de la que son parte y de la que, dadasaracteristicas formales especificas,
constituyen su sentido en relacion a los sujetedagihabitan. Asi, la primera gran critica
gue condensan estos puntos recién tratados sapadsefiar en el hecho de que Bourriaud
“positiviza” a priori todo tipo de relacion, llamandola “democracia’egpojandola de las
complejidades gue le son inherentes (Bishop 208 Este punto es paradojal en el autor
francés, pues si bien este admite, a través dsética relacional, la necesidad de abordar las
producciones en su dimension politica, finalmeoterbpio de la politica se ve reducido y
generalizado, es decir, la dimension de compropditico, reconocimiento y trabajo

politico decae en lo relacional de Bourriaud dadgeneralizacion carente de marcos
definitorios mas precisos en donde el riesgo qodaal término es el de ser una mera
caricatura de la democratizacion o, o que pudistar en sintonia con el caso de Alys tratado
por Kester, una poetizacion relativa a las relazsosociales, poetizacion abstraida, disociada

y finalmente descomprometida.

Si iniciaba este apartado diciendo que este maateldero rapidamente por los pasillos de
las academias y universidades ligadas al artefeosia y su practica, no es dificil sospechar
el riesgo adquirido en las sociedades como ladatirericana, tan pronta a la copia inmediata
de modelos norteamericanos y europeos sin cuestients hacia ellos y ante todo
queriendo instalarse en la actualizacion rapidasié@ltimas modas del primer mundo,
copiando, muchas veces, sélo sus formas vaciadsentido. Efectivamente, podemos
encontrar en la region una masificacion de produnas de arte de este tipo, que apelan a lo
procesual, a lo conceptual, a lo relacional y &taven el arte cuyos procesos reproducen
estos efectos y conflictos no resueltos y aun eatée Claro esta que uno de los puntos
fundamentales para la comprension etnograficaad® de estudio propuesto aca (el
Encuentro de Arte y Comunidad Al Zur-ich) pasagamocer en qué medida este colectivo es
heredero directo o indirecto de esas reproduccidisesirsivas y como esas condiciones
pudieran replicar tales generalidades en sus digsuepresentacionales sobre comunidad.
Ahora bien, el avance critico de la discusion denBp establece la reflexion respecto de la
existencia del conflicto en la democracia y la ttunson de la misma a traves de las

tensiones que la hacen posible, que la alimentrsdiento y reflexion a la que la autora
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llega a través de Laclau y Mouffe. En este prodescomprensién, una nueva figura
conceptual se hace precisa y relevante respedtoadastitucion del sujeto politico en la
democracia, el “descentramiento”. Siguiendo a Lgdishop nos sefiala que los sujetos no
son ni totalmente descentrados ni totalmente @abs (Bishop 2004, 66), aca es donde

surgiria precisamente la figura del antagonismoacentidad siempre incompleta.

When played out on a social level, antagonism eavidwed as the limits of society’s ability
to fully constitute itself. Whatever is at the bdany of the social (and of identity), seeking to
define it also destroys its ambition to constitatell presenc® [Bishop 2004, 66, 67].

Si llevamos estas premisas al caso del estudigrarlentro de Arte y Comunidad y si
ponemos atencién al manifiesto de trabajo y egfi@tenetodoldgica que sus organizadores
pone en claro en dalog oficial, cotejado ademas con las declaracioneSameuel Tituafia en
las entrevistas en profundidad, podremos comprequieta intencionalidad patente de
trabajar en el sur de la ciudad de Quito responge @osicionamiento politico del colectivo
en tencion no solo con el binomio dicotomico y eeconémico de “los del norte y los del
sur”, sino también el conflicto se instala respeafsdas formas de comportar el arte. Para los
organizadores evadir plainstreandel arte contemporaneo seria el lugar privilegidelo
disenso, el lugar al cual ellos y sus accionegpsaen como forma politica de accioén en el
arte (Samuel Tituafa, entrevistado por el autoitcQB2 de enero de 2016). Este dato no es
menor puesto que construye la mirada “desde eldsuld capital ecuatoriana como
posicionamiento politico productivo a través delleada representacional del colectivo y sus
medios de comunicacién masiva. Si esto es asilggaéocupa, entonces, la comunidad
respecto de este sentido dado al sur por el EncugatArte y Comunidad? ¢ Es un discurso
compartido por organizadores, artistas particigapteoradores de las comunidades
involucradas? De ser asi ¢ Las estrategias de dysgéstion del material medial del

Encuentro de Arte y Comunidad responderian a estar‘juntos” politicamente?

Que el arte sea una antigualla significa que sdicam de tal reproduce la l6gica de una
modernidad temprana del concepto de arte. Logieasqlha vuelto obsoleta en el arribo de

las disciplinas que toman prestadas estrategiasafes y metodoldgicas de otras disciplinas.

*Y“Cuando se juega a nivel social, el antagonisnegpiser concebido como los limites de las capaeidde la
sociedad para constituirse plenamente a si mismquk sea que esté en las fronteras de lo sodial ky
identidad), el intento de definirlo destruye a sa su ambicidén de constituir una presencia plefiedduccion
del autor).
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Cuando eso sucede la disciplina debe asumir lasaswmndiciones de produccion y debe, en
muchas ocasiones, abandonar ciertas formas, mandissursos de su tradicion que puedan

contradecir la apelacion a lo interdisciplinario.
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Capitulo 3
Categorias para el imaginario de comunidad en Al Zich

Este capitulo triangulara la informacion recopilddsante la investigacion, la que se ha
constituido en base al material editorial publicado Al Zur-ich entre los afios 2003 y 2015,
las entrevistas en profundidad a sus actualesrartegs y agentes ligados directa o
indirectamente al Encuentro y por la informaciénegal sobre Al Zur-ich administrada a
través de sblog oficial. Lo que el capitulo busca determinar, @esdantropologia, gira en
torno a la categorizacion del material de invesiiaen cuatro ejes problematicos
establecidos durante el trabajo de campo para ablardocién de “comunidad” aparecida en

las evidencias de la investigacion.

Las cuatro categorizaciones mediantes las cualedrsmistrara etnograficamente el material
estan determinadas por: “lo comunitario”, “lo aitig”, “lo colaborativo” y “lo
representacional”. En este sistema de categorizacidceptual el articulo neutro (lo) que
antecede al concepto (adjetivo) busca enfatizpaticularizacion conceptual explotada
(consciente o inconscientemente) en las represen&scdel Encuentro bajo las categorias
gue para el interés de esta tesis propongo, tami@hde discurso oral y escrito (sus
declaraciones en entrevistas, sus textos en paigiws) como a nivel de su construccion
figurativa (Lyotard 1979), esto es, fotografiasducidas por los artistas y organizadores asi
como imagenes construidas para sus publicacionesrehre de lo artistico comunitario para,
asi, acercarse antropolégicamente al imaginaricetqoe Al Zur-ich trabaja y constatar de
gué manera éste se forja desde el ejercicio del#darativo. En este documento, y
principalmente en los capitulos 3 y 4, analizo iemd&s, textos y declaraciones en los
catalogos que sean ejemplificantes de las cateisautidas en las entrevistas, pero también
se hace referencia a la totalidad de los catdldgasemoria anual Al Zur-ich que el lector
podré revisar integramente en el cd anexo a estadeisitando dblog
http://www.bazarortega.blogspot.com. La refereaceste material, que por razones de
espacio no puedo integrar completamente aca, kearéabajo la nomenclatura siguiente:
Catalogo, afio, pagina. El nimero de pagina paesefstto estard determinado en
consideracion de la numeracion que el archivo emdto pdf ofrece para cada catalogo, es
decir, la numeracion inicia con la portada de caglque correspondera al nimero 1y asi

sucesivamente en orden correlativo. Esto se dgle amuchos de los catalogos no tienen
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numeradas sus paginas. Aun cuando el lector emeusatélogos numerados correspondera
aplicar el sistema numeral ya indicado para ecibafusiones.

1. La definicion de lo comunitario

La tradiciéon de la relacién entre practicas adéstiy comunidades de diversa indole se
remonta principalmente a Estados Unidos y GranaBeetlurante los afios 70 (Palacios
2009). Son los primeros quienes establecen unaiatemayor sobre estos procesos de
relacion y quienes, por otra parte, dan cuenta@napde un ejercicio reflexivo sobre estas
practicas. El surgimiento de este vinculo como fiimamental en la historia del arte se
produce como herencia de lo que las vanguardiessieas de inicio del siglex forjaron bajo
la idea de un arte que regresara al compromisee@mtorno inmediato, asumiendo las
particularidades y conflictos de los contextos end# se desarrollaba la practica artistica.
Esta disposicion del arte lo torna mucho mas politen el sentido de que busca convertirse
en un agente activo en las decisiones y compromeso® solo de la figura del artista como
sujeto autdbnomo y escindido de la relacion consatnembros de la sociedad sino de un
cuerpo colectivo mayor; la comunidad. En esta ndiguaa artistica la nocion moderna de
autonomia artistica es la que se busca disolvargrgender al artista como un agente mas
(uno entro otros) inmerso en procesos de trabajoadjrque buscan a su vez una relaciéon

horizontal respecto de las fuerzas creativas \tipe@cen la produccion plastica y de sentido.

Las variantes conceptuales que se producen bajmesta figura de produccion se abren 'y
evolucionan a términos como lo “relacional” (Boatril 2006) o lo “dialégico” (Kester 2004),
principalmente, que buscan precisar la categorfaatiuccion artistica que se manifiesta
como una practica social. La busqueda de un ajouisteision y problematizacion de estas
categorias del arte dan cuenta de una necesidadreadanayor de atencion en las practicas
productivas de grupos Yy colectivos en un esceratical en donde el riesgo de la
espectacularizacién, mercantilizacion y la fardagwdnen en riesgo constante las “buenas
intenciones” artisticas respecto de sus relaciooesomunidades. Es por ello la necesidad
de poner atencion y rigor intelectual a como estéendiendo los productores artisticos este
concepto de comunidad. Para Samuel Tituafa laidiéfinde comunidad, desde la préactica

artistica, refiere a que:

[...] la comunidad esta en el barrio, si. Y la condaxi para nosotros era la posibilidad de

generar diadlogos, de generar un trabajo conjuetpoder hacer un trabajo colectivo o
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colaborativo. Como deciamos, habia un montén derés que en ese tiempo estabamos
buscando en las redes y todo eso ¢,no? Era traflajmweativo, trabajo colectivo, trabajo
comunitario, pero en el fondo era la posibilidadjde el artista llegue y el trabajo
comunitario se da a partir del estar el artista gahocer una realidad y de conversar con los
actores culturales, como decimos ahora que estabase... que estaban en ese momento. Y
que ese dialogo te permita a vos generar un proygae no es tuyo, que es en conjunto con
la comunidad. Aunque si, el artista sigue teniesuino un énfasis pero la idea era que el
proyecto sea mas... mas mediado si quieres. Pesra&$midea de comunidad, como la
posibilidad de... de dialogo, de trabajo en conjuditrabajo en colaboracion, de trabajo
critico también si quieres en la misma comunidaskay ese es el sentido de... de comunidad

(Samuel Tituafia, entrevistado por el autor, QuiBgde mayo de 2016).

No s6lo desde su definicion directa es que poderomgprender como la necesidad de ajuste
conceptual se manifiesta como adecuacion ideoldgica discurso sobre sus préacticas, sino
también esto se materializa en la modificacionejuesmbre del Encuentro sufre a traves de
los afios (tema tratado en el capitulo 1). Comaalapunta, la inflexion terminolégica que
presenta el catalogo 2012 (figura 3.1) parece ptassge como tanteo y actualizacion

conceptual de lo que hasta ese entonces se vacicando.

En rigor, tendriamos que decir que desde sus asgghZur-ich trabajé con moradores de
barrios del sur de Quito. Es decir, que sus pradaes siempre sobrepasaron las condiciones
de las précticas artisticas meramente “urbanagy patas no necesariamente implican el
trato o trabajo con los grupos sociales propiosdebanidad en donde dicho arte opera. Este
es el caso de las intervenciones urbanas que muebes “atentan”, de una u otra forma, en
contra de la poblacién de esas mismas zonas dr@naasos, el publico local de esos
espacios urbanos no alcanza a enterarse que emsdiaciones se han llevado a cabo
practicas artisticas urbanas, volviéndose asiipasdansignificantes desde la perspectiva de
lo que se entiende como arte relacional, dialogicomunitario. Pero a pesar de que el
Encuentro siempre operd mas alla de lo urbano ysiumepre incorporo en sus declaraciones
y escritos una cierta nocion de comunidad el ginminal producido para el titulo del
Encuentro no surgio precisamente de manera esganémlos organizadores y fue mas bien

empujado en discusiones con artistas sobre la pstgpdel Al Zur-ich.
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Figura 3.1. Afiche y texta Encuentro de Arte y Comunidad Al Zur-ich 2012

"ENCUENTRO INTERNACIONAL DE ARTE URBAND

del 8ai 3040 lembre

X ENCUENTRO INTERNACIONAL DE ARTE DE ARTE Y COMUNIDAD

al zur-ich 2012

Es un proyecto independiente y auténomo
con una politica de integracidn & insercion
artistica en |a esfera urbana para generar
alternativas visuales gue conjuguen el
ejercicio pléstico con la comunidad a través
de la investigacion y experimentacion del
arte contempordneo en los barrios del sur, y
tarmbién lograr consolidar a través de un
adecuado acercamiento a sus organizacio-
nes la identidad de estas periferias en el
campo cultural, desde sus imaginarios,
tradiciones, costumbres  histéricas
contempordaneas como elementos primor-
diales de debate, y fomentar vinculos con
sus actores sociales y organizaciones de
otras disciplinas.

El proyecto desarrolla una vision urbana del
arte sin limitaciones de conceptos, codifi-
cando e interpretando los hechos que se
experimentan en la cotidianidad, siendo
esencial tanto el procese de construccion
de Iz ocbra como el producto final, y su
relacion con los espacios naturales.
Partiendo de esta vision el proyecto propo-
ne crear obras de arte total, definiéndola
coma el producto artistico multidimensio-
nal resultante de la interaccion del
creador-comunidad-espacio  urbano.,  Es
multidimensional porque involucra aspec-
tos politicos, sociales, culturales, urbanos,
econdmicos y publicos.

al zur-ich anualmente presenta 12 proyec-
tos seleccionados en 12 barrios del sur cuyo
trabajo de ejecucion dura 3 meses,

El Encuentro al zur-ich 2012 realizo invita-
ciones a varios artistas y organizaciones
socio-culturales de base que durante este
porceso de 10 anos han participado,
colaborado y trabajado con nosotros, El
objetive de esta convocatoria como las
anterlores ha sido la de conformar grupos
de trabajo para que desarrollen inciativas
artistcas © proyectos gue puedan
desarrollarse en barrios de la ciudad y en
provincias siguiendo las misma pautas de
interrelacion planteadas desde el 2003:
artista-comunidad-espacio urbano. Este
proceso 2012 como muchos ha estado
sujeto a cambios es asi que, luego de
varios meses de conversaclones y acerca-
mientos con artistas y organizacines
ahora podemos contar con los partici-
pantes de este afic teniendo en cuenta
que siempre  estaremos  sujetos &
constantes cambios:

Fuente: Catalogo Al Zur-ich 2012, 1.

RODRIGOORTEGA: [...] ese es un tema, porque en algin momentolda da “arte
urbano” y en algin momento pasa a ser “arte y catadh ¢ Cuando pasa ese giro y como lo
ven ustedes para... el cambio ese, en funcion depgré el cambio?

SAMUEL TITUARA: [preguntandole a Pablo AimeilgCuando cambiamos? ¢ Cuando
se cambio a arte y comunidad? El 2012 creo que ardes. Lo que pasa es que siempre
habia como mas trabajo de la...

PaBLO ALMEIDA: [interrumpiendo a Samye2013 creo que se cambid.

SAMUEL TITUARA: En [el] inicio haciamos arte urbano. Bueno asithal dato
digamos, pero habian algunos criterios que deeiamq estdbamos haciendo una nota
urbana sino de una nota de comunidad. Ese era eomoese era como un... Pero en cambio,
al menos yo decia que el tema del arte urbano edafid] del grafiti, mas alla déiip hopy
mas all4 de algunos estereotipos de la nota urPamgue cuando estas en la nota urbana no
estan solamente las culturas juveniles o... y estaramontén de gente y ahi hay un montoén
de otras expresiones y la vision del arte urbanpusales remitirte solamente a esos... a los
estéreo... 0 a la... alaimagen que esté posiciormteés fuerza sobre esa idea de lo
urbano y... y yo me acuerdo que revisaba cosas taleaessucediendo en Colombia y ahi
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habia como discusiones de... cuestionaban a la geatdecia que trabajaba arte con
comunidad porque decian entonces “arte urbanodnees los manes decian “entonces para
contraponer esto vamos a trabajar ahora arte nagg’me cagaba de la risa y decia “pero si
no se trata de... de ese asunto”, sino que era cEBrdcteristica como [con] la que
empezamos, pero con una vision de lo urbano méslell.. de esos estereotipos [de los] que
esta cargado [el concepto]. Entonces, en lo urizarad puedes discutir lo de género, puedes
discutir un monton de cosas que estan ahi. Y &asd @uedes trabajar también fuera de la...
fuera de la ciudad, fuera de los sectores netanuebé®os. Pero esa discusion, de alguna
manera, algunos panas también fueron desde etanegrsando sobre esos... sobre esos
rollos (Pablo Almeida y Samuel Tituafia, entrevisgagdor el autor, Quito, 22 de enero de
2016).

Esta ambigledad discursiva respecto de la defm@&dlo que el Encuentro hace es
manifiesta, incluso, en el texto de presentacidrca@logo digital 2012 (Figura 3.1). Desde
ese texto, el hacer de Al Zur-ich inscribiria laggbicas artisticas dadas en su marco operativo
del sur de Quito como forma de “integracion e ioger’ en la “esfera urbana” para, de esta
manera, conjugar “el ejercicio plastico con la caidad”. Como si de una especie de
“inyeccion” de arte se tratara para el cuerpo catartia falto de las vitaminas artisticas. Lo
interesante de este breve texto en relacion dilsicdén de lo comunitario es que en sélo una
columna de texto logra insertar un abanico de alaneuatro formas de abordar e intentar
definir lo que Al Zur-ich hace o intenta hacer;s#ncion e integracion de arte a la
comunidad”, “consolidar la identidad de las pefiést, “desarrollo de la vision urbana del
arte” y el “fomento tanto del proceso de obra cdanabra final y su relacidon con los espacios

naturales” (catalogo Al Zur-ich 2012, 1).

Claramente, el tiempo depur6 la mezcolanza conakgial vez, a la luz de lecturas y
discusiones sobre la definicion certera de cadetipea Aunque ante la pregunta sobre las
influencias tedrico conceptuales los organizadarggmentan miradas distantes y escépticas
hacia lo “académico” defendiendo, mas bien, el eBmpb de la experiencia en terreno. Lo
cierto es que la mayor claridad y aplicacion dehtdo “comunidad” en Al Zur-ich tampoco
dej6 de producir conflictos e interrogantes pasmmuoductores sobre su definicion.

RODRIGOORTEGA: ¢ Y les parece ahora mas... mas certero el térnairzotd y

comunidad? ¢ O tampoco es un tema que les compliqabo?
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SAMUEL TITUARA: También hay una discusion ahi justo con... con el...

PABLO ALMEIDA: ¢,Con el X?Aludiendo al catadlogo 2014 en donde el tedrico
invitado a escribir fue el antropélogo ecuatoriakavier Andrade']

SAMUEL TITUARA: No, con el... con el Eduardo.

RODRIGOORTEGA: ¢,Con quién? ¢ Con KingmarEduardo Kingmari? por su parte,
participa en el ciclo de conferencias “Visones ytRallaridades del accionar socio-cultural
en la l6gica comunitaria” organizadas por Al Zuien octubre 2014 y plasmadas en el
catalogo del mismo affio

SAMUEL TITUARA: iSi! No es una discusion asi ¢ no? pero él dieenqudeberia haber
esa separacion. Que por qué hay esa separaciéreéatte y la comunidad. Porque no son
cosas que estan fragmentadas o0 no son cosas thesmo que estan entrelazadas. Y cuando
ves tu “arte y comunidad” es como si estuvierafeggmentado, separado. Que fueran dos
cosas que en un momento solo se unen pero a laifijn@n separadas. Pero nosotros no lo
habiamos pensado desde esa perspectiva tambi&é. No

PABLO ALMEIDA: jClaro! Lo que pasa es que el proyecto habissestmya el
concepto de urbano jcachas! entonces por eso seepasomo que ya rebaso la nota urbana,
del tema de lo urbano. Porque se relaciona ebdosno con grafiti, con lo que es el... 0 sea,
eso se relaciona aca. Porque hay DetoiaBetonarte es arte urbano, o sea todos, se piensa,
[se] piensa eso. Se cree en las visiones de legjekarte urbano, entonces si era el concepto
nuestro de... también en lo urbano se manejan ot@gas discusiones pero vimos que lo
esencial en el proyecto es la comunidad, o semnaunidad es lo esencial y lo primario,
entonces tenia que estar como en primer térmimog @m mayusculas, por eso le pusimos
arte y comunidad (Pablo Almeida y Samuel Tituai&registados por el autor, Quito, 22 de
enero de 2016).

*L“ph.D. The New School for Social Research, NuewekYTrabaja temas de pornografia politica, visizali
popular y arte contemporaneo. Desde 2004, dirigjelfeliar Inc., una empresa de antropologia queririene
en los circuitos del arte contemporaneo. Adiciomate, ha investigado el tema drogas en Ecuadotagl&s
Unidos”, https://www.flacso.edu.ec/portal/docenp@fil/xavier-andrade.23.1, acceso el 1 de agostd0d 6.
2 “Historiador y antropdlogo, interesado en introduma perspectiva conceptual en sus trabajos aroekr
una relacion creativa con el trabajo de campoay@iivo. Su campo de trabajo es la historia sgotailtural en
contextos urbanos, asi como el debate sobre patiomseguridad e identidades urbanas”,
https://lwww.flacso.edu.ec/portal/docencia/perfiiadio-kingman.5.1, acceso el 1 de agosto de 2016.

%3 “E| Festival, realizado por Neural Industrias Gies, retine desde 2009 a artistas, graffiteroelestas,
ilustradores, disefiadores, entre otros artistd&cdador y Latinoamérica. Con el fin de evidencaadcion de
las personas dedicadas al arte urbano, Detonalni @ensolidado como un proyecto de intercambitully
de aprendizaje entre individuos”,
http://prensa.quito.gob.ec/Noticias/news_user_\@éwdetonarte_realizara_una_gran_galeria_de_artenarlp
ara_el_sur_de_quito--17060, acceso el 1 de ages?01b.
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Pero ¢ cuales son, entonces, las nociones de ccadusmistentes y manejadas en
Latinoamérica que pudieran ayudar a comprendaniargsion representacional de este

concepto para la aun polifacética definicion deplaxesos de Al Zur-ich?

En su textdNihilismo y Comunida@008) el filosofo italiano Roberto Esposito i@ici
definiendo esta relacion como la manifestaciénateaktremos contrapuestos en donde no
habria posibilidad ni de contacto ni de superpogi¢Esposito 2008, 35). Mientras que el
nihilismo seria la manifestacion de la negaciocubdquier tipo de principio que sostenga las
posibilidades de sentido de vida, para Espositcomdraposicion directa de la comunidad se
daria precisamente por su condicién de resistendieha filosofia que vuelve la vida social
una construccion individualista, de supervivenaia caracter inmediato, carente de
proyeccion o sentido teleologico. Por el contrdacgomunidad encontraria una de sus
caracteristicas fundantes en la condicion de eggis. Esta resistencia comunitaria se daria
gracias a la necesidad de dotar de sentido lasgasicle los individuos unidos para un fin
comun. Asi, la comunidad seria mas bien ypraxis comunitaria” determinada por los
sentidos construidos por el grupo que agencia dalaaion. Nocion que, insistiendo un poco
mas en el tema, no difiere de la concebida por 8hmituafia en el proceso de actividades
artisticas desarrolladas durante el Encuentro teeyAComunidad Al Zur-ich.

RODRIGOORTEGA: ¢ Y en ese sentido entonces la... el... la... la conaghés... es
temporal también, es decir, dura lo que dura kciéh?

SAMUEL TITUANA: jDigamos! Pero nosotros hacemos comunidad eangpo de la
plastica. Pero también esa misma comu... ese mismio bace comunidad por el tema de
sus servicios basicos o por el tema de los niffos @l tema de las mujeres o por el tema de
la seguridad. O sea que ahi hay un monton de ssrdielcomunidad [...] Pero digo que ese
sentido de comunidad ha estado ahi en distintadasiyy desde... con distintos enfoques ¢ no?
Desde lo politico, las necesidades basicas, tanibiéutural que empieza a ser como un...
gue ha estado ahi todo el tiempo pero que no serf@bido como una necesidad sino como
un... se concebia como un espacio ludico, parareptdibre y todo eso, pero no como un...
la posibilidad de ser un proceso de... politico dalia o critico. Y entonces hay distintos
niveles ahi de la nota comunitaria. O sea nostarabién llegamos a ser comunidad, pero
hay ahi comunidades que se estan haciendo dealistisesde distintos enfoques, de

distintas entradas (Samuel Tituafa, entrevistadelpautor, Quito, 13 de mayo de 2016).
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En tanto quepraxis la comunidad no puede ser entendida como undaghtierrada ni
consumada siquiera por fronteras fisicas que kErm@ien. Por este mismo sentido,
podriamos decir que una comunidad adquiere la na@dal sélo al momento de constituir
formas de produccion de sentido comun a sus irgeree forma que hablar de comunidad de
manera generalizada, sin rangos identificatoriesipos, seria contradecir la esencia de su
constitucién. Si desde esta posicién epistemoldagisapreguntaramos por la comunidad del
sur de Quito, la pregunta inmediata que debiemgirsseria ¢,cual comunidad? ¢ Definida por
cuales objetivos relacionales especificos que itopah una practica comunitaria? Y es
desde la precision de esas identificaciones ded®yrprocesos constituyentes que podriamos
acercarnos a lo “representativo” de una comunidaedfica a partir de la pesquisa de los
indicios que puedan dar cuenta de ella. Dimeng&presentativa que también atafie a formas

visuales de constitucion de comunidad.

Luces mas certeras sobre la constitucion latinoaarea del término nos entrega Gabriel
Liceaga en un ensayo que indaga sobre las vedigngarticularidades del uso del concepto

en la region:

En el &mbito latinoamericano, el térmicomunidadsuele asociarse con formas de vida
tradicionales, antiguas y rurales. Los barriosrmaschumildes de la periferia de las ciudades
también suelen ser caracterizados como comunidedéa,medida en que se quiere enfatizar
la red de relaciones sociales que alli se darydéa posibilidades de intervencion por parte de

agentes externos (Liceaga 2013, 66).

Este primer acercamiento a la comprension del térman la region da cuenta de una forma
de pensar la comunidad que reafirma la nocion sistemcia antes descrita con Esposito. Si
retomamos la polifacética presentacion de Al Zarren el catalogo 2012 (Figura 3.1.)
podremos darnos cuenta que los topicos ahi mezckamoparte del conjunto de lugares
comunes para ser utilizado bajo la figura de condmohcomo resistencia al concepto de
sociedad (individualista, materialista y desintadssdel trabajo comuan). En su ensayo,
Liceaga indaga la trayectoria conceptual de esienio que ayuda a comprender qué es lo
gue se argumenta cuando de comunidad se hablaté&sentido, la resistencia comunitaria
hacia la figura de la sociedad no es mas que kalhtalla frente al sistema capitalista y las
figuras del individualismo acumulador y escindidgolds valores comunitarios ligados a la

idea de compromiso, identidad y sobre todo solidariLiceaga 2013). Estos mismos rasgos
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aparecen en entrevista a Alfredo Santillan cuahdodamos discusiones sobre las formas
constituyentes del imaginario dicotdmico entreysnorte en la ciudad de la capital

ecuatoriana:

Entonces la imagen del sur, o el mito del sur estésto, unas carencias econdmicas
materiales que van desde la pobreza a la faltafideestructura, falta de servicios, que es un
asunto histérico, eh, la desatencién del sur ;a8 las virtudes morales ¢no? Eh, la
vanguardia de la gente, de la gente sincera, ataigaditerna, honesta, eh, que noes el... el...
su antitesis es la imagen de la vida individualista? de la vida no coo... no cooperativa, eh,
del habitante de departamento que no sabe siquiéaes son sus vecinos ¢,no? Aca [el sur]
seria el... el paraiso de la vida comunitaria ¢ na@ri€es, eh, es una ambivalencia, pero que
también refuerza una idea de lo popular, o popedaeh, poco en... en términos econdmicos
y virtuosa, llena de virtudes, lleno, lleno, lles® virtudes ¢no? Ehm, digamos, esa... esa
imagen ambivalente se contrasta con la otra imagdsivalente que es la del norte figurativo,
donde estan depositados justamente la imagenarefieggativo. Tienes riqueza econdmica y
defectos morales. Entonces acé esta... estan lagshfncturas, los edificios, la gente
acomodada pero es gente vacia, poco sociablerifdista y una... individualista y una larga,
extensa lista de cosas ¢no? (Alfredo Santillameeistado por el autor, Quito, 14 de julio de
2016).

Estos datos fundamentales que Santillan nos en@egaarado en la aplicacion de una
encuesta de 930 casos, confirman en alguna mddidaginario de comunidad que en las
representaciones mediales de Al Zur-ich apareceipae, desde alusiones a virtudes
morales como desde la identificacion y sefialamidatoarencias infraestructurales, las
construcciones representacionales de Al Zur-icidee a coincidir con la reproduccion de
este imaginario. Sentido de resistencia criticé@ah@aodelos sociales que tendrian su eco en
una critica a la modernidad en tanto que “[...] &aaiones comunitarias fueron
sistematicamente negadas, encubiertas y despre@adé Modernidad con el objeto de
remitirlas pura y exclusivamente al pasado, corgo eahduco y superado” (Liceaga 2013, 71-
72). Misma premisa comprensible desde Al Zur-icespla manifestacion de rechazo hacia
las formas de la Modernidad en las artes del Equsalouelve patente como principio

politico y busqueda “alternativa” en los procesmsignitarios.

Sin duda alguna, proyectos presentados en el ndaréd Zur-ich logran constituir un tipo de

representacion comunitaria a través de los texsomles y escritos que surgen en el esfuerzo
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de transmision diferida de experiencias que, nkiharate, son imposibles de revivir
integramente a través de los catédlogos. Los praykeotbello, lo bueno, lo verdade(@005)

y La Patrona de la Canteré2008) del artista Fernando Falconi son un buemgp de ello.
Con todo, ni siquiera la dimension audiovisual éogaldar la pérdida perceptual del “aqui y
ahora” (Benjamin 2008) de la experiencia vivida.dstante, el mismo esfuerzo de
transmision del sentido de una experiencia se fenda reconocimiento de la ficcion de los
relatos y de los medios como Unica posibilidad atiea de lo significativo de un
acontecimiento (Rojas 2005), sea esta una formantosal de comunidad como una practica
de relaciones organicamente colaborativas. A estefgere Santillan cuando indaga las
formas del imaginario que la sociedad quitefia trespecto de los barrios del sur de Quito,
cotejando codmo estos imaginarios mantienen y rejgerdun sentido de disociacion que no
responde necesariamente a las condiciones fisickasuwtbanidad pero que si cobran sentido
en otras formas materiales y simbdélicas que vehiicla transmision del imaginario sobre el

Sur.

[...] me interesa justamente la ficcion. No me irgartanto saber si el sur es o0 no peligroso, es
0 no pobre y con qué vamos a contrastar lo querigegcree, con qué valores del suelo, con
gué mapas de dotacién vamos a decir si el sunesMe interesa lo otro. Me interesa
exactamente el como se constituye la... lo figuragimo? (Alfredo Santillan, entrevistado por

el autor, Quito, 14 de julio de 2016)

Este imaginario, susceptible de ser leido, perogteoborar la definicion de Esposito de la
comunidad com@raxis anclada, incluso, en posibilidades que la vuelwdnal, esto es,
instaladas y constituidas mas alla de condiciorsgsak que las limiten o anclen
restrictivamente a un territorio dado. Asi, podariun imaginario a través de los signos que
le dan presencia, posibilitaria la comprensiorededma en que se constituye el mismo y, por
extension, comprender a los agentes que dan foditha constructo en nombre de los
objetivos perseguidos por dicho imaginario. En eat®, leer el imaginario constituido por

Al Zur-ich equivaldria a comprender lo que estgsaducen como objetivo perseguido

especificamente en el Encuentro de Arte y Comunidad

El avance sobre la determinacion del concepto beliiceaga a establecer una premisa
conclusiva que se torna relevante para entendeo@lieteo” de los productos mediales de Al

Zur-ich en lo que podriamos entender como una ‘&oblitancia”, es decir, esta definicion
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preliminar permite comprender por qué Al Zur-ichsde y a pesar de su enrolamiento en lo
comunitario, termina presentando sus productosate=den las esferas de la sociedad
académica y cultural oficialista, misma que soliacar para establecer una aparente

distancia procedimental.

En efecto, el reconocimiento de la vida de la cadathno quedaria circunscrito sélo a una
forma utdpica de proyeccion de una “mejor” y momatte “mas honesta” forma solidaria de
vivir, sino que la comunidad, presente desde sierapia historia de la humanidad (Liceaga
2013), cruzaria transversalmente los distintosogdes de la historia sobreviviendo al “brutal”
capitalismo, pues éste ha sabido también usufrudauau forma “colaborativa” y
“desinteresada” (no acaparadora de recursos) commafde refresco y mantencion
estructural del sistema social tardomoderno (aeajear enriquecedor, individualista y
especulador). Sélo desde esta perspectiva podemgzender cdmo los proyectos
“colaborativos” de arte y comunidad de Al Zur-ichaterializados no necesariamente en
“obras” concretas en los espacios en los que bajfrélos barrios) sino mas bien en sus
medios representacionales (catalogos y videosjanaluevamente sentido de “autoria
artistica” a través de los medios de legitimaciéhadgite oficial asistidos, para ello, por la
escritura de tedricos y especialistas “invitadad"alte y las ciencias sociales para escribir
sobre sus procesos. Aca es donde se cumple aquellaa modélica, aquella convivencia
entre la posibilidad de una comunidad (aunque ostancial) insertada finalmente en la

esfera capitalista de los mundos del arte y denledia.

[...] sostenemos que el conceptoatenunidad/campesina, indigena, ciudadana, etc.) resurge
actualmente al interior de planteamientos refeseates modos de acumulacién y de
desarrollo capitalista, especialmente (pero noaiménte) en ambitos rurales. Por un lado, el
concepto puede ser Gtil a fin de comprender elrldgdos campesinos en el conjunto del
sistema economico y su articulacion con el merckdbienes (especialmente productos
agricolas) y de trabajo. Por otro lado, y en rélacion el avance de proyectos mineros,
inmobiliarios, de infraestructura, energéticospagruarios o turisticos (entre otras formas de
expansion capitalista) que disputan el territodn pobladores mas o menos tradicionales, el
concepto de comunidad reaparece como un vocablalda que remite simultaneamente a la

tradicién y al futuro, a lo quiele, a lo queesy a lo quepodria serfLiceaga 2013, 80].
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Al igual que en este autor, la pregunta por logtdisny alcances de dicha relacién mixta
superan las posibilidades de la investigacionzadé, la que se instala mas bien en la
identificacion de esos procesos de construccidimuijinario para su comprension y
reconocimiento. Al menos, este esfuerzo deja iadéala conjetura sobre la necesidad de un

trabajo mayor sobre dichos limites y alcances swhlesde la antropologia visual.

2. La definicion de lo artistico

Una insistencia que aparece de manera constatde eanversaciones con los organizadores
del Encuentro refiere al posicionamiento de sugaes y procesos de trabajo dentro del
campo del arte; “[...] nosotros hacemos comunidael @ampo de la plastica” (Samuel
Tituafa, entrevistado por el autor, Quito, 13 dgoda 2016). Para ellos, esta posicion es la
que les permite seguir discusiones sobre nociomespdura con el paradigma del arte
moderno ecuatoriano, para instalarse en lo qualactmte llamamos arte contemporaneo y

distinguirse, bajo el sello Al Zur-ich, de otragpuestas que trabajan en la misma linea.

[...] siempre quisimos que esta nota sea como ureatrmunder[undergroundl jcachas!

Que sea subterrdnea, que no seh@ly el espectaculo. Nunca hemos buscado el espantacul
ni... ni tampoco la grandiosidad, [...] sigue siendiocasnooutsiderjcachas! O sea, porque
vos ves en los circulos, o sea, hablan [de] Alighrpero como a regafadientes. Dicen
“ichucha! Al Zur-ich” asi como... O sea jcachas! Noo... no nos quieren asi como “jputa!
estosmanesson Al Zur-ich” diciéndolo esta vez con un tono de orgul® sea, ciertos manes
te cachan, asi de la academia, pero también vleadins con la academia. Yo, cuando a
veces hablo con los... con [los que] si son acad@niceea el Manuel [Kingman], los manes
son artistas también [y] académicos, [y dicen pemplo] “pero eso ya [lo] dijo Bourdieu”
icachas! “¢Bourdieu?” le digo. “¢ Y donde leiste gas® me estas diciendolfidiendo a una
supuesta pregunta de Manuel Kingrhaor ejemplo yo le digo algo y [cuando él pregunt
donde lo he leido le respondo] “ino! la sefioravgrale las papas ahi cuando estdbamos
metidos me estaba contando estas notas” jcachssA Q 0 sea nunca quisimos tampoco
conceptualizar desde un punto teorico jcachas!i@trelacional” jcachas! como que... como
gue sacaron arte relacional y ya nos metieron eal#la de “Al Zur-ich es relacional”. O
vinculacion. Cosas asi que son ahora [de las ghatda ahora] (Pablo Almeida, entrevistado

por el autor, Quito, 22 de enero de 2016).

La definicién de ese posicionamiento en la histartaescrita, del arte ecuatoriano

contemporaneo responde fundamentalmente a la daded¢ poder operar y trabajar como
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artistas mas alla de las escasas y elitistas dond& que ofrecia el oficialismo del arte en el
Ecuador en el afio en que Al Zur-ich nace (2003) leontinuidad de sus procesos anuales.
Para entonces, los contextos de promocién artigtiedaban relegados a un grupo escueto y
cerrado de concursos representados principalmentiegpSalones (de Julio y Octubre) y el
Premio Mariano Aguilera, llamado entonces Salonidhar Aguilera. Asi, la escena del arte
contemporaneo en el pais, compleja en si mismadasl@aracteristicas de este tipo de
producciones (experimentales, procesuales y eanksodas del cuidado conservador de la
“pieza” de arte), se veia complejizada ademasgsopiecarias condiciones de circulacion,
sumandole a ello los criterios de administraci@ehgccion considerados por algunos criticos
como “anacronicos” e ignorantes en la materia; ‘Stha@eescena ha sufrido cambios
profundos en los ultimos afios. Sin embargo, suatolagion en la contemporaneidad
presenta dificultades de multiples aristas corgass sintomas de estancarse” (Kronfle 2004,
22). En un par de articulos de la Revista Buho (2094) el curador Rodolfo Kronfle y
Manuel Esteban Mejia establecen fuertes critidas procesos de los Salones incluyendo en
esto al Mariano Aguilera. Discusiones que destacas todo las contradicciones respecto de
lo que se entendia como practica artistica contedmpa y los resabios de modernidad rancia

gue en las selecciones de estos espacios se dataha

La desmarcacion estratégica de Al Zur-Ich respedetesas discusiones (no preocuparse mas
por tratar de insertarse en los Salones, por e@rgd permitid la concentracion en el nuevo
espacio de colonizacién para el arte contempordogtarrios del sur. Ganando con ello una
soltura critica y también argumental sobre sustigaggque hasta el dia de hoy no carecen de
humor e ironia manifiesta en sus medios de rept@sén (Figura 3.2.). Incluso desde esa
perspectiva, en Al Zur-ich se cumple la vieja tcazh critica al arte oficializado
institucionalmente, manifiesta en las primerasragule artistas modernos y posteriormente
en las vanguardias como la del Dada, por ejemplayvas de las estrategias del collage o la
apropiacion de material visual de todo tipo (FigBu&) Por ello no es extrafio que otro de los
términos utilizados por Pablo Almeida sea ebdtside artpara referirse a Al Zur-ich; “[...]
Transmitir esta... estas otras formas de ver. Estos mllosoutside art es decir, proyectos
gue estan fuera del arte” (Pablo Almeida, lanzatieatalogo Al Zur-ich 2015, biblioteca
FLACSO Ecuador, Quito, 30 de junio de 2016). Agarace nuevamente el uso de la idea de
lo “marginal” como forma de apropiacion de dimensi® formales de produccion, como
campo hecho propio para la distincion de ese oteonaas conservador y acorde a las

solicitudes de una academia anacronica. El magdémrde, la periferia como lugar de
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resistencia agstablishmentlel arte marca el deseo de diferenciacién y besdaiichas
“periferias” encontrar un lugar propio y distintiode los artistas integrados en los circuitos

comerciales y oficiales del arte.

Figura 3.2. Detalle portada catalogo Al Zur-ich 200

es un proyecto que involucra
al arte con la colectividad
y el espacio urbano B

de seguro no cachaste nada
no vee?.,, shunsha

Fuente: Catalogo Al Zur-ich 2008.
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Figura 3.3El Critico de Arte Raoul Hausmann, 1919

\l-.
| = L’ 4 \

Il\.tl‘l L. HATSMANN
FiinipERT AW SRR,
BEm HoRBES E D HEE BLEINEN EENE GSSEErLiLEY
EAT RPN BADANADTL, BINEETON Bis JIHEDS Ba@

Fuente: http://www.tate.org.uk/art/artworkaismann-the-art-critic-t01918, acceso el 1 de agis?2016.

Aunque Almeida utiliza el términoutside artpara referirsa las practicas artisticas de Al
Zur-ich, habria que aclarar que este término, iaderen el mundo de la teoria del arte por el
inglés Roger Cardinal en 1972 (Volpe 2013), abselasibilidades interpretativas a una gran

cantidad de posibilidades de producciones desohaegen. Con todo, la paradoja de la
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marginalidad sigue siendo la misma que la paradigljarte de vanguardia. Esto es, la
imposibilidad radical de su condicién de margere wa@hguardia en el momento mismo en
que estas producciones son subsumidas por los samgemaonicos de produccion. Para la
vanguardia Dada, ser expuestos sus carteles emswygalerias estando avaluados, en la
actualidad, en grandes sumas de dinero, y paraiAich circular a través de sus medios y
conferencias en academias de arte, de cienciaaes®ei incluso bienales de arte (Cuenca
2009 y La Habana 2012), sin contar las variadascpgaciones en festivales de artes en la
region. Es en esta condicion que el posicionamientias comunidades estigmatizadas del
sur de Quito, en un lugar completamente ajeno lugzses tradicionales del arte oficializado,
hace del Encuentro y los organizadores que propdicha actividad, un grupo de avanzada
respecto del panorama general del arte en la cidel&lito en particular y del Ecuador en
general. Esto ultimo dado el contexto de producaitties comentado y las dificultades

programaticas e infraestructurales descritas.

Optar por esta “marginalidad” ha significado pasmiembros del colectivo una jugada muy
arriesgada en tanto que deben autogenerar comstamtteel espacio de “exhibicion” que,
como otra forma de distinguirse del oficialismanbaén buscarian dejar de ser el espacio
tradicionalmente pasivo para los espectadoressieases a sus propuestas. O, al menos, eso
es lo que busca provocar el Encuentro. Pero noabdltarse del centro norte de la ciudad es
un efecto de la decision de trabajo de Al Zur-icio $ambién significa tomar una debida
distancia con las teorias y categorias inteleciugle rondan y nutren a la academia en
general y que significan, para los organizadonea,raproduccion impostada de discursos que
los alejan de esa necesidad de conexion y vinaulaio publico considerado ajeno y lejano

al “gran” mundo del arte contemporaneo. Este paldarresponderia a las circunstanciales
comunidades barriales del sur, a quienes Al Zutasttonsiderara agentes que activan las
propuestas, que muchas veces las llevan a calmooyras tantas, las rechazan por completo.
Desde la incomprension de lo que realizan hastadacion inmediata por considerarlos
agentes “del Municipio”, los conflictos que se gamecon muchas de las propuestas artisticas
gue se han querido implementar en los barrios danta de una negacion a lo instituido o a
las formas asistenciales de las politicas de twoa@ierto es que dichas confrontaciones, por
una parte, han dado paso al surgimiento de estrategerativas de implementacion de los
proyectos artisticos marcando, en ocasiones, us athd’ de la comunidad en beneficio de la

realizacion a ultranza de algunas propuestas.
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O sea, como una medida de... de educacion nos paiesenante la dirigencia barrial con
todos los participantes, 0 sea, como jsi! comatlegsaludar jcachas! como saludar. Pero no
nos interes... por lo menos a mi no me interesa sjgeet dirigente barrial, [que] esté asi
interesadazo a que el proyecto... jNo! sino que tegay les presentamos el proyecto “esto
hacemos y queremos hacer en su comunidad”. Algdines “jchucha! ¢qué es? no
entiendo”. O sea... y esta bien que no entienda pangues su campo tampoco. Hay gente un
poco mas sensible que dice “jya!” la segunda vi@h 8i!, lei su catalogo y ya me interesa”,
“el chico quiere proponer esto”. Ya ha habido cama simbiosis bien bacan en algunos
barrios, el afio pasado cuando estuviste... estuyibu@mo, el Choriz8 por ejemplo, el
Chorizo en la Mena 2 jputa! cal6 super bien jcdat@sla dirigencia barrial. Le acolitaron en
todo, o sea... bueno mlantiene también una estrategia que es... como es homgc

chistoso y todo, entonces cayé bien (Pablo Almaidagvistado por el autor, Quito, 22 de
enero de 2016).

Dos puntos criticos aparecen en este comentafabl® Almeida que se vuelven
contradictorios respecto de la declaracién delotivie acerca de practicar el “arte total”.
Primero, la determinaciéon de que exista gente gogertenece al campo” del arte refuerza
la constitucion jerarquica del arte moderno, esrden arte de grupos o élites que la
comprenden y otros que no lo comprenden y pomimtson susceptibles de ser educados en
el arte. Si el arte comprendido como totalidadusel& en la idea de que desborda lo
meramente plastico o formal para abarcar y haa#icime otras esferas del arte (economia,
politica, ecologia entre otros), entonces poderfioaar que en el comentario de Almeida
hay una primera contradiccién. Segundo, que exjgasonas mas “sensibles” a las
propuestas refuerza la nocién anterior y, mas @élmemos recordar que la idea de la
“educacion estética del hombre” de Schiller (17 8jundamenta precisamente en dicha
sensibilidad al servicio de la elevacion moral lfumal de los hombres, sensibilidad
originalmente trabajada por su contemporaneo Emetdant en ICritica del Juicio(1790)

considerado el pensamiento que consolida la estéticerna.

Mas alla de estas contradicciones con la nocidarte total”, lo que aparece notoriamente
en el comentario es esta condiciéon de proyectrteéegue se realiza si o si, estando de
acuerdo o no el dirigente barrial en donde se exrapgkael proyecto. Esta autonomia de la
obra por sobre las decisiones de los involucradad espacio de produccién ponen en

entredicho también la referencia a la comunidadocicmmas importante”. Si el proyecto se

** Apodo del artista cuencano Diego Mufioz.
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realiza “a toda costa” ¢ cual es entonces el rapguadicipacion comunitaria? Al parecer, en
estas propuestas que presentan una confrontaaiésl espacio del sur, antes que representar
a la comunidad barrial lo que se representa edieada “comunidad del arte” que lleva a

cabo sus propuestas con o sin acuerdos.

[...] A veces algunos decian “No, yo quiero trabajaia Villa Flora. Quiero trabajar en tal
sitio porque ya he visto las particularidades”. ilaews “bueno, vamos a ver”. A veces no
funcionaba el barrio, tenia que cambiar de baeso,era normal. Eso era lo interesante ¢no?
A veces te daban con la piedra en los dientes oo te decia alguna vez [los artistas]
decian asi como “jyo soy el artista! llego acagiemae para bola’dmbos reimos con
entusiasmp Entonces eso era bien interesante (Ernesto 8reairevistado por el autor,
Quito, 12 de junio de 2016).

Contradicciones con la nocion de representativitbaths comunidades barriales del sur que
se suman a las que refieren a una supuesta dastantia academia y sus discursos
teoréticos.

PABLO ALMEIDA: [...] nosotros sacamos las teorias y los conceptmseso los
catalogos muchas veces no... no citamos autores)astaonversajciones] con la sefiora
gue... gue nos acolité la luz para que pueda toddagico] Pinteiro, porque si no jchucha!
no tocaba nomas. O sea, ahi no estaba Bourdie@naedpara decir “jchucha! veras,
tedricamente, o sea, la espectacularidad” o casgmna? Si no, era glande... como
mediarle almany decirle [a algin vecino del barrio] “acolitadasuz y te vamos a pagar
algo”. O para hacer la inauguracion o en ciertgafes nos dan la comida o el cafecito.
Entonces jcachas! esas cosas se reflejan mucls eathlogos, esas conversas a veces. Y
eso es lo que se ha resguardado desde el inic (lbsea ser como un mediotsider
Medio [un tanto] los descolados jcachas! de la emsarde alta...

RODRIGOORTEGA: De la academiabuscando completar su frase inconclusa

PABLO ALMEIDA: De la alta academia (Pablo Almeida, entrevistamtoel autor,
Quito, 22 de enero de 2016).

A pesar de esta posicidon, que pudiera parecettéayarategorica, los organizadores no
desdefan los espacios de la tradicionalidad delyartucho menos sus teorias, conceptos o

agentes productores. Veintisiete son los tedriebarte y las ciencias sociales que han escrito
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textos de presentacion en los catalogos de Al @uftabla 3.1). Socibélogos, antropélogos,
historiadores, artistas visuales entre ellos. be es cierto los textos sintéticos que hablan
de los proyectos desarrollados en los barriosi{esgror los organizadores) dan cuenta de
algunos conflictos en los procesos de constitud@las obras, no es menos cierto que
practicamente no existen textos o relatos elabsrpdolos moradores de esos barrios, que
hablen de sus apreciaciones o0 experiencias rekdemen el periodo de trabajo del

Encuentro.

Tabla 3.1. Ensayos y ponencias teoricos invitadasaglogos Al Zur-ich

Afo Invitado con textos

2003 Pablo Barriga

2004 Maria Fernanda Cartagena

2005 Manuel Alfonso Davila, Stalin Herrera R., Heinz &a@ann

2006 Marcelo Medrano

2007 Manuel Kingman

2008 Ana Maria Carrillo

2009 Daniela Carvajal, Erik Raza

2010 No presenta texto de invitado

2011 No presenta texto de invitado

2012 No presenta texto de invitado

2013 Alexander Santini, Fabio Kossman, Jaime Sanchez,Kheakola, Maria Fernanda

Cartagena, Fabian Regalado, Raul Moscoso, SamerebFi odo por la Praxis
2014* Xavier Andrade, Eduardo Kingman, Elisabeth Voll@gyier Herrera, Larissa Marangoni,
Luis Herrera

2015 Hernan Pacurucu, Christian Viteri

*El nimero de invitados en esta version (9) respandiue el afio 2013 no se realizaron proyectoagios,
sino que se implementaron charlas con invitadosonales y extranjeros cuyas ponencias quedaron
registradas en el catalogo version digital. Este s&ipropuso, mas bien, como una celebracion yntcule
los 10 afios de Al Zur-ich.

**En esta version, solo Xavier Andrade se presentaun texto introductorio. Los textos de los otagores
aparecen en el catalogo como transcripcion pateiaus charlas sobre procesos comunitarios desegl
actividad organizada por Al Zur-ich en el marco kdeizamiento del catdlogo 2014 en la Casa de luful
Ecuatoriana Benjamin Carrion.
Fuente: Archivo catalogos memoria anual Al Zur2€93-2015.

RODRIGOORTEGA: Pero... pero tampoco ustedes reniegan de esostgami
[académicosAfirmandd.

PABLO ALMEIDA Y SAMUEL TITUARA: [al mismo tiemp)pjNo, no!

PABLO ALMEIDA: Hemos estado. Hemos estado.

SAMUEL TITUARA: No sé.

RODRIGOORTEGA: [afirmandd Agarran los términos y los... y los usan, digamos,
cOmo... Como... Como se usa una moneda. Como se ushet@ para comprar una chela

[cervezal.
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PABLO ALMEIDA: jExacto, exacto! Renegociarlas ¢no?

RODRIGOORTEGA: jClaro!

SAMUEL TITUARA: Porque ademas jclaro! siempre nos han invitadsea) no pasoé
mucho tiempo y entonces un dia estuvimos conveosanda [Universidad] Andina y
después ya nos invitaron otra vez a la Andina. Désya fuimos a la FLACSO. Después ya
nos empezaron a invitar afuera [al extranjero]. Blmpezaron a pedir entrevistas y cosas asi,
y entonces jclaro! la idea era desde donde nosestasnos haciendo y con todo ese caracter
que dice el Pablo y que... y donde estamos ahi tadasiamos haciendo como algo o por lo
menos hemos movilizado algunas ideas, algunas,@gasas relaciones, unas practicas y
pensando en que estamos trabajando en Al Zur-igdlloanosotros sino también un grupo de
organizaciones aca que han estado peleando, biamdpg todo eso. Entonces dices “jya es!
algo esta pasando”. Y entonces ese “algo esta gasas que estas aca, vienes te metes a los
barrios, trabajas, eh, escribes. Como deciamoslaygamana anterior, con tus propias fallas,
con tus propios errores. Escribes la experienataegta en el barrio y todo... y todo... y todo
el rollo. Y nosotros siempre hemos invitado a Itistas, a los criticos y ese rollo, pero
también ha sido un proyecto que se ha ido levantamdel... sin que los criticos en su
totalidad tengan parte en el... en el proyecto. 8meajlos hayan sido el aval para que este
proyecto se posicione jfijate! que ese es otrooviotto asunto interesante] (Pablo Almeida y

Samuel Tituaha, entrevistados por el autor, Q@&oje enero de 2016).

¢, Como se forja un posicionamiento artistico sipaldicipacién de agentes de campo que
posibiliten la inscripcion en los medios especHiaedos que se alude? Cuesta considerar la
idea de un posicionamiento “espontaneo” de Al Zaran el arte contemporaneo ecuatoriano
teniendo en consideracion la participacion tempeansus catalogos de agentes del arte, la
critica y ciencias sociales. Esta mixtura entredigposicion comunitaria que se instala en lo
social, siguiendo las conclusiones de Liceagaealel propio Al Zur-ich no han dejado de
producir conflictos. Una decisiéon y posicion redpeate la oficialidad del arte que les ha
costado, incluso, la pérdida de integrantes delotivo que consideraron el acercamiento a la
oficialidad artistica como una ruptura con la hdseldgica propuesta inicialmente y que
traicionaba la politica de trabajo al margen desesircuitos oficiales. Aun con dichas
pérdidas, para los organizadores actuales del Btroua consideracién adquirida de parte de
algunos circulos tedricos del arte ecuatorianoesopbraneo respecto de Al Zur-jde les
presenta como una ganancia que les permite sedéindée de la escena contemporanea del

arte.
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[...] Porque cuando fuimos a la Bienal de... a la Blieiea.. de Cuenca si hubo como... Por
algun lado sali6 como ese dato, [es] decir, comgd'®stan en un lugar oficial, si lo que
ustedes decian era que no querian estar en es@sosSpgue por eso estdbamos generando
como esta plataforma y quizas ese era uno de fdsgppor lo que el Ernesto [Proafio]
también dijo “bueno, me abro del... del rollo”. Psfdabia como ese... como ese
sentimiento. Y después cuando fuimos para Medeléis todavia. Es decir, estas en otro lugar
mas oficial. Pero bueno, [se] esta planteandovidién del arte también que era ensefar y
aprender. Y cuando fuimos a la de la Habana, byena,ya creo que ya nadie dijo como
mucho, pero sigue siendo como ese espacio ofiidad, habia de alguna manera coherencia
porque también la... la Bienal de la Habana, no merao como era el titulo, pero algo era
[sobre] “sociedad”, algo de “comunidad”, algo asi. &ntonces ya estaban buscando gente
gue estaba trabajando en ese... que estaba enessallile estaba accionando desde esa
perspectiva en la comunidad pero, o sea digo, rassst nos han citado. La gente ha hecho...
hace alguna investigacion que otra, entonces estahia@omo... como... como en el
contexto. Pero, no sé. Pero eso digo, asi comoseficiales del arte ecuatoriano quizas, no
sé... no sé si queremos tampoco pero, o0 sea estgrrahéé si... bueno alguna gente nos ha
referenciado también, uno que otro critico, esrdagan, estan estos panas alla”. (Samuel

Tituafa, entrevistado por el autor, Quito, 31 dezmae 2016).

No obstante, y desde esta perspectiva de “positi@mao” de Al Zur-ich, en el mapa del arte
contemporaneo ecuatoriano no se puede negar eédeiwefluencia de sus practicas artisticas
para el numero de artistas que han pasado pop&iercia del Encuentro. Aun asi, no esta
de mas recordar que lo que aca se busca es teatatehder el imaginario de comunidad
construido en sus medios de archivo visual. Criticaproblematizarlo desde la antropologia
visual. Si “la comunidad es lo esencial y lo primapara el proyecto Al Zur-ich, como
sefala Pablo Almeida, llama la atencidn la inestesobre el mundo del arte y su
teorizacion por sobre formas de representar aolasicidades barriales a través de sus
productos mediales. Llama la atencién la auserasiicypativa en los procesos de disefio y
edicion del material medial asi como en las digmes y conferencias organizadas por Al

Zur-ich.

Creo que eso es lo bacan del... del... de Al Zur-iehEthcuentro, de lo que hacemos como
durante todo este tiempo. Que hace es... Promuetees ggomueves el proyecto y tienes esa
vision de... y tienes esa posibilidad de hacer lestdistintas. No sé si inagotables pero
lecturas distintas que te pueden dar como, ehmiosuque te pueden dar aportes, que te

pueden dar, ehm, herramientas y también que tetparinconstruyendo el discurso también
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a partir de lo que se hace. Y no por eso dices...Mdag gente que esta escribiendo sobre el
tema del arte y toma como referencias estos elesigue estan ahi, los catalogos, lo que
hacemos y cosas, porque te ayuda a... a ampliaramhasta donde ha llegado el tema del
arte en este espacio, aqui en el &mbito local aHiBide ha llegado el arte. Si ha llegado,
como la instalacion, el performance, el video grégp mas alla de eso dénde también ha
llegado, y digamos que esta como el tema vincule-8omunidad que es otra... que es otro

rollo (Samuel Tituafia, entrevistado por el autarit§ 31 de marzo de 2016).

Esto refuerza la pregunta por la posicion de lawodad y los barrios en estas lecturas y
resultados, pero a la vez ratifica la vision ueilat del discurso que se genera a partir de los
organizadores del Encuentro. Esto es lo que petanéptrada critica de la antropologia
visual en tanto ejercicio de atencion en la cowsttuin del “otro” a través de sus medios. Por
otra parte, nunca termina por comprenderse de buanara lo “politico” respecto de la
produccion ¢ Es una posicién politica en la comuhidan la comunidad o simplemente una
posicién politica en el mundo del arte, para elaNlas alla del mero parafraseo de lo
politico ¢ existe realmente una posicion politieaacly precisa de construcciéon
representacional de “comunidades especificas'vadrdel arte en los procesos de

administracion de los recursos post Encuentro2gyecto la respuesta es tajante.

RODRIGOORTEGA: [afirmandd Y en esta movida de los escritos y de los tedoks
catalogos, tanto de lo delog y defacebookpareciera ser que ya la comunidad ya no esta ahi.
O sea, es el material... es el lugar donde [del si€lscribe, pero la comunidad no tiene
injerencia...

SAMUEL TITUARA: jEspacio! [siperponiéndose rapidamente a mi comeniario

RODRIGOORTEGA: ...Nno tiene injerencia en el catalogodistd.

SAMUEL TITUARA: jNo! O sea, no es que nos sentamos también aenla a
construir el catadlogo. Un afio en este... en el tar@&logo, creo que es el del 2007, digamos
gue a mas de en el trabajo grafico es en donddaegtdte de la comunidad [representada],
digamos ¢ no es cierto? donde...

RODRIGOORTEGA: En la produccidénggrego este comentario afirmativo entre sus
titubeog.

SAMUEL TITUARA: ...[en donde se] desarroll6 el proyecto y todoasmnto. A mas de

eso intentamos... ya habiamos un tiempo planificadgud cada afio le ibamos a dar un
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espacio para una entrevista de barrio, a alguiebadgo. Pero sélo lo hicimos ese afio,
después por alguna razén dijimos “no, ya ese espdcipero...

RODRIGOORTEGA: [pregunto luego de su silengigPor qué? ¢ Es muy engorroso
hacer eso?

SAMUEL TITUANA: No tanto. Creo que... yo no me acuerdo pero creaqu
coincidimos en esa idea de que a mas de los pasyesté hablando ahi alguien de uno de los
barrios. Entonces me acuerdo que hicimos entrevéstion Villafuerte y a un, al tio de mi, al
esposo de mi tia que ya murieron igual los dos flegBmos] que cuenten sobre los barrios
porque estabamos buscando los mas viejos paraugntea un poquito sobre el tema del
barrio (figura 3.4). Pero, ponte en las... en logpapide seleccidén hasta hace... hasta el
2012, y no me acuerdo desde qué afio, siempre proosrque esté alguien de una
organizacion o de un barrio en el equipo de salecé&ntonces estaba un académico,
estdbamos nosotros, estaba un artista y estalegprasentante comunitario. Sea del barrio u
organizacion.

RODRIGOORTEGA: ¢ Y por qué los otros afios no [lo hicieron]?

SAMUEL TITUANA: Y... bueno, es que los otros... es que estos afdd8i@ano
hicimos, 2014, 15 que retomamos un poco se nos..biEanel tiempo, te fijas, también el
tiempo porque el afio anterior ya no hicimos enieettire. Este afilo tampoco hicimos en
septiembre. Las cosas han ido cambiando, pero ganformamos ese tema. Y en varias
entrevistas o siempre también como politica, esvgya alguien del barrio, el artista y
alguien del colectivo, pero también un poco esdtam estos dos... estos dos afios se ha
dispersado un poquito (Samuel Tituafia, entrevispade!| autor, Quito, 15 de enero de
2016).

La relevancia de los relatos de los vecinos ergtagos el afio 2006 es indudable (figura 3.4),
pues construyen una historia del sur de Quito diesppia vivencia de quienes fueron sus
actores. La dimensién antropoldgica de este méajesiifica la defensa de un ejercicio de
autorepresentacion de las comunidades barrialdecadps en los proyectos de Al Zur-ich.
Sin embargo, en el material de registro de lod@gdd no necesariamente abunda esta
estrategia etnografica. Gran parte de la auseedasd'voces” de los moradores de los
barrios involucrados en los proyectos se deberatter sintético del catalogo. A su

condicion de resefia. De memoria evocativa massderticesos artisticos que de la propia
identidad de los residentes de esos espacios.t&seatido, el catalogo parece responder

estrictamente a su l6gica mas explicita; catalpgaresos relacionales del arte a través de
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una breve descripcidn de ellos. Pero esto no asegpresentar a los grupos que se dice
representar. Obviamente, este es un proceso mgsejomue implicaria un esfuerzo de
dislocacion del proceso constructivo del dispositiepresentacional, a fin de permitir la
propia vision de quienes serian los sujetos dedeesentacion, asi como sucede en el breve,
pero efectivo, ejercicio de la entrevista (figurd)3/, como ya se confirmo por el mismo
Samuel Tituafia y Ernesto Proafio, mucho materiaktietipo existe en los archivos de Al
Zur-ich a la espera de una reconstitucion que pareer a los propios actores del contexto, a

los efectivos moradores de los barrios del sur.

Figura 3.4. Entrevista de Tranvia Cero a Luis yaRBYillafuerte

Tramvfa Cere jDesde eudndo vive en Chimbacalle?

Rafeel Villafuerte:Yo toda mi vida he vivido a@qul; sdio un tempo
fue me {is al norte. Al poncipio ef barria era casas bagas, una
que otra de paja, v las dernds de teE, sin luz Desde 2
Maldonado hasta Chaguanquengo solo se alumbraba con farcles
con esperTna ahi adentro; con farmitos de mecha con
querasene, Bsa era & e def barmio toditas |zs casas ponian
hasta |as diéx o doce de la noche, Lusgo pusieron an ks qus es
hoy &l Trébol una planta elbctrica, esa dio e a la capital, pero la
caprtal no era ko que 24 ahora, un cassnio ND Mds =ra. Lo pente
era pobire; no habia muchos noos, los que tenian se hacan
bizenas casas, s mayor parte ng Ahora & barrio & adelantado,
ya e5 una cudad, hay edificios prandes donde vive mucha gente
pudierte, la cudad o aleanza para los habstantes, estd
creciendo cada vez mids.

Luils Villaflerte: Somes nusye hermanos, tres diferentes ramas,
ya las enterrd & las tres, 2 me mamd, a la mamd dé mi hermana
mayon ¥ 4 la mamd demis tres hermmanos menores, ya tiens
tataransstos.

B 5i Dios ha quendo alargarme & wida, en cambio
humanidad novale pongue Uno va decayendao,

T o e yeo mury hien_

Rv: Porgue meve qus estoy andande, a mi edad otras
personas ya estdn en la ema Coando em muchacho me
pustaba el filthol, me gustaba jugar pelota de guanta, pelota de
taba

L% A arriba habiz una cancha de pelota nacional de las tres
madaidades, mano] tabla ¥ puante Ya no hay, en Ibarra y Tulcdn
siguen jugando, A jugaros los Conpo, Luis Congo ¢ Jorge
Corga Era un departe para gente muy fornida. erz pesado o
Euante ¥ i pefota.

LV: Antes nos conpciamos todos, no habia muchs migracdn
hacia aci. Pocas familias y todos nos levibamos been, pero-con
el tempo |a gente se fue para ef norte. ahora hemos guedada
pacos. La familiz de mi mujer: a famiia Chavez

T coma: pra el barme en esa entonces?

LW Chambacalle arrancaba desde donde es o Machingara
donde #stin fas tres fabricas, en el actual colegn Quto era L3
Internacionl, al frente La Irdustrinl v haca abdjo La Victora
Esta calie era empedradi no habiy alcantanitado, de micdo que

Fuente: Catalogo Al Zur-ich 2006, 17.
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en |os bordes habia desaglies hacia las quebradas, que eran
imersas v se feeron rellenando con ef transcurso del Bempa,
Lo Indo de ese Bempo era gue, desde el valle de dos Chillos, en
lzs grandes fiertas religiosas como &l 52 verian desde
alld cor bandas, dtiraados v Sagaban & la iglesia de Chimba-
calle en donde s haci b ceremoni Al lade de la iglesia actusl
habid un mercadite  bierto, al frente al antiguo comvento
Hahia tres enarmes quebradas gue se relleparon. L una estaba
detris de esla cass de al frerte; gue nacia en el montesito de
Puengasi la otra era donde estd | Montdifar y terminaba abajo
en el Machdngara, v 3 tercera mds alla, Erdn muy profundas v
Eenas de drboles, de ffora silvestre como lis Chalcas, la
Guacamanzana Y hacia 13 parte de la aUlopista existia una
haoent enorme que er el panero de tado esto, porgue
tenia sembrics de choclos, habas, etcétera,

Habia dos estaciones, [z gue queda corca 'era fa del norte, de
alll salfan jos trenes a Barra ¥ San Lorenzo, pers Babia muchos
problemas porgue 2 talud era muy delemable, habia

maichos derrembes, ne se pude aprevechar bien. En cambio (a
estacion del sur; la estacion actual, que ha perdido su entorno,
£7a LN Eitio de encusdtr porque como venia todo al producio
e la costa las bodegas s abastécian v existian camiones que
hacian = transports 2 Quito

Al frente del antipuo ferrocarn| habian fos Molinos del Retiro v
S8 mewian con agua, Io que tenede agua el Machingara no es
ni i décima parte, alli sa lavaba la ropa, & incluso nosotros
L AL s s prest b pre oo,

R¥:Habla un sitio que se llamaba Las Cochas Azules, en todo |
puente que pasa sobe &l Machingars en tods & curva del rio
que va haca & Mann y linda con una quebrada gue baga dal
barno Mésco, Linos pefascos eroomes; un remoling pargue
&fa chorrera de una quebrada. Era come Un baliche lo que sa
Torrmaba, ¥ sellemaba asi porgue & agua era cristaling Abora
todo gso estd horrada,

L5 Ees cochrtas que habla encima cerca de La Recolets
tampooo existen ya A abajo en el Machangara habia unos
tineles, &n donde &5 hoy L3 termnal, todo se rellend, pero no
52 53013 que origen benfan.

BV Mo se 5 hasta ahwora existird of tunel del Panetillo, gue
bajaba de la Chorrera ded Fichincha, antes bajaba por la
guebrada de [erusaiem, v 853 agua salia donde hasta ahora bay
Las piscinas del SernaAhi era nuestra vids, saliamos de la ssouela
al hafin, saliamos almeaczanda:al bafo, era apua bien iz agua
de hielo, entonces abf kabfa un tinel enorme de donde salia
Agua cristaling. Asl 8s mis queridos fefone:



SAMUEL TITUARA: [...] Pero si le hemos... hemos mantenido... entoncesea, si
esta la comunidad presente en varias etapas deghoo Digamos, en el mismo barrio,
después en entrevistas, incluso en entrevistas ant®s... cuando teniamos mas espacios en
la prensa escrita y también estuvieron, eeeh...rsési@do ellos, pero ya el trabajo del
catalogo en si ya es como...

RODRIGOORTEGA: Ya es propio de ustedes yagpondo por él dada su dembpra

SAMUEL TITUARA: jSi! Porque ademas ya nos retiramos de los Isayn@nimos aqui
[a la oficina de la Red Cultural del Jua sistematizar el... y ya nos concentramos en el
equipo, y ya...

RODRIGOORTEGA: ¢ Y prefieren que sea asi, que se mantenga ashoégesa... esa
l6gica?

SAMUEL TITUANA: En realidad, yo no le he echado cabeza ey

RoDRIGOORTEGA: Ha funcionado asi, digamos.

SAMUEL TITUARNA: Digamos, eso es lo que nos ha facilitado un pacdién el rollo.
Pero no hemos pensado en ese tema de... de cOm@aldidgacion en laimagen ala... ala
comunidad. No sé, ahora pensando podria ser scpdeaportada alguien del barrio podria
dibujar algo. No sé.

RODRIGOORTEGA: jClaro! porque finalmente los disefios tambiénd®mnistedes. O
sea los disefos de portada.

SAMUEL TITUANA: jSi! Todo. Todo, todo.

RODRIGOORTEGA: La decision editorial de la imagen, de la estéétjae tiene [el
catalogo] es todo parte de usted&#inandd.

SAMUEL TITUANA: Ese es un buen punto que no hemos topado.

PaBLO ALMEIDA: jClaro! eso no hemos cachado.

SAMUEL TITUARA: Ponte, alla... alla nos dices otra cosa que neeis t¢,con qué se
gueda la comunidad?”. Y ese es un punto, quizéa,qudnarle cabeza. Claro, porque en los
barrios hay gente que si esta... que tiene comoaesamhacia la imagen.

RODRIGOORTEGA: Que se mueve en esa movida, de los cartelisiésseyyo, hay un
monton de gente.

SAMUEL TITUARA: jClaro! Si, de ley. No... no... no hemos echado caleerrealidad
en ese... (Pablo Almeida y Samuel Tituafa, entredastgor el autor, Quito, 15 de enero de
2016).
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3. La definicion de lo colaborativo

¢, Colaboracién, intervencion o apropiacion? Ya lafggimentado en la categoria anterior;
trabajar en la urbanidad no implica necesariamgeerar procesos relacionales. Incluso
generar procesos relacionales tampoco implicasaeeenente, establecer comunidad.
Podrian parecer majaderos estos comentarios, peeresidad de su rigor responde al difuso
limite entre lo colaborativo, lo interventivo o sitemente la apropiacion de estéticas,

discursos e incluso procesos de trabajo.

SAMUEL TITUARA: NO es un proceso de intervencion sino de intéacmterrelacion.
Es un trabajo de relacion que ya difiere de lo@gtés haciendo, lo que estan haciendo en los
espacios mas... en los circuitos mas tradicionates/ancionales si quieres. Y entonces un
tiempo a mi me preguntaban “¢y en qué momentowsasiedes hacen se transforma en
arte?” entonces estaba cagado porque no sabiadesgisag.

RODRIGOORTEGA: [preguntando comnisa] ¢, Y le encontraste [respuesta] o no?
SAMUEL TITUARA: O sea jclaro! Porque claro que hay una resppesta Primero
dices, nosotros hemos estado en un proceso deddmae educacion, de aprendizaje, de lo
gue quieras. Que venimos de la academia y conneaaypacion de la academia y con todo

eso0 que se decia antes; “no tenemos espacio gaadikias emergentes, no dan chances a las
propuestas nuevas de los artistas”. Entonces danetga vaina, porque las cosas tampoco
suceden de... de notas [de sOlo realizar actividagies)es cierto? entonces por eso, la
primera exposicion [la hicimos] acé [con] esa ri#da interrelacion y todo eso y entonces
tenemos como ese... ese anclaje siempre con el asie ya... ya nos planteaba una relaciéon
gue no estamos haciendo ni actividad social, rashde esas, sino una transformacion de las
practicas y de las relaciones artisticas. Que gdiam que se... que se dilatan y met... y
viene mas gente, la comunidad que no esta enceitadel arte oficial y todo eso y entonces
empiezan a aparecer otras gentes, otras visiomas,vmces y todo eso y después... Porque
nosotros un tiempo ahi teniamos el... siempre tandnda historia del... que tenemos ahi
del grupo fefiriendose a la resefia de presentacion en el blogal del Encuentrh

hablamos de arte total (Samuel Tituafia, entreagbad el autor, Quito, 22 de enero de
2016).

Desde esta perspectiva ¢ es tan diferente el chaae&estitucionalizado del que no lo es?
¢, Realmente en el arte de las galerias y museasgensran interrelaciones o interacciones

teniendo en consideracion su elaborado entramad® eamntidades museisticas, universidades,
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espacios comerciales y comunicacionales? Bastaus@barrafo para responder esta

sospecha:

El mundo del arte contemporaneo es una red disgersabculturas superpuestas, vinculadas
por el simple hecho de que todas ellas creen areslEstas subculturas se distribuyen por
todo el planeta, pero se agrupan en ciertas cegitilieva York, Londres, Los Angeles,
Berlin. Claro que existen vitales comunidadestaréis en lugares como Glasgow, Vancouver
o Milan, pero a tal punto son periféricas que lbistas que las integran, por lo general, han
tomado la decision consciente de quedarse. Auelasiindo del arte es hoy mas policéntrico
de lo que era en el sigkx, cuando Paris y después Nueva York dominabarcénas
(Thornton 2009, 9).

El libro Siete dias en el mundo del ade la socidloga canadiense Sarah Thornton (2@89),
realidad, es producto no de siete dias sino des/afios de investigacion como lo indica la
resefa del libro. Sin embargo, la descripcion paorizada de siete dias para cada aspecto
del arte comercial de las grandes capitales logaarcuenta de la intrincada trama de
relaciones sociales que se establecen, inclusesanrociedad artistica capitalista. Sin ir mas
lejos, los mismos términos de Thornton para referér los agentes de su investigacion suenan
conocidos respecto de los que, larga y repetitivdmae han utilizado en esta tesis; mundo
del arte, sociedad, escena, periferia y, por giedmunidades. El contraste, sin embargo, es
evidente. Mientras aca he usado estos términog@i@r@rme a una especie de disidencia
oficialista, en la autora norteamericana se instpkaa identificar el oficialismo mas elitista
qgue podria haber en el mundo del arte contempor&s¢oqueda corroborado que términos
como periferia, subcultura o escena no son prigatde ningun contexto especifico y mas
bien su relativismo sélo se puede anclar bajo Ver€encia de su uso transparentado
metodoldgicamente ¢ Periférico respecto de quéasptvlarginal respecto de qué
integracion? Lo cierto es que Al Zur-ich se ha egado de reforzar esa “idea” de periferia,
ayudando con ello a reproducir, nuevamente, lad&otomia Sur/Norte de la ciudad de
Quito que ya “no es la misma de antes” en térmimbanisticos, econdmicos o de servicio asi
como el mismo don Villafuerte se lo corrobora aniia Cero (Figura 3.4), o asi como lo
arrojan los resultados del estudio de Alfredo Santsobre imaginarios y segregacion urbana
(2015).
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ERNESTOPROARNO: Creo que Al Zur-ich, el asunto es que era unateie muy
heterogéneo. Entonces teniamos diversas posicsobes el arte. Y diversas posiciones
politicas sobre el arte. Entonces, por lo tantoaincidiamos plenamente en el discurso de...
del... del colectivo. Y a veces incluso discrepabamasho con los términos que se usaban.
O la redundancia de términos. Por eso a vecesiiesimuchas discusiones con, justamente
con el Samuel porque él siempre trataba de... der@bsear como un lugar que estaba
abandonado por el discurso oficial. Y si es verdadalguna forma. O si fue verdad durante
muchos afios pero ya no lo es en este momento.niacm, ahora es un lugar muy apetecido
por...

RODRIGOORTEGA: [interrumpiéndold jExplotado politicamente!

ERNESTOPROARNO: ...explotado, digamos, por... por las élites del poHso no quiere
decir que haya todavia museos en el sur, que Heggnos un... unos centros culturales
gigantes en el sur. Deberia haber. Pero no hag.tBepoco hay en el norte. S6lo hay en el
centro/nortediciéndolo con un poco de gracia y humor en sualpald. En el centro de la
ciudad ahi esta todo concentrado. Pero en el desi® ciudad, hacia el norte, hacia el sur,
hacia los valles no hay nada. No hay nada simplean8&on iniciativas privadas las que
funcionan en ciertos sectores. Sobre todo en ssctle clase media alta donde pueden darse
el lujo de poner una galeria, digamos, bien pugsta cine. Pero son iniciativas privadas.
Entonces, estdbamos claros en una cosa, en gueortu@sajo tenia que ser con la
comunidad, para la comunidad y que nosotros terdame ser mediadores entre la obra de
arte y la comunidad. Eso era lo que estaba absuduti@ claro en nuestro discurso politico,
para mi. Todo lo demas ya se salia del molde. Rgjaro! todos teniamos posiciones
diferentes. Habia gente que tenia posiciones qaeeseaban mas a la derecha, digamos,
eran... eran muy conservadoras y habia gente quesmba, mas bien, muy a la izquierda
¢no? Que eran muy radicales jaja! dentro del meotextivo. Y esto, obviamente hacia que
se produzcan tensiones muy fuertes, [en] el monsmelaborar discursos en conjunto ¢no?

(Ernesto Proafio, entrevistado por el autor, Qaiade julio de 2016).

Si se viene “[...] de la academia [...] con una pre@cign de la academia” (Samuel Tituafa,
entrevistado por el autor, Quito, 22 de enero déP@aquello no pudiera significar un
arrastre inconsciente de los estatutos institutizatos del arte contemporaneo a escenarios
“poco tradicionales” para el arte, como pudieraetaur de la ciudad de Quito? Lo claro es
que la transformacién en arte de los procesosdtipad del Encuentro de Arte y Comunidad

Al Zur-ich se consuman en el medio artistico comter@neo al momento en que se inscriben
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en el campo a través de sus diversos medios desmyacion en las instituciones del arte
tradicional, con las que inicialmente tomaron dista. Una suerte de “vengo volviendd”

que pareciera rezagar a segundo plano o condictona® mero “telon de fondo” a las
mentadas comunidades del sur, cuya posibilidaditteepresentacion queda subsumida por
el hacer “artistico” pues, a pesar de que las Sotaes” de la comunidad serian lo
“esencial”, el resultado mediatico del catalogasiteniendo que ver mas con lo que los
artistas hicieron en las comunidades que con rad@n que estas mismas se dan a ver a

través de esos medios.

RODRIGOORTEGA: [...] a mi, a ratos me queda la sensacion que, elgue.asi como
ustedes dibujan esta presencia de los tedricasroafsatelital [en los catalogos], a ratos me
parece que los... que las comunidades, basicamendirigentes comunitarios con los que
ustedes tienen contacto, también funcionaran atglimimente]. O sea, tampoco tienen
injerencia cien por ciento [en el Encuentro]. ®irbi. si bien es cierto, ustedes trabajan con
ellos pero no necesariamente ellos trastocan kdtmdeel proyecto Al Zur-ich.

PaBLO ALMEIDA: jClaro!

RODRIGOORTEGA: O el proyecto, incluso, de los artistas que \&fhcuentro] ¢no?

PABLO ALMEIDA: O sea, como una medida de... de educacién nospaeses ante la
dirigencia barrial con todos los participantes.e@,£omo jsi! como llegar a saludar jcachas!
como saludar. Pero no nos interes... por lo menosre me interesa que esté el dirigente
barrial, [que] esté asi interesadazo a que el ptoye jNo! sino que llegamos y les
presentamos el proyecto; “esto hacemos y quereauss ken su comunidad” (Pablo Almeida,

entrevistado por el autor, Quito, 22 de enero dé&0

¢, Colaboraciéon? ¢ Intervencion? El vaivén entre tnimstitucionalizado a otro que no lo es
pareciera manifestarse so6lo en el habla sobre €3t@&spara los dirigentes barriales el arte no
sea “su campo” 0 que haya gente mas “sensibles prinyectos pareciera refundar mas bien,

%% Jerga ecuatoriana que hace alusién principalnameorno de los emigrantes ecuatorianos. “Vengo
volviendo” también es el titulo de una peliculaaotiana dirigida por Gabriel P4ez. Estrenada éuboe de
2015 narra las aventuras de un hijo de migrantesgsca viajar a Estados Unidos, en ese proceso el
protagonista va conociendo por primera vez sugsaidos mitos que la construyen. En su procesibnaizcion
la produccién de la pelicula buscé operar con utbdwéde trabajo con las comunidades en dondefaliaan el
cuerpo actoral en sus propios contextos. En est@&eeveo un vinculo procedimental con la estiategerada
en el Encuentro Al Zur-ich y en donde se dan lasmas dificultades de integracién, produccién y
representacién. No obstante se busca directanshtea” de esos “otros” locales para que consunrenfarma
autorepresentacional. http://www.elcomercio.contletias/vengovolviendo-encuentrosconelcine-azuay-
migracion-clack.html acceso el 1 de agosto de 2016.
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como ya se dijo, la vieja tradicion de la temprarmernidad del arte. Problemas nominales
gue, sin embargo, no dejan de condicionar el misstatuto de comunidad en Al Zur-ich.

PABLO ALMEIDA: Nosotros le... desde el inicio pensamos Al Zuréomo un
proyecto de arte. O sea, como arte mismo. Comaayepto artistico y como te digo hemos
estado en las fronteras sobre algunos puntos d#paftgia, historia, patrimonio,
asistencialismos. Bueno, no sé, asistencia sciabe mas cagado. Se ha tratado de... no...
no... no... es un proyecto total, es decir, visibilieaa problemética. Pero si en el camino se
van dando cosas para que se pueda arreglar @esas de la vida diaria. Pero es arte
contemporaneo jcachas! O sea, ese es nuestro..cantesto jcachas! O sea, desde el arte
contemporaneo hacemos, tratamos de hacer estopbsiesto o este proyecto y eso no sélo
lo hemos manejado en el Zur-ich, sino también siptoyectos que hacemos aparte como, no
sé, como aqui, 0 nos han invitado a otro lado.@lagaiz es arte jcachas! O sea, desde
diferentes visiones, pero es arte. O sea, tratgm@sonceptualmente quede como arte.
Contemporaneo o lo que sea, pero tiene que serisina de arte, de arte contemporaneo o
de sus raices o de sus... de sus montén de...

RODRIGOORTEGA: ¢,De vinculos? ¢ De conexiones?

SAMUEL TITUARA: De vinculos jexacto! Permeables, no permealdesaspasa, no se
traspasa pero se regresa.

RODRIGOORTEGA: ¢ Y por qué mantenerlo ahi? O sea ¢ Cual es...? yPastpdes
son artistas? ¢ [Acaso] porque se ligan mas coariztas [lo hacen desde ese campo]?

PABLO ALMEIDA: Porque... ho Sé, N0 SOoMos...

RODRIGOORTEGA: [superponiendo mi pregunta a su lenta respyestase ha dado
asi normalmente?

PABLO ALMEIDA: ...n0 somos especialistas de las ciencias so@alesjemplo. O sea,
si es que yo me voy a hacer una vision antropadogiion proyecto antropolégico, por
ejemplo de arte, o sea, pecaria porgue yo no sgy."mo... No... NO SOY... NO... no tengo
las fuentes propias para decir esto es arte amfigipo o arte social como ahora nos dicen;
“ustedes hacen arte social” digo “jchucha! No d@&ago arte social”, no cacho en realidad, o
sea es arte y punto jcachas! O sea, es que ygeeeno es que haya arte para nifios, ni haya
arte para mama, para hombres... 0 sea, el arteaete gtachas! Sea para quién sea. O sea, no

sé (Pablo Almeida y Samuel Tituafa, entrevistado®pautor, Quito, 22 de enero de 2016).
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Bien comun y democratico (sea para quien sea)@e¥®sin embargo no todos
necesariamente pueden comprender (“no es su canMasiigios de una modernidad

artistica que parecieran aferrarse a las hablaartietontemporaneo sin querer dejarlas atras.
Una paradoja que pone en duda la premisa de geese@comporta como algo dado en
cualquier comunidad como “totalidad”, no circuntcgolo a la plastica o incluso a lo

“visual”, o si es algo ajeno a ellas y que poraotd se les debe dar, acercar, inyectar dada su
carencia. Una precision conceptual que clama garasidad como la que se reclamaria
también para la definicién de lo contemporaneol @nte o lo comunitario en una practica

artistica.

RoODRIGOORTEGA: Oye Pablo ¢y cuando tu dices, por ejemplo, queegesariamente
te interesa que el... que el... que el presidente dertaunidad o el que esté a cargo se
enamore del proyecto...?

PABLO ALMEIDA: [respondiendo intempestivamgr®rque nunca pasa jloco!

RODRIGOORTEGA: Pero en ese sentido ¢ cual es tu vision? ¢ Cudloggetivo
entonces?

PABLO ALMEIDA: Saltarse esos obsticulos nomas.

RODRIGOORTEGA: Y hacer [todo] ahi en pos del proyecafijfmando esta idda

PAaBLO ALMEIDA: jClaro! Entonces ahi cachas a cinco sefiorasa@utas mas...
siempre ayudan las sefioras de las tiendas o lasam&lidas jcachas! Siempre dicen
“ichuchal! yo les voy a acolitar jqué bonito!” y @& qué. Nunca es un dirigente barrial
inunca! siempre son las sefioras de las tiendasqué&venden informales o la sefiora que
tiene la casa mas bacan. Entonces siempre teaaeldit Entonces les decimos [a los artistas
participantes] “mejor métanse con esas personasajuilas que los van a ayudar en sus
proyectos”. De lo que se trate ¢,no? A veces soridauearriales, huertos urbanos, barriales,
la dltima vez, que todavia estan ahi, nos ayudé&ahara que es la media dura del barrio
jcachas! No sé si es dirigente pero bueno, esdbiaarrio. Entonces ella fue metiendo ficha
[se fue interesando] y asi, eso nos paso por egeampla comuna Chilibulo-Marco Pamba-La
Raya. Fuimos donde el dirigente, hablamos conagl fuimos otro dia, fuimos otra vez que
el sefior llamandole por teléfono,nelinllegd un dia [y] dijo “yo no sé de qué se tratesta
en el video creo que se wedos reimol‘o sea, no sé bien de qué se tratd esto peraobuen
bienvenido” fodos reimos nuevameh{ablo Almeida, entrevistado por el autor, QUaB,
de enero de 2016).
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Insistencia en la instalacion del proyecto de potesobre cualquier “obstaculo” barrial.

Dicha realizacién de obra asegura posteriormentiaseproducciones mediales, su
consumacion como un signo de lo contemporaneoriebpoyado por la presencia reflexiva
de los tedricos de la disciplina, que con sus textpresencia en los catalogos colaboran al
“posicionamiento” de Al Zur-ich. Esto es, su condiicde arte expandiddde los circulos y
soportes tradicionales (Sansi 2014). Pero aquatlmingun caso asegura una consumacion de
lo interrelacional reclamado para las mismas prasty en los mismos medios. Mucho menos
asegura entonces una consumacion autorepresemtiadéla comunidad con la que se
trabaja ¢ Cuales son las trazas que, en los meglidk dur-ich, nos pudieran hablar
efectivamente de comunidad? ¢ Cuales son los raotgisorativos que rompen cualquier tipo
de condicion interventiva de los espacios como Bigixan de una propuesta desentendida de

lo especifico del lugar y de la gente que lo h&bita

RODRIGOORTEGA: ¢ Pero, y en términos, por ejemplo de conteniddyam tenido
conflicto, es decir...?

SAMUEL TITUARA: [respondiendo apresuradamente sin dejarme terman@reéguntad
iChuta! Ahi no... ahi... porque ahi es menos... pero ggocontenido de qué... de qué?

RODRIGOORTEGA: De obra por ejemplo. O sea, digo, eh, jqué ségpadjue ustedes
en el catalogo hacen un ejercicio critico...

SAMUEL TITUARA: jClaro!

RODRIGOORTEGA: ...del proyecto. Por ejemplo, como el caso que omeenitaban
del... del Miguel Alvear ¢no?

SAMUEL TITUARA . iMmm!

RODRIGOORTEGA: jClaro! Y puede ser, como lo hemos conversadisoteces, que
los manegomen el proyecto y lo presenten en otra instaeciatro catalogo y lo escriban, o
lo relaten asi como... como la... como algo que naefueealidad ¢,no? O sea, me refiero por
ejemplo al caso del Alvear ¢no? que funcioné sata fres, cuatro personas...

SAMUEL TITUARA . iMmm!

* En arte, la nocién de arte expandido deriva dedflesxiones por lo menos de tres intelectualesdis al arte;
primero Umberto Eco y sObra Abierta(1962) que propone una relacién de apertura yeoentre lector y autor
en un juego de transferencias permanentes y najjecas. Paralelamente a Eco, Roland Barthes caenlaar
mismas ideas en sus Ensayos Criticos (1964) aldalieria necesidad de romper con la condicién deiaude
obra. Por ultimo Rosalind Krauss (1979), revisitatas nuevas producciones en arte desde los 6@ a&tuf
término “escultura en el campo expandido” parariesie a obras que pierden su demarcacion fisica y
clasificatoria.
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RODRIGOORTEGA: ...y que en ese sentido jclaro! quiebra un poddgea de... de Al
Zur-ich, en términos de involucrar a la comunidad.

SAMUEL TITUARA: jClaro!

RODRIGOORTEGA: Y0 no he revisado... no he revisado esos textos de... el de la
[Maria] Belén [Moncayd] si lo lei. Y jclaro! de la comunidad ahi no selaanada por
ejemplo. Se habla del proyecto del Alvear [comaréatte arte” solamente]... (Samuel

Tituafa, entrevistado por el autor, Quito, 31 dezmae 2016).

La produccion del artista Miguel Alvear se vincdmanera notoria a la constitucion del
imaginario popular del Ecuador. De ello dan cuéadabras que podemos ver en sus
catalogos y de ello también da cuenta Manuel Kingrtento en su tesis de Maestria (2011)
como en su libro sobre arte contemporaneo y cuftopallar (2012). No obstante sus
propuestas no necesariamente restringen su cir@nlpor los contextos de lo popular sino lo
hacen, mas bien, por los del arte oficializadoed#ifales y exposiciones en museos y

galerias.

iClaro! pero... lo que... lo que pasa es que jverdstlaiema también es que, digamos, que
fue como un momento coyuntural porque él antesashalfiabia registrado [el Carfjl El

tenia un registro antes de... de entrar a Al Zurfgtionces tenia como todo ese registro,
audio, tenia un montén de cosas que estaban hgatigamos, por este contexto con la
[Maria] Fernanda [Cartagefihque en ese tiempo nos acompafio [en] el Encugritido eso

y también de, o sea de pensar, utilizar como tedaspacio simbdlico para la ciudad y para
el sector, digamos, con ese proyecto era... eraamievPero obviamente que en ese tiempo
también, eh, estdbamos... ya teniamos claro cémdagues trabajar pero todavia nos faltaba
desarrollar como méas herramientas y cosas asi, Bego, ehm, no es que ese material que él
presento lo fue a hacer [en el Encuentro] sino&jya lo... ya lo tuvo. Entonces fue como un
momento coyuntural que se junta él, se junta ggude conoce, esta nuestra plataforma y

digamos, bueno, nos juntamos esos tres elemestos)jzan, mas alla de que jclaro!

®" Curadora audiovisual independiente y directoraadeivo anmme (Asociacién Archivos Nuevos Medios
Ecuador), http://archivo.aanmecuador.com/conteetdirectora/ acceso el 1 de agosto de 2016.

%8 Corresponde al antiguo Matadero Municipal de Quiiizado al sur de la ciudad, cuyo funcionamieoim@
tal se extendid hasta el afio 2000. Actualmenteiduadajo el nombre de Centro Comercial Chiriyacu.

%9 Es curadora independiente y editora de la rewster. LatinArt.com. Estudié Historia del Arte en The
American University, de Washington D.C. (EE.UUDgeanta con una maestria en Culturas Visuales, atarga
por la Middlesex University, de Londres (Inglatéri@dus temas de investigacion son los vinculos esitarte y
la politica, la insercién del arte en la esferaligébel arte comunitario, la representacion dalteridad étnica
en las artes visuales de América Latina y propagsdagdgicas experimentales que vinculan artéicaoy
sociedad. http://mde.org.co/mdell/es/conferenéstaga-fernanda-cartagena/ acceso el 1 de ago20ide
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Digamos, que la asistencia de la gente fue comomaigno? Estaba la gente que estaba
vinculada mas al tema artistico y la gente de lHaguidon, la que pasoé por ese... en ese rato
pero que eran muy poca. Pero, ehm... y ya despué®ymagino que empezaron a
reflexionar sobre el... sobre el trabajo de... de dl@aoin artista, como un cineasta si quieres
¢no? Y ya desde esa perspectiva no tanto de segwgyesentado en Al Zur-ich porque,
digamos, entro en la plataforma pero también cerpadticularidades porque no es que entro
a... a... a generar la informacion en ese... en ese ¢igra@ Nosotros ni... ni hada, sino que
era un archivo que ya estaba ahi hecho (SamuelfEfentrevistado por el autor, Quito, 31
de marzo de 2016).

Aun asi, incluso mi propia precision con los térosi debiera ser mayor pues mas que
“hablar de la comunidad” es ésta Ultima la que ef@ldihablar” en funcién de su propia
construccion representacional. Con todo, el tegtMdncayo (Figura 3.5) sigue quedando
atrapado en la endogamia de la comunidad del larééeairse al proposito del proyecto de
Miguel Alvear que, supuestamente, “[...] nos recuaidde la video-instalacion de Beryl
Korot [...]” (Moncayo 2013, 94) ¢Y qué hay de los iftee dias metido en el antiguo
matadero de Quito” de Alvear en el afio 1991? ¢;Esaqaso el Unico destino de ese material

filmico debia ser una puesta en escena de proysscqmara unos pocos del mundo del arte?

Lo cierto es que el contraste critico de este nateontraste buscado en su proyecto del
2004 en el marco de Al Zur-ich, pareciera quedaagado por el verbo edulcorante de unas
referencias que destacan ante todo la formalidadvientiva de las proyecciones sobre el
espacio arquitectonico del ex Matadero y su “magsgmlacion entre presente y pasado”
(Cartagena, catalogo Al Zur-ich 2004, 11). Instdt@se estas referencias procedimentales de
la propuesta incluso mas alla de la colaboracidre da produccion de la video instalacion y
la comunidad inmediata del contexto en el que s®lil y a los que alude (los comerciantes
del Centro Comercial Chiriyacu, ex Matadero), amdtse asi y ante todo en lo espectacular
mas que en lo colaborativo. “Fue conmovedor paiengs lo vimos, especialmente para un
borracho solitario que se quedd mirando, apoyads paste del semaforo” (Alvear 2013,

94). A pesar de que el caso del proyecto de Miglwedar se inscribe como experiencia
desajustada en las programaciones tempranas dedine Al Zur-ich, casos similares
podemos encontrar a lo largo de los trece aflogkriencia. Casos relatados por los mismos
organizadores que dan cuenta de las complejidadiespeoduccion de propuestas de trabajo
colaborativo junto a vecinos de los barrios deldaiQuito. Sin embargo, muchas de estas
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experiencias “fallidas” de colaboraciéon puedenaiglas incluso en la visualidad resultante
del evento y hecho publico a través de las mediasigue de ellas Al Zur-ich hace.

Figura 3.5. Proyectbantasmagoria del Rastrmon texto de Maria Belén Moncayo

Fantasmagoria del Rastro

Famimsmageria del Raxira, 7004
[Centro Comercial Chirivaco. Onito, junio de 2004]

Realizucion: Miguel Alvear
Arte: Enrigue Visconez
Pista sonori; Fabiano Kueva v Mayri Bstéves

Instatackon de video v sonidosolyre lo anguitectura
del Centro Comercinl Chiriyacn, antiguo camal
die Ohuiton, realizada pura la sepunda edicion did
Encuvnlng di Arte Urbano Al Zor-ich, organizaco
por &l eolective Tranvia Cero,

En 1991 pasé quince dias metido en o antigoo
mataders de Quito con ung vieja chmara de
16 mim flmands Lo feena de iy reses. Ouince
afios mis tarde, el edificlo donde funcionaba el
mgtaders fue convertido cn unn especie de centro
comeercinl de ropa contrabandeada, donde Toeron
renhicados comerciantes desalnjados del centro
de la cindad. Los urbanistas a cargo del provecto
no dejaron ni rastro del “Hostro™. Ninguo seil
o huella de que alli habis funcionado ¢ matadero
de o ciudad desde Tos afies cincoenta. Entonees
pensd quee por una noche los espectros debian
virlver, A las 23:06, sin anunciarlo, proyeciamaos
lies imdgenes v sonidos de 1991 sobre las ventanas,
los pasillos, ln fachada del inmueble, Durante
sesenta minuios los fntusmas habitaron dentro y
fuera del edificio. Foe conmovedor para quienes lo
vimes, especialmente para un borracho solitario
qie se guedd mirando, apoyvado en ¢ poste del
senEiforn,

Fanfasmagaria del Rasiro, podria decirse, fee una
suerte de transposiceon de enerpin, de o noturalezs
a la culiuri, de L realidad & B ficeicn, del pasada
ul presente; una infervencidn mulimedin civo
propdsito, mos recuerda el de la video-insialacion
de Beryl Kot realizads en 1975 Ouwchme 1974,
obra gue bregoba con el espacio v o anguitectura
de un campo de concentracitn nazl, scunlmente
comvertide en un lugar de visile turisicd. La
ahyeceitn il del espacio ez subverida por el
autor: Bajo su sensible mirada toda posible sensacidn
repulsive desaparece y nos aprosima miis bien g un
estaddoy confemplilivo apuntalade por umg Einda
somors —oon fragmentos del T et de Arvo Piirt.
somidis del proceso de fenemignte ¥ compases de
reenocumbia- gue subrayiaba o spocaliptico de las
imageney en su tmnsposicion lemporal,

Maria Beldn Mane e

[Toumudis & A For-ich, Evcwenie e arte wbann (4]
||-.Jh||..',:4|-:| en Larin Arr, disposible en hispneww Tntinart.
comaiview.cfm isan=28d=331|

Fuente:Mecanica Popular. Obras y proyectos [1989 — 2QB%. Catalogo sobre la obra de Miguel Alvear.
Centro de Arte Contemporaneo 2013 bajo Licencia G¥Qreative Commons (CC BY-NC).
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Figura 3.6. Reseffeantasmagoria del Rastrescrita por Maria Fernanda Cartagena

La intervention de oudio y video sobre el ontigue Comal mosted b presentio de profundas suturas

generndian y recupercion urhano. Lo propuesta de Migual, desde la craatividad e invencin,

eliminar todo restro o huella de lo historia del lugor o fovar de un espacio abstrocto. Los esfueraos para barrar I memoria de este lugor,
uno de los mis emblemdticos del sur, se poede canstator hoy wando ol mendonar “mal” puede provocor incomedidaed y rechozo y
dande lo nueva banderolo, can el nombre d Centro Comerciol Chiriyacu, intentn, sin mucho éxita, ocultor el antigua emblema munidpal

Lo intenso “Fantosmogoria del rosira®, que se Nevd o cobo un domingo o parfic de los 23h00, contextuoliza ln tesis de

sostiene que el mundo global no erradicn o eliming lo lotal. Los espocios socioles siempre se enfremeadan, inferpenetran y

El poder de lo tecnologio, en sonido & imugen, invadid este monumentol espacio, represemtando lo superposicidn de lugares. Lo
resurreccidn fugnz de los adividades que fuvieron lugor en ol inmueble, ocupeda bay por los comerdontes de Chiriyocu, como fue &l
faenamiento histérica de onimales, se intercald con los octeales actividades comerdiales del lugar.

E antiguo Comal, incialmente toncebide o espaldos de lns dindmices y carncieristicos del contexto, cred los condiciones para que, o lo
lnrgo de los afios, uno amplio red de pracicas infarmales frodicionales se apropie y ocople el lugar segun sus necesidodes.” Hoy, los
tomerciontes desplazodes del centro histérico, ocupon este poto frecuentodo centro comercial, donde es notorio que se siguen
reproduciando los limitaciones y conflictos entre espacio impuesto o dominado y espacio apropiodo.

En esto infervencién, voros imaginorios sedimeniodos en el inconsciente colective de los quitedios regresoron grodios o lo magico
topotidod que fien lo imogen en mavimisnto y el sonido de raplicor proceses mentoles y movilizar reflexiones tontemporinens. En esto
fantosmondrico propuostn, ol posodo hubloba o fravés del presente y &l presante cobroba senfido o rovés de su piso histarica

Lo magita oscilocion entre prasents y pasoda se llewi o ohn an sl interior y exeterinr del adifidio, en los didlogos y discusiones que lo
muhipl’indnd de imdgenas y lo variedod de voces, misica y sonidos activaban en lo fachade, holl d ingreso, paredes, corredores, gradas,
ventangs y esquinos. Converfir ol edifico en pantalla fue una gean empresa que requirio lo proyecdon, en :c-mplulu oscuridad, de un
|u {n:hudn y tinco ms en el interior, repartidos en el hall de ingreso y en la n iiral y ofras fres en el saqundo
slocaron telos | persionns an el primer nivel y papel translucido en los ventonas del sequndo piso. Adicionalmente, d
los :ulrrdurm lterales del primer nivel v se wtilizd un monitar de drcvito cerrodo de sequridad. Los polentes oudios,
situndos estrutégicamente, se ubicoron en el exterior, hall de ingrese y nave central

we-ich, mayo, 2004,

Fuente: Catalogo Al Zur-ich 2004, 11.

PABLO ALMEIDA: Pero si nos hemos equivocado a veces con alguogsctos. No sé
si por muy novatos. En el 2004 me acuerdo le anepal proyecto al Miguel Alvear por
ejemplo. El Miguel Alvear es dehainstreamartistico, es el... 0 sea, una vaca sagrada
jcachas! El proyecto detanera muy lindo, de la recuperacion de la memosgdhca del
Camal. Tenia ehan.. el mantenia unas grabaciones de cuando realmente eral Gaamal.
Esa parte, lo queria presentsic| en Chiriyacu y era perfecto jcachas! perfecto.

RODRIGOORTEGA: En papel era perfectafirmandd.

PaBLO ALMEIDA: Perfecto jcachas! Pero ya ahi en el procesnaahunca venia a
reuniones. Emanllamaba, decia “no puedo” o venia asi, sélo a.dewa nada jcachas!

Porque emantenia ya maquinado qué iba a hacer jcachas! Qisetamente. O sea,
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nosotros deciamos “pero tienen que involucrarsda&oamunidad” y no sé qué mas, “ya, ya,
simon, simén” [decia], entoncesmhnqué hizo jloco! O sea, como también tenia sus
acolitos [dentro de los] que estaba el Fabiano Kugie le hizo el sonido, elanme dice, se
acerca y mi dice, yo hacia la otra técnica, yo njadnaela técnica ademas; “necesito que me
des quince... quince proyectores, mas o menos umu y@Erlantes”. Porque hizo en todo
Chiriyacu jcachas! Y yo también le jugué al “amidje’dije] “jsimoén! fresco, simon. Ya
vamos a hablar” jputa! teniamos uno creo que I®slindos, y los demas “tienes que
conseguirte jloco!”. Y nosotros, y el Lucho, el bocHerrera, que es asi todo hecho el bacan,
el manera el maestro mayor del Miguel Alvear, le poaftklas donde etanpedia, se
sacaba la puta clavando, “no le hagas eso loqopbtema detnan]le digo]. Es que no se

queé [respondia]”. O sea, y cachas que&hlo que hizo fue presentar a las once de la noche
de un domingo jloco! ¢ quién jchucha! va a ver &&afle huevon. Un borrachito que estaba
afuera y estaba viendo jlocabflos reimos ruidosameht® sea jhabla serio! ahi tuvimos
problemas con el Miguel, pero igual tienes quegslo [en el Encuentro y en el catalogo].
O sea, emanes super bueno técnicamente. O semaglpuso los proyectores donde debia,
se veia desde afuera, se veia de puta o sea arartad. una instalacion sonora y audiovisual
de putas jcachas! Pero le vieron tres personasghuéparte [de] nosotros jcachas! (Pablo

Almeida, entrevistado por el autor, Quito, 22 dererde 2016).

Lo anterior, lejos de ser una mera anécdota prasaité luz de lo sucedido, la necesidad de
una reflexion mayor sobre las condiciones que detemn que una produccion (de arte o de
otro tipo) se inscriba en la dimensién paradignaati¢a que alude a través de sus medios de
circulacion. En esto se fundan muchas criticasaées$ia casos semejantes en el mundo del
arte. Es de esa manera que lo abordo en estagfsendo a autores como Kester, Bishop y
Sansi. Como indicaba y como lo indican los autoeegn aludidos, la critica a las formas de
representacion se constituyen como develamientordes paradigmaticas en choque y que
en su contraste ayudan a determinar los lineansetgsu definicién. No levantaré aca un
listado con los casos de este tipo que se hanatadd Zur-ich en sus trece afios de
operacion, aquello no seria mas que un conteo gasiciante para lo que esta tesis busca.
Si he hecho referencia al caso del proyecto de dliglvear es porque corresponde al que
mas discutimos con los organizadores en estadi@eaflexion y dentro de ese contexto
ejemplifica de buena manera lo sucedido con omesssimilares dados en el marco del

Encuentro AL Zur-ich.
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La relevancia en si del proyecto de Alvear no estéauestion. Ya lo dice el mismo Almeida
en sus comentarios; el proyecto “era perfecto”o@ha perfeccion remitia mas bien a una
forma de comportar el arte anclada en estatuto$oguentan ante todo las condiciones
formales y estéticas de la produccion (“El proyetgbmanera muy lindo”) lejos de lo
colaborativo como necesidad primera. Su estatuttbd®no era preponderante en el nuevo
estatuto que se forjaba o se intentaba forjar efuidlich. Ese es el significado del “si nos
hemos equivocado a veces con algunos proyectdsd gier Almeida, pues no cabe duda el
valor de los registros documentales que Miguel &haaptoé en 1991 durante quince dias al
interior del Camal de Quito. Su valor, en si mismemite a su valor como documento, es
decir, de material que contiene visualmente undeagae fue a pérdida. No sélo en su
dimensién espacial (el rotundo cambio interioraledificacion que borro las “huellas” de su
condicion de matadero) sino mucho mas importansuatimension antropolégica. ElI Centro
Comercial Chiriyacu no es lo que fue (Mataderaon ello, tampoco el grupo social que hoy
lo habita es el que fue y que lo habité entoncestdhifes, comerciantes y consumidores de

carne fresca).

¢, Doénde fue a parar ese material cuya valiosa digreastropolégica se rezago en el traslape
de su explotacion “plastica”, en su “belleza” expemainea para ser exhibida como
intervencion un domingo de junio del 2004 a laseoake la noche? Para hacer honor a la
relevancia del material de Miguel Alvear respeaasds filmaciones en el ex matadero de
Quito podemos ver en el mismo catalogo de sus ghpasyectos (2013, 178) una ficha que
refiere a su cortometraf@amal®® filmacién en 16mm, blanco y negro sélo con algunas
imagenes en color y dramatizada con musica de RiyBakamoto, que muestra la brutalidad
de las faenas del matadero mezcladas con la aseotidanidad de sus usuarios y
trabajadores. Material videografico que fue paedag proyecciones en la propuesta
Fantasmagoria del Rastiwero que su destino era fundamentalmente ajeigignte de la
comunidad directa a la que aludia, el cortometajmalfue exhibido en el Museo de Arte
Reina Sofia de Madrid y el Latin American Film Festde Washington D.C.

Ni el catalogo 2004 de Al Zur-ich (Figura 3.7) hde Alvear (Figura 3.8 y 3.9) logran dar
cuenta a través de sus pocas imagenes de una timeakborativa pues en rigor se trato

simplemente de otro proyecto interventivo del &t otra parte, en ambos catalogos la

%0 Cortometraje que puede ser visualizado en elesigeivinculo https://vimeo.com/91222563 accesods 1
agosto de 2016.
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capacidad de sintesis para la presentacién dedgeqios, en primera instancia, pareciera
responder a una maxima editorial que fomenta laddmte cantidad de proyectos
presentados en desmedro de la profundidad anaitacgue ellos pudieran llegar en el
catalogo. En rigor, cuando la profundidad reladiommeacontece como proceso colaborativo
solo queda el mero registro que indica con simpdgmaalgo se realizé, aunque sea para el

reconocimiento de unos pocos miembros del campartiel

Figura 3.7. Imagendsantasmagoria del Rastren catalogo Al Zur-ich 2004

Fuente: Catalogo Al Zur-ich 2004, 13.
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Figura 3.8. Imdgendsantasmagoria del Rastren catalogo de Miguel Alvear

B3 i enial de Guibs fue comveriodis e i
v oomtierciul wn clejar metno de 1o bilaons
it alicr

i1 ilouiprhier house was comvisresd i
e slinpyeme conier

Fuente:Mecanica Popular. Obras y proyectos [1989 — 2QB#. Catalogo sobre la obra de Miguel Alvear.
Centro de Arte Contemporaneo 2013 bajo Licencia G¥Rreative Commons (CC BY-NC).
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Figura 3.9. Imdgendsantasmagoria del Rastren catédlogo de Miguel Alvear

FuenteMecanica Popular. Obras y proyectos [1989 — 2Q013]. Catalogo sobre la obra de Miguel Alvear.
Centro de Arte Contemporaneo 2013 bajo Licencia G¥Rreative Commons (CC BY-NC).

RODRIGOORTEGA: Pero ¢ Emanno tuvo ningun... ningun auto critico, digamos?
SAMUEL TITUARA: No.

RODRIGOORTEGA: ¢,No dijo nunca “jno! me equivoqué huevén, la é4gu
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PaBLO ALMEIDA: No jqué chuchas!... y estaba la [Maria Fernandd@ana, estaba
el [Marcelo] Aguirre por todos, o sea... no... todo. taba protegido jcachas!

RODRIGOORTEGA: jAh, claro!

SAMUEL TITUARNA: NoO ves que ese... cachas que esa... esa relacioees.... es
diferente porque jclaro! él ya tiene su circulaches! Entonces, asi haga algo mal ya esta
bien ahi. Porque después salié un par de textonat®y todo un rollo y...

RODRIGOORTEGA: jAh, ya! ¢Hablando del trabajo?

SAMUEL TITUARNA: jClaro! Y toda la nota. Entonces...

RODRIGOORTEGA: [interrumpiéndold Tenia las espaldas cubiertas.

SAMUEL TITUANA: ...entonces ya es, jya pues loco!

PABLO ALMEIDA: Pero fue un error nuestro jcahcas! Haber permgite haga todas
esas huevadas y no decirle “tienes que hacerlereles a las seis de la tarde porquefblty
gente jcachas!”. O sea jchuchal! Lindisimo locooémandijo “no, el domingo de once de
la noche” y punto huevon. O sea jchucha! ¢ Qué?bacdn fodos hablan y rien al mismo
tiempo haciendo ininteligible el resto del dialpgBablo Almeida y Samuel Tituafa,

entrevistados por el autor, Quito, 22 de enerod&p

Nada asegura de manera a priori que un cumulo teriadale registro o su simple
implementacion en medios de comunicacion masivarsipara consumar las condiciones
ideales en que un grupo social se vea represerRanlodlema de larga data referido a la crisis
de la representaciéon en la antropologia, cuyasisigees han sido parte los autores
abordados en esta tesis. Complejidad que se egtagstle la tradicion y predominio de la
escritura en la antropoldgica pasando por su esgnisual a través del documental y la
produccion fotografica hasta abarcar, en la actadlilos nuevos medios digitales. Es por
esto que cobra sentido un ejercicio critico a taslygpcciones visuales sobre grupos sociales
desde la antropologia visual. Y, naturalmente s&ésle que aca se defiende de forma critica
respecto de la produccién medial de Al Zur-ich,d@sconocer, por ello, el enorme aporte
que el Encuentro y los proyectos que han pasadeélpa@n hecho al arte ecuatoriano y a la
generacion de material documental sobre el surui® @naterial aun por explorar desde
diversas perspectivas y formas de representac@guk aca he querido esbozar es la
desnaturalizacién en el proceso de categorizanrieafa priori como colaborativas las
practicas artisticas realizadas en el marco delémoo de Arte y Comunidad Al Zur-ich,
amparado en un ejemplo que nos obliga mas bieeguptarnos donde estan en los registros,

las huellas de esa condicion de colaboracion.lésinatices y fluctuaciones de tipos de
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proyectos deberan ser considerados a la hora tareada produccion en su
correspondiente material visual. Los signos quaotan aquello seran fundamentales para su
cotejo con las diversas voces que pudieran dapoyecomprension a los sentidos
construidos para cada escena artisticas mas adléediectismo que dicho material pudiera

provocar en una lectura rapida e incauta sobreesptoyg de arte.

4. La imagen de lo comunitario

Esta categoria es uno de los ejes centrales dedatigacion. Lo que busco acéa es
transparentar el tipo de rol que para Al Zur-iemé la construccion de imagenes sobre
comunidades del sur de Quito y cémo éstas sonseedas en sus producciones mediales.
Teniendo la referencia de las categorias de irgastn ya presentadas y considerando como
se ha transparentado el hecho de que tales refaeisees son unilaterales por parte de los
organizadores de Al Zur-ich, se buscara dar cudta conciencia de los procesos de
construccion de imaginario en los catalogos y Eiqidn que los organizadores le dan al
interior del proceso que constituye el Encuentsa ylterior resultado medial. En rigor,
determinar el estatuto visual de lo comunitaridAe&ur-ich permitiria comprender en qué
medida la construccion visual que de las comunigladeen se condice con el imaginario del
sur en circulacion a través del habla comun déddstantes de Quito y qué posibles variantes
le darian en Al Zur-ich a través de visualidades igumiten documentalmente a esos
contextos. El valor de encontrar este “signo visigalo comunitario” permitira cotejar en qué
medida el discurso de representacion de la comdmidpende del texto escrito por los
organizadores del Encuentro, de sus declaracionegdios y entrevistas o de los textos de
los tedricos invitados que escriben sobre Al Ztireo sus catalogos. También permitira, en
relacion a la totalidad de las imagenes, decaatardsencia de imagenes construidas mas alla
del mero registro documental y a favor de una fatidg “consiente” de lo que construye.
Estas trazas de lo comunitario en la imagen, cstattlas con la discusion sobre las mismas,
procuraran comprender en mayor medida cuan corsientlos organizadores de la
constitucion de un imaginario de comunidad a traleks medios que producen de manera

visual y escrita.

Un juego parddico dado en una de las conversacmnreks organizadores de Al Zur-ich
logra dar luces de como pudiera ser entendidotélogg desde miradas mas escépticas. El
valor de este ejercicio parddico, que surgié espwdamente en la entrevista, radica en el

hecho de que se inicia desde los mismos organigadoomo si fuera un ejercicio de
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distanciamiento de ellos mismos para ejercer uftexrén critica sobre sus producciones de
catalogos, por tanto, de formas de representaci@i@s. En algin momento de la
conversacion se llegé a hablar de la mediaticadgnpioa critica de arte mexicana Avelina
Léspef’ y sus recientes opiniones acerca del arte contémeo como “farsa”. A partir de
esta parodia, surgida por ellos, el tono reflexieda conversacién, que direcciona
nuevamente hacia topicos sobre la constituciomukeginario de lo comunitario, fue el

siguiente:

[...] lo que entiendo es que ella cree todavia guirtura ¢no? en la escultura asi y en la
técnica y en el oficio del artista y ahi dice qetda genialidad jcachas! Donde ve como todo
ese trabajo y la minuciosidad y la técnica y tadque hace el artista en el trabajo plastico
digamos. Y entonces aqui ¢,qué trabajo plastica vas? Ya no ves nada, ni siquiera ves el
Ready Madgni siquiera el performance y entonces si [elegd al barrioy se va a... al
Qhapagq Naff ¢,qué diria? no va a ver nada. Solamente va senée que se reline, poquitas,

un par de cosas y... (Samuel Tituafa, entrevistadelmutor, Quito, 31 de marzo de 2016).

La estrategia de la ironia en los relatos parodsegin el historiador y filélogo espafiol
Valeriano Bozal (1999), se instala como ultimo dule resistencia hacia las corrientes
hegemonicas que dictan los estatutos de las fadmasr en la sociedad, sin embargo,
también las estrategias de resistencia puederr @mesgo de transformarse en un lugar
comun, perdiendo con ello la potencia inicial cageihstalaba como resistencia y por lo tanto
COmMo un espacio en construccion. En el arte coraegmpo hablar de comunidad, practica
social, solidaridad, proceso, entre otros tantpgtd, también se ha vuelto un lugar coman.
Cualquier resistencia puede ser subsumida comaaftmovedosa” de produccién por las
corrientes hegemonicas de comunicacion mediatespgctacular. A este respecto el arte, por

muy comprometido que se manifieste, no esta ajerse geligro.

Mas que un estilo, la ironia corresponde a ungudgtiara asumir la posicion de la disidencia.
Es una jugada estratégica que permite seguir eimmrento cuando en las fuerzas de lo

normado nos vemos desgastados, sin posibilidaoiesuso en decadencia. Asi, la ironia

®1 Critica e historiadora del arte, notoria en loslime de comunicacién por haberse referido al arte
contemporaneo como una farsa. Lesper argumenteadal arte ligado a las destrezas técnicas yastat esta
postura con la proliferacion de exposiciones erddaualquier cosa es rotulada como arte. Para mayor
informacion sobre sus ensayos y libros revisarMitprw.avelinalesper.com/ acceso el 1 de agosta0dé.

62 Camino ancestral que recorre gran parte de SuémBeclarado patrimonio mundial por la Unesco.
http://www.cancilleria.gob.ec/argentina-boliviadehtolombia-ecuador-y-peru-ghapag-nan-sistemaaiiaino-
incluido-en-la-lista-de-patrimonio-mundial-de-laesto/ acceso el 1 de agosto de 2016.
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manifiesta también una permanente negativa hadémsstituido cuya negatividad, velada a
través de la ironia, fluctia segun el contextogratio de complicidad de los miembros de
una discusion (Casas 2004). En la parodia reciploexa sobre una supuesta critica de
Avelina Lésper al Encuentro de Arte y Comunidadat-ich podemos ver como Samuel
Tituafia hace notorios aspectos criticos del Encoigpte no necesariamente serian exclusivos
de un analisis “en profundidad” sino mas bien sestran como la critica constante e
inmediata de quienes con escepticismo observaabejo artistico del Encuentro en las
comunidades en donde opera “[...] siempre nos diggué se queda con el publicefl®]
Instrumentalizan, estetizan la pobreza’, no sénantdn de cosas que son [que se repiten]
todo el tiempo” (Samuel Tituafia, entrevistado p@ueor, Quito, 15 de enero de 2016).
Este tipo de comentarios son los que siguen daiggnsia a discursos sobre procesos y
relacionalidad en la practica de Al Zur-ich. Resisia y defensa del formato de produccion,
ante los aln escépticos, que se subsume en la figua circulacién académicay en el
mundo del arte contemporaneo a través de sus dispesie documentaciéon y
representacion. Juego binario que se lleva a calavés de la imagen de lo comunitario

como finalidad ultima de la produccion.

RODRIGOORTEGA: Pero por ejemplo, en esa misma légica, el catésddpusca
transmitir lo que ahi sucedio ¢no?

PaBLO ALMEIDA: jClaro!

RODRIGOORTEGA: O sea, esa seria la finalidad del catalogo.

SAMUEL TITUANA: Con todas las limitaciones, digamos ¢,no?

RODRIGOORTEGA: Con todas las limitaciones que tiene el catalpgo supuesto.

PaBLO ALMEIDA: jClaro!

RODRIGOORTEGA: O sea, pero... en ese... en ese... ¢ Esa seria lagiégdfjo] del
Lucho [Luis Villarreal, disefiador de las dos ultimas verses del catdlogpno? En ese
conjugado entre texto e imagen...

PABLO ALMEIDA: [interrumpiéndomkjClaro! es la... es la obra delan

RODRIGOORTEGA: iClaro! tratar de...

SAMUEL TITUARA: [interrumpiéndome con humor y risas, aludiendo icdnmiente a
supuestas limitaciones del disefigdopn todas las limitaciones. todos reimos y se hacen
mas chistes al respegto

Luis VILLARREAL : jNo! Si pues, o sea, ahi tiene que estar pulegagd mas o menos

lo... el trabajo pues, el que se hizo ¢no? Por egare parte donde dice “El Proceso” ¢ no?
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Es el proceso y... pues... y como termind y las cosagpgsaron ahi ¢no? jClaro! si tiene
gue estar ahi reflejado pues el camello [el trdtajalgo de lo que se hizo (Pablo Almeida,

Samuel Tituafa y Luis Villarreal, entrevistados pbautor, Quito, 31 de marzo de 2016).

Una de las dificultades con la que me encontré, pader entrar en la discusion sobre la
representacién visual de las comunidades hecha&l @arr-ich en sus catalogos anuales,

tuvo relacion con un comentario hecho por el didefiauis Villarreal ante la presencia de

los organizadores mas antiguos del Encuentro, Safituaia y Pablo Almeida, que

incomodo el ambiente de la conversacion dejandtodio de tencidn en la conversacion
pero que se volvid interesante respecto de céros elitienden el trabajo de dar imagen a la
experiencia comunitaria. Por una parte Samuel fiéudeacia alusion irdnica a las capacidades
profesionales de Luis, pero a la vez el disefadterde y trata de transmitir que se han
llevado estrategias inoperantes para la distrilmudalos catalogos en las comunidades. Es en
ese entonces que se torn6 incbmoda mi insisteesjEecto sobre temas de representacion y
recepcion del material visual del Encuentro ercéaaunidades. Con todo, Luis Villarreal

logra instalar un comentario fundamental respeetladecepcion de la imagen en las

comunidades barriales construidas por el Encuentro.

RODRIGOORTEGA: Por ejemplo en ese del... la hortaliPadyecto “Huerto de
Barrio” del artista Diego Mufioz en Al Zur-ich 201 %lel huerto, o sea... ¢qué... qué... qué
paso ahi? ¢ Ehanse reunio con gente [del barrio]...?

LuisVILLARREAL : iSi! Es el camello que hice pues ahi en el... porestaba ahi en...
en ese... hay una... asomo la sefiora ¢no? que fuewwparte fundamental ahi, que se
conecté con el... con el Chorizo [Diego Mufioz]. Y $asioras también de 60 y Pigfito
¢N0? que estuvieron ahi activas con la nota y@lpaina que también... que pues, eh, estuvo
ahi con los jovenes y fue el contacto con los jégegno? Entonces si es como que reflejar
aqui [en el catalogo lo que sucedidé] también ¢ no?

RODRIGOORTEGA: jQue paso [sucedio] ésto [en el Encuentro]! Digsufafirmandd.

LUISVILLARREAL: Los... los personajes claro que, pues... jsi! Erdreltambién me
acuerdo del... del Chilivol&)[Proyecto “Las Recetas del Chilivoley” en Al Zur-i2B14

% programa de Salud integral dirigido a las comwutedade adultos mayores.
http://prensa.quito.gob.ec/Naoticias/news_user_igewtos_de_actividad_del_programa_sesenta_y_piguito
3009 acceso el 1 de agosto de 2016.

% Contraccién lingiiistica entre Chilibulo, sectorrtzd del sur de Quito y Véleibol, deporte quepsactica en
esa zona y en Ecuador en general.
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¢no? El pana decia “vea jchuta! prestara el catalmgme quiero ver ahi”, también se quiere
ver la gente ¢no? jaja! Decia “jchuta! deje verésyaba pendiente de que a qué hora salia el
catalogo. Por eso, porque, pues, habian estaddarrie de €l y habian conversado con él,

queria ver qué habia pasado en la fis@].[

“Querer verse” en la produccion editorial marcgounto de inflexidon en las reflexiones sobre
el hacer del arte en y con comunidades, en targsegiala una condicion de produccion
unilateral ya manifestada por los mismos organigsldAca “querer verse” significa ver
coémo los artistas y organizadores del Encuentrodtian” a la comunidad, marcando
rotundamente en esa operacién la ausencia de psodesautorepresentacion de las
comunidades. A pesar de que a lo largo de los &@oe de trabajo en el Encuentro existen
algunos proyectos que involucran de forma masreestéas comunidades y se acercan a un
proceso de autorepresentacion de las mismas, restesp metodoldgico aun no ha sido
explotado de forma consciente, ni tampoco ha daatgado como problema politico
fundamental al interior de los mismos compromistegamientos procedimentales que los

organizadores de Al Zur-ich establecen para surhace

RODRIGOORTEGA: ¢,[Y] lo vio o no? fefiriéndome al catalogo

LUISVILLARREAL : jSi! si, si. O sea, si lo vio. Asi fisico no b\isto fiéndosé. Yo
le hice ver ¢no? porque...

RODRIGOORTEGA: ¢, Por el teléfono [celular se lo mostraste]?

Luis VILLARREAL: iClaro! si...

[Se produce una situacion un poco confusa e inconfdaarecer todos quieren
responder algo al respecto pero nadie se decide dipronunciarsg(Luis Villarreal,

entrevistado por el autor, Quito, 31 de marzo d&20

Hice un gran esfuerzo por mantener esta discusd®@yante para el problema de
investigacion que la tesis plantea, intentandoatarar a los entrevistados con la recurrencia
de las preguntas, lo que me significo tomar mu@rofo en hacer preguntas retéricas que
bordeaban el tépico fundamental para la investigmduscando referir especificamente al
tema de la recepcién del material visual y a pragel® autorepresentacion comunitaria en los

catalogos.

126



RODRIGOORTEGA: Se hacen pocos los catalogbado esta afirmacion intentando
salvar la situacion un tanto incOmoda de la conaergn|

PABLO ALMEIDA: Si.

RODRIGOORTEGA: Se hacen pocofpisto para que la conversacion siga fluyepdo

PABLO ALMEIDA: Si, mil. Mil.

RODRIGOORTEGA: Porque me imagino... 0 sea, creo yo, lo ideal separtir
fundamentalmente en la... en la comunidad.

PABLO ALMEIDA: Claro.

RODRIGOORTEGA: ¢ Pero... pero ustedes los... los dividen [los catépgntre
comunidad e instituciones?

SAMUEL TITUARA: iMmh!

PaBLO ALMEIDA: jClaro! [los dividimos] entre [los] proyectos.

RODRIGOORTEGA: Para que sea mas o0 menos equitatifiorhandd.

Luis VILLARREAL : [superponiéndose a mi afirmacigisi! pero seria interesante que
llegue a la gente que particip0 y a veces no ¢ nefa0se llegan a entregar tal vez al... al
dirigente y no sé si realmente el dirigente, ptegzarte...

[uno de los otros dos organizadores rie con tondliotmado por lo que Luis dice y
luego de esto se vuelve a producir un poco dederesi la conversacign

PABLO ALMEIDA: [interrumpiendo a Luis, sin dejarlo terminar susaiaias y
hablando enérgicamerit®ero es que ese... esa es una labor de los artstass que
trabajaron en los barrios jpues loco!

LUISVILLARREAL : [con una cierta complacencia como para no produ@sm
conflictg jClaro! si, si, si jaja!

[Pablo dice algo que no se logra comprender en diade la grabacioh

LUIS VILLARREAL : [interrumpiendo a PabloA veces jclaro! el dirigente pues si, pone
en el archivador y listo ¢no? Y la demas gentepauigcipo tal vez no le llegd, pues, el...
el... el camello iMmh! (Pablo Almeida, Samuel Tituafiauis Villarreal, entrevistados por el
autor, Quito, 31 de marzo de 2016).

Si bien este didlogo se centra en el problema diedalacion de la produccién medial de Al
Zur-ich, también hace visible, aparejado a ell@stiones relevantes en torno a la imagen
construida por “ellos”. Ninguno de los integrantste la pregunta directa sobre la
representacion de la comunidad, omite las difidel$ade ese proceso de constitucion de

imagen, lo que corrobora que el imaginario sobsiekigue estando precedido por lo que del
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sur “se dice”. Por ello, se colige que las imageateek comunitario, en las que efectivamente
podriamos leer “comunidad”, son mas bien un redaltzaroso de las capturas documentales
y en ningun caso son el producto consciente deaxlupcion. A su vez, otro grupo de
imagenes que “coincidiria” con el imaginario dal somo comunidad homogénea, lo haria
mas bien al responder a un constructo visual paygadel habla “comun” sobre el sur (su
estigmatizacion histérica). En este habla, y angmper los estudios realizados por Santillan
(2015) a partir de la aplicacion de sus encueptaiemos encontrar atributos y cualidades
gue van desde virtudes morales hasta aspectogisggsque representarian el imaginario del
sur y sus habitantes, los que seran tratadosia g@imagenes concretas del material medial
de Al Zur-ich en el siguiente capitulo.

128



Capitulo 4
El imaginario visual de comunidad en Al Zur-ich

Este capitulo profundizara en el analisis del nelteisual construido por el Encuentro de
Arte y Comunidad Al Zur-ich a partir de sus dispioss mediales tal como se indic6 en el
capitulo anterior; informacién dblog oficial y del archivo de los catdlogos de memoria
anual de los trece afios del Encuentro, andlisisejamara, de forma permanente, las
preguntas de investigacion que esta tesis se htept#o desde su inicio. La relevancia de
abordar estos dispositivos de produccion de imagiisabre comunidad cobra sentido al
comprender que el discurso de representacion dardidades barriales que Al Zur-ich
esgrime se reconoce Y circula, ante todo, a trdeda publicacién de los catalogos, fisicos y
virtuales, dispositivos que se constituyen contedaa visible” del discurso de comunidad

del Encuentro. De esta manera, las preguntas dstigacion seran los ejes que direccionaran
el andlisis semidtico de estas publicaciones, denshdo ademas el estudio propuesto por
Hans Belting (2007) para una antropologia de layandotografica que ayudara a corroborar
el tipo de imaginario de comunidad que los cat&agproducen respecto del sur de la ciudad
de Quito.

Otros elementos que retomaré en este capitulo Eer&ategorias decantadas de las
entrevistas en profundidad presentadas en el tapitterior, ampliandolas conceptualmente

a fin de abarcar precisiones respecto de los témjae se han hecho recurrentes a lo largo de
la investigacion. Esto, con la finalidad de mantexienarco investigativo propuesto a través
de la bibliografia abordada y del problema quessstplantea. Para tal efecto, las categorias a
profundizar aca seran las de “comunidad” y lo “bokativo”, asi como su consumacion

visual en el material medial producido por Al Zaki

¢, Qué tipo de imaginario de comunidad construyeproductos mediales visuales de Al Zur-
ich? ¢ Cual es el grado de colaboracion de las coiedes en la construccion visual de estos
medios? Y ¢ Qué efectos tiene dicho grado de caalior en los discursos de comunidad
enunciados por y para el Encuentro? Antes de cdésggreguntas ante el material visual
bajo las categorias ya indicadas, sera necesé&iirmge a la condicion antropolégica de las
imagenes producidas en el material de archivo sledtilogos para establecer un vinculo
directo con la disciplina entendida desde la nod@&immagen “animada por la mirada”

(Belting 2007, 265). Analizo el material desde gmespectiva de base para no perder de vista
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que la finalidad dltima de esta investigacién sgreeen una mirada antropologica visual del
caso de estudio.

Trece son los catalogos de AL Zur-ich que compatemchivo considerado para este
analisis de textos e imagenes. Cada uno de eliossponde a cada afio de edicion del
Encuentro de Arte y Comunidad Al Zur-ich desdefiel 2003 hasta el 2015. Solo dos de ellos
no han sido editados fisicamente; 2012 y 2013.rpoa casos el motivo ha sido la falta de
recursos economicos. Sin embargo, la version 281ize publica en formatanline a traves
del blog oficial del Encuentro, asi como también las vers#2008, 2009, 2010 y 2011. La
version 2013 existe solo en formato digital persada hecho publica a través blelg del
Encuentro y, a diferencia de todas las demascéstasponde a un catalogo resefia de la
celebracion de los diez afios de Al Zur-ich, en édnddamentalmente se presentan textos
reflexivos sobre arte y procesos comunitarios zadbs por invitados a las charlas que Al
Zur-ich organizé en diferentes locaciones de ldailde Quito. Este material escrito, que
compone la primera parte del catalogo, esta acoadggfior imagenes que dan cuenta del
evento y sus asistentes. La segunda parte estaiestaple un recuento de imagenes de los
proyectos realizados entre el afio 2003 y 2012 aadatgns de una sintética ficha
informativa. De esta manera, la totalidad de |lagemes que la segunda parte de este
catalogo ofrece estan compendiadas junto a otresdrismos proyectos en los catalogos de

los afios correspondientes.

Para efectos de analisis, y en favor de la exterdedeste documento, aca presentaré casos
que considero los mas significativos para anabsasemioéticamente, sin dejar de aludir por
ello a imagenes del mismo orden presentes endbdad de los catadlogos y que el lector
podra revisar desde el cd adjunto a esta tesisajuéene la totalidad de los catalogos
digitalizados. Para el sistema de referencia adt@ogos el lector deberé considerar la
nomenclatura de referencia hecha explicita entladnccion del capitulo anterior, esto es,
numeracion correlativa de las paginas consideranodw numero uno la portada del catalogo.
Se debera considerar esta numeracion a pesargyealejemplares presenten numeracion

propia. Esto ayudara a mantener el orden l6gicdtde que la tesis presenta.
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1. El factor humano en la fotografia

Practicamente la totalidad de las imagenes queegaen los catadlogos de Al Zur-ich se
caracterizan por documentar la presencia de pesseahzando actividades o posando frente
al lente de la camara. Sélo algunos casos pantésute concentran en objetualidades y, muy
escasamente, imagenes de paisajes urbanos singagsemana. Con todo,
metonimicamente la presencia humana se hace presedichas imagenes al estar aludida a
través de objetos o incluso de los mismos paiskgdsarrios o ciudades (figura 4.1). De tal
manera que un acercamiento antropolégico a estdmmes completamente pertinente a la
luz de su produccion visual. Mas aun cuando susegas de construccion se basan en el
argumento de lo colaborativo y relacional en etewto del grupo social especifico al que

aluden.

Figura 4.1. Imagen de un barrio al sur de Quito

Fuente: Catalogo Al Zur-ich 2004, 6. Detalle deipag

La presencia humana colma las representacionagdfitas de los catalogos Al Zur-ich,
guedando como tarea verificar lo que éstas traastar como medio (Belting 2007, 263). Lo
recurrente en estos archivos visuales, en una @imgada, fomentan como composicién
fotogréafica una forma de registro documental (camst de lo sucedido) de los procesos de
arte y comunidad durante el proceso de desarrellogiEncuentros. No obstante, dentro de
ese mismo proceso documental de las imagenespreeden establecer dos grandes grupos
de imagenes que contemplan, por una parte, regd&rpersonas posando ante la camara y,

por otra, registros de acciones realizadas poopass
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Para cada grupo presentaré casos particularesegtecdn por una cierta variacion que hace
mas compleja o pone en crisis la nocién represiem@ocde comunidad o que al menos abre
posibilidades de comprension del factor humanadatbgrafia hacia nuevas reflexiones
sobre la representacion, siempre en el marco cluatiede las imagenes, en su ecologia y

atendiendo al dispositivo que las soporta, es deloiatalogo del Encuentro.

2. Posar ante la camara

Este tipo de imagenes determinan un grado de “enoi@” fotografica y complicidad entre
fotégrafo y fotografiado. Este tipo de represemtiaes fotograficas, por otra parte, hacen
aparecer, en esta relacion cémplice entre lasganetipo de suspension, de interrupcion o
pausa en el decurso de cualquier tipo de actividiatinta a la captura fotografica en donde

no hay complicidad, en donde el fotografo literatibee'captura” un hecho muchas veces sin

el consentimiento de quien es fotografiado. Egie die imagenes, por lo general, se dan antes
de comenzar una actividad o al término de la mignaocasiones se establece como pausa de
un proceso en donde la interrupcion de la activaatbrna fundamental para el efecto de
“mirada directa” hacia la camara (figura 4.2), &ade conexion de la mirada entre quien
aparece en la fotografia y quien la contemplaidimente el fotégrafo que la ha capturado
luego, cualquier observador de ella.

Figura 4.2. Mueblistas de San Roque

Fuente: Catalogo Al Zur-ich 2011, 17. &letde pagina.
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Tanto en la sintesis de imagenes que aca presamim ejemplo asi como su presentacion en
el contexto del catadlogo desde donde son extralaaelve dificil determinar un rol
jerarquico de los protagonistas de la imagen queumracon contundencia quién es quién.
Vecinos, publico general, artistas participantagtes de paso, organizadores del Encuentro
confluyen (figura 4.3) en el camulo de imagenesapiman las paginas de estos catalogos
estableciendo, en alguna medida, una forma de tasdarelacional que solo se quiebra en
algunas especificas imagenes gracias a la presoiaos datos que sefialan un rol

especifico o alguna actividad de quien posa antarteara.

Figura 4.3. Participantes del proyedtgando con Fuego
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Fuente: Catalogo Al Zur-ich 2005, 24. Detalle dgipa.

En esta decision editorial ya se puede ver unagpanmtencionalidad que conduce,
aparentemente, a ese tipo de relacion “horizoetallonde todos participan sin argumentar
jerarquias ni autorias en los procesos. La padleidlde esta lectura de “identificacion”
tampoco alcanza a ser reforzada por los textoacpmpafnan a las imagenes y son mas bien
certeras a partir de un tipo de informacion adi@i@ue sélo he podido conseguir a partir de
entrevistas en profundidad con los organizadoreEm@ientro y algunos artistas que han
participado en versiones de Al Zur-ich. El puntaas se torn6 mucho mas facil reconocer en
las imagenes a los gestores y artistas de los gasyeanplicados que a los vecinos de los

barrios o dirigentes involucrados.

Sin duda alguna, y teniendo en consideracion |ldeion de intereses de Al Zur-ich, se
podria argumentar que estas estrategias visualeggcritura tornan ambiguos los roles de

los sujetos involucrados, esto responderia preestea la necesidad de los organizadores de
generar un trabajo dialégico, participativo y trarsal entre vecinos y artistas, sin embargo,
dicha ambigliiedad comienza a quedar en entredicleo@idamos que una de las premisas
fundamentales de las précticas de Al Zur-ich redporal reconocimiento de las comunidades
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barriales y de sus agentes (los vecinos) comaujesos fundamentales para la produccion del
Encuentro. Mas aun si en una lectura, no tan pdafypero inmediata, sus paginas denotan
una marcacion precisa de autoria artistica vetsaursomimato de la masa barrial que participa
colaborativamente en el desarrollo de los proyedtiesrefiero, en este caso especifico, a las
cédulas que en cada péagina indican la autoriasdertryectos, refiriendo con precision al
nombre particular de un artista o colectivo autoce-participaciéon de un grupo de vecinos

mas bien generalizados bajo el nombre de sus pomdgntes barrios (figura 4.4).

Figura 4.4. Cédula del proyedRevita 1

I —
Intervienen:  \Vecinos Y dirigentes barriales
gel sector Vista Hermosa junto al Colectivo (3

(Christian Vicente, Andrea Jarrin, Luis Enriquez) Sector: Antenas
de la Marina, Ferroviaria Alta Fecha: Domingo 25 de Octubre

Fuente: Catalogo Al Zur-ich 2015, 50. Detalle dgipa.

Con mas o menos color, con las ultimas versionegdelas un poco mas sofisticadas en el
disefio, lo cierto es que siempre la autoria delqmim queda clara de antemano y la
comunidad mantiene el nombre generalizado de gerorA lo sumo llegan a ser los
“moradores”, “dirigentes” o los “vecinos” del barrila calle o el sector (figura 4.4). Si bien

es cierto muchos de ellos logran aparecer bajo@mbre personales en los agradecimientos
del catalogo no deja de ser menos cierto que Iporaomina es su anonimato en la “masa”
comunitaria contrastada con la autoria/autoridddtena ¢ Cual es el grado de colaboracion de

las comunidades en la construccion visual de eseukos?

En algunos casos surge, como iniciativa propiadadta la incorporacion, en el texto de
resefla que acompafia a las imagenes de su prayedds, nombres de quienes participaron
en su propuesta (figura 4.5), pero estas excepxinids bien lo que hacen es confirmar la
regla, perdiéndose por completo los roles cumplpiwscada cual, apareciendo
particularizados so6lo en conversaciones informabeslos artistas u organizadores o en las
entrevistas en profundidad como dato investigativo.
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Entonces les decimos [a los artistas participafitesjor métanse con esas personas que son
las que los van a ayudar en sus proyectos”, dadcq trate ¢no? A veces son huertos
barriales, huertos urbanos, barriales, la Ultinm gae todavia estan ahi, nos ayudé una sefiora
que es la media dura del barrio jcachas! No sg dirigente pero bueno, es dura del barrio.
Entonces ella fue metiendo ficha [...] (Pablo Almeielatrevistado por el autor, Quito, 22 de
enero de 2016).

Figura 4.5. Texto de artista para proyddterta de Barrio

Fuente: Catalogo Al Zur-ich 2015, 29. Detaléepagina.
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¢, Quiénes son esos vecinos? ¢ Quiénes son esostdsigarriales? Lo mismo nos
pudiéramos preguntar respecto de las imagenesdafaue, sin embargo, algunas de ellas
nos ofrecen a través de su informacion visual @gyrautas para decantar roles o formas de
participacion. Una serie de estas imagenes prapwuoiinformacion adicional a partir de los
objetos que sus protagonistas portan (catédlogo, 2004atalogo 2005, 56; catalogo 2007,
46; catalogo 2008, 20; catalogo 2010, 20; cataiiijd, 17; catédlogo 2013, 32). Con todo,
s6lo en uno de esos casos se puede deducir ghe®l que porta su protagonista responde a
la condicién de un oficio especifico, hecho ques$gerza gracias a la indumentaria del
personaje y el contexto en que se encuentra; ublistze(figura 4.6) ¢ Quién es él? ¢ Cudl fue
su rol en el proyecto? Las otras imagenes de egt® dpacen aun mas dificil esa
comprensién pues su “posar ante la camara” se mu@stcompleta pasividad para una
fotografia que confia en el reconocimiento de uagancontextualizacion asistida con otras
estrategias compositivas (textos fundamentalmejpte)a determinen en el dispositivo
medial (catalogo 2006, 44; catalogo 2007, 51; ogtdR008, 17; catalogo 2012, 7; catélogo
2013, 60; catalogo 2014, 21; catalogo 2015, 12).

Figura 4.6. Carpintero de San Roque

Fuentetd&ago Al Zur-ich 2011, 20. Detalle de péagina.
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En este mismo rango de protagonistas “anénimo&isimagenes, se destaca una fotografia
del catalogo 2005 que muestra a una mujer exhibiendue parecieran ser objetos
personales colgados en la fachada de una cassufg@). Una manta, una carilla de texto y
un retrato fotografico de una anciana que guardzheaimilitud con el rostro de la mujer
que, sonriendo, exhibe estos objetos (figura Ada.la manifestacion directa frente a la
camara no solo da cuenta de una frontalidad deréalenhacia el fotégrafo/observador sino
también, siguiendo a Belting (2007), estariamos Entondicion transmedial de la imagen;
una fotografia (la de la anciana) que se muedtavés de la fotografia del medio estudiado
antropolégicamente (el catalogo 2005). Pero tambiaémpareceria aca el sentido “simbdlico
del medio” (Belting 2007, 265), es decir, la trarsém de la relevancia simbolica de esos

objetos y fotografia de retrato exhibidos con dmpbr la mujer que la imagen nos presenta.

Figura 4.7. Imagen del proyedto Bueno, lo bello, lo verdadero

Fuente: Catalogo Al Zur-ich 2005, 20. Detalle dgipa.

En este sentido, la imagen ya no es solo un regisicumental de un proyecto de arte
realizado en un determinado espacio, sino queige @mo imagen mas alla de lo funcional

y cuantificable. Mas alla de una descripcién visiealobjetivos cumplidos”. “En el hecho de
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gue un antiguo culto de la imagen se traspongaltal de |la fotografia podemos advertir que
los medios se transforman en imagenes Unicamgradiadel uso simbdlico que les demos”
(Belting 2007, 279).

3. Registros fotogréficos de acciones

Junto con el grupo anterior, las fotografias quapmnen este nuevo grupo son la otra parte
mas numerosa y habitual de los catalogos. Estomegpa la naturaleza del proyecto Al Zur-
ich, que ante todo fomenta tanto las practicastemdls como sus procesos de planificacion,
desarrollo y consumacién. Gran importancia le darorganizadores a la l6gica del proceso
de obra, incluso aunque esto signifique no tersitados materiales concretos de los
proyectos. Es en este sentido que se vuelve furdahi@ toma de registros de los procesos
mas alla de sus resultados concretos. En este poimiciden gran parte de sus integrantes
entendiendo que los registros se transforman énita evidencia de que algo se realizd y,
por otra parte, han sido las evidencias visuakgl@& han permitido la justificacion de los
aportes economicos institucionales al proyecto utieh para su realizacion. Asi, el foco
argumental de la toma de registro se condicionzer#s de necesidades de planificacion y
produccion que van mas alla de un posible posionerato ideoldgico que vea, ante todo, la
condicion representacional de las comunidades deitmaotivcentral o como construccion de
un sentido de comunidad desde el imaginario praeims barrios implicados en los

proyectos:

RODRIGOORTEGA: ¢ Existe una complejidad en... en... en... 0 existi@ patedes una
complejidad al momento de la toma de... de registro?

ERNESTOPROARNO: jClaro! Totalmente. Si eso era jfuuu! Eso erarabajo pero...
[rie]

RODRIGOORTEGA: [continuando luego de su silentigPero se lo preguntaban antes?
O sea ¢ antes de realizar el proyecto se sentatiaoudir, a decir “qué es lo que vamos a
registrar, qué es lo que vamos a fotografiar’,mestaba preclaro?

ERNESTOPROARNO: Bueno, cuando lo fotografiabamos nosotros sirgCleeniamos...
y ademas deciamos ¢no? el... la persona [el aréigiiaipante] decia “yo quiero que se
fotografie esto, porque esto es importante papaogiecto”. Entonces jclaro! generalmente
habia dos, tres camaras que manejadbamos nosaroseR, hubo muchos afios que también

nos asignaron un fotégrafo y un documentalistagrer@s habia que decirle a él también.
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RODRIGOORTEGA: [un fotdgrafo de] las entidades [institucioneif§jamos, que
financiaban.

ERNESTOPROARNO: Si. Si, si, si. Y ese material nos entregabarsatros y ellos se
quedaban con una copia. Que era muy bueno.

RODRIGOORTEGA: ¢ Y... y cuando... cuando les tocaba decirles [exyish eh, qué
es lo que tenian que fotografiar o... o filmar y dé qnanera, cémo...?

ERNESTOPROARNO: [anticipandosgTeniamos que explicarles el proyecto. Porque no
s6lo era el... el resultado, o sea, el cierre cudmdente iba y veia “jAh! mira, qué bonito”,
sino tenian que ir mucho antes. A las primerasioees de acercamiento al barrio, se tomaba
fotos a la gente que iba, eh, al barrio mismo, doa® iba de casa en casa, cuando se hacian
reuniones para ya presentar el proyecto con dbbarran... jtodo! O sea incluso en el...
en... en las oficinas de TC o en todas partes tear@astar el documentalista. Y eso era bien
interesante porque hay mucho material ahi comaliees, esta ahi archivado, no...

RODRIGOORTEGA: [interrumpiéndold jClaro! mucho material documental, digamos.

ERNESTOPROANO: Documental. Que no sale en los catadlogos pordemas no
alcanza ¢ no? Tendria que ser para cada proyectbier&sido unos tres libros de éstos
[refiriéndose a tres veces el tamafio del catalogmadf toma como ejemplo el ejemplar del
afio 2011 que tenemos sobre la npesan fotos y... y testimonios y documentos y eso

(Ernesto Proafio, entrevistado por el autor, Qai2age julio de 2016).

De esta manera la evidencia de una imposibilidaattitilacion mayor de una narrativa
propia de las comunidades se somete a un ejeriititico que, mas bien, busca dar cuenta
del desarrollo de las actividades programadas,lbgjocas de “cumplimiento” de los
compromisos. Mas alla de una profundidad que dipajgcularidades de una comunidad, las
imagenes y textos de cada catalogo dibujan laciarrae lo particular del proyecto mismo
propuesto por los artistas. Esto redunda en im&gsstare acciones de “producciéon” que
pudieran ser llevadas a cabo en cualquier ciudady&quier barrio o en cualquier
comunidad medianamente urbanizada en sintoniar@ugiarta generalidad de las
posibilidades que el arte contemporaneo permite $inysignificar esto, necesariamente, un
vinculo concreto con aspectos particulares detlsua ciudad de Quito. La version 2005 del
Encuentro presentd el proye®oohibido el Paspde la artista alemana Marie Kichner. Este
proyecto consistio en la construccion nocturnardenuro que corto una calle en pleno barrio
de Turubamba Bajo (figura 4.8). Al encontrarselesinos con esta barrera, que

extraflamente aparecio para ellos en el lugarssadtivé para derrumbarla como un acto de
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participacion y reflexion, segun la artista, sdasefronteras que el hombre construye. Pero

¢ de qué manera esta accion refiere a cuestionesufses del barrio? ¢ Qué hace de
Turubamba Bajo el lugar idoneo para dicha propuasisque cualquier otra calle de
cualquier otra ciudad del mundo? De esto, el pitoyeada explica tanto en el material visual
como en el escrito presentes en el catadlogo. Mis be pudiera decir que las imagenes en el
catalogo actian como el ojo/camara espia de umriengreéo con personas, buscando registrar
simplemente tipos de reacciones ante el fenomarsuat, fenémeno que pudiera ser
extrapolable a cualquier contexto con similareaaaristicas. Tal como sucede en programas
televisivos de farandula con cdmaras ocultas ednelias de tono acusativo o risible, al estilo

del Just for Laughs Ga§3canadiense.

Figura 4.8. Construccion de muro para proy&zhibido el Paso

Fuente: Catalogo Al Zur-ich 2008, 4

% Serie de televisiva de gags humoristicos de lar@€BC Television y Comedy Network de Canadé.aldat
bromas con camaras escondidas que ponen a prustrptasa y las reacciones del publico urbano.
http://www.justforlaughs.com/ acceso el 1 de agdsicd?016.
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En este sentido, la imagen y la accion misma nasken representativas de una localidad o
comunidad especifica sino, mas bien, represeni@nljetos involucrados en una dimension
universal respecto de las reacciones gque estospueder ante la “extrafieza” del evento.
Tirar un muro no se constituye como un hecho pddaiade los miembros de la comunidad
sino que es un dato que puede dar, como efectmioeas de forma generalizada para
cualquier comunidad que se encuentre con una expéisimila’® En ese sentido lo que la
artista alemana genera es una “intervencion” delarscando la provocacion y discusion de
temas que superan lo particular y local del espaidonde se trabajé omitiendo los
organizadores del Encuentro, al menos en la consamdel catalogo 2005 que presenta la
experiencia, cualquier atisbo que particularice edmunidad en vinculacién directa con la
propuesta presentada. Si existia una division dingbén la comunidad barrial que la artista
busco materializarla para ponerla en diadlogo, digcuy resolucion no lo sabemos pues no
hay signos escritos ni visuales que den cuentdaeN® hay posibilidad de comprender
mayormente la pertinencia de esta propuesta endogenes del arte y comunidad que los
mismos organizadores de Al Zur-ich esgrimen conrizbnte de accion, a menos que, como
nos recuerda Ernesto Proafio, algo de esas hisyardetos archivados hasta el dia de hoy en

las oficinas de Al Zur-ich puedieran decir lo camni:

RODRIGOORTEGA: Porque también hay material, digamos, ehm, no éddtumental
visual sino relatos, me imagino.

ERNESTOPROARNO: jClaro! Si, si, si.

RoODRIGOORTEGA: O sea, relatos con vecinos de barrio, relatos de.hechos.

ERNESTOPROARNO: Totalmente. Totalmente. Y hay... y cada artistdissente ¢no?
Algunos se involucraban mucho en el barrio y satabaas que no tenian nada que ver con
el proyecto. Y otros no. Otros solo iban a lo dasniy punto.

RODRIGOORTEGA: ¢ Y qué... como qué cosas salian, digamos, quenfantgue ver
con el proyecto?

ERNESTOPROARNO: Historias, leyendas, eh, cosas del barrio, peledisso que habia

entre las... los barrios.

% para reforzar esta idea basta con recordar lasierables imagenes y videos de la caida del muBed#,
que de seguro han estado presentes en el imagitealdoartista alemana que realizé este proyectali¢ho
ejemplo sobre el muro aleman, el dato especifido demunitario se da a través de la historia paldr de
Berlin y su divisién politica hecha historia y mi&kzada en la figura del muro. Esto es lo questituiria el
marco de todas las imagenes (Butler 2010) que poslaer respecto del muro de Berlin y su caida.
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RODRIGOORTEGA: Qué ni siquiera alcanzaban a salir en... en elgotoyartistico
Mismo ¢,no?

ERNESTOPROARNO: No. No tenian nada que ver, muchas veces. Pdea Ga
experiencias que... que ellos tenian en el barrioeyrgp tenian nada que ver absolutamente
con el proyecto ¢no?

RODRIGOORTEGA: ¢ Y cudl era la posicidon de ustedes respectoalmaterial?

ERNESTOPROARNO: Bueno, la mayoria de ese material esta archieadbranvia.
Porque lo que seleccionaba... o que seleccionaganis, era sélo para el catalogo pero
evidentemente es un material muy valioso. Hay untérode cosas ¢,no? (Ernesto Proafio,

entrevistado por el autor, Quito, 12 de julio d&&0

La recurrencia de las imagenes que documentaicdamnas, en todos los catalogos, como ya
se argumento, son trabajadas en forma de narre&ah que condensa, en las paginas
dispuestas para cada proyecto, los relatos bajestrategia de vifietas visuales y texto
acompafante. Esta estrategia se ve reforzada egpropuesta iconica metonimica que
acompanfa a las fotografias con graf@dsioca los proyectos y con fuertes rasgos graficos
de fanzine. En estas sintesis compositivas esrestarque aparezcan imagenes de los
involucrados en los proyecto y luego de los objgtgsellos utilizan. A veces se invierte este
orden y aparece primero una imagen de sus objdtegy imagenes de los participantes.
Con todo, la estrategia siempre sigue respondier@oa un esfuerzo sintético que represente
lo sucedido en el transcurso del proyecto que esturerzo representacional de la comunidad
misma, quedando atrapado el registro en su prodicntie obra especifica y autbnoma,
muchas veces, del contexto (catalogo 2007, 54logat2008, 1; catalogo 2011, 18; catalogo
2011, 32).

Sobre este proceso de elaboracion y disefio refiesesrganizadores del Encuentro en el
lanzamiento del catadlogo 2015, pero se debe camasidaee la dinamica de produccién ha sido

la misma durante las trece versiones que ante@dste catalogo:

PaBLO ALMEIDA: El catalogo fue un trabajo de cuatro meses densaizar toda la
informacion, es muy dificil trabajar con artisteso si es complicadisimo. Ojala no haya aqui
artistas ¢liciéndole al publico en modo de broma, el pubtiep, espero que no. Pedirles un
texto, pedirles una fotografia, pedirles un videaegrible. Asi que hay que estarles por poco

rogandoles. Ahi esta el [Marco] Pinteiro por ejeml Pinteiro sabesp rie con lo que dice y
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el publico tambiéhlo dificil que es. Pero bueno, lo logramos. Lgreimos y aqui esté el
producto y... y esta para que ustedes lo vean... In.\idg@y unos videos chiquitos, esta esto
y el Lucho [Luis Villarreal] que es, el que est@ague es el disefiador, es la imagen del... la
imagen del proyecto. Si quieren hablar con él,reédé gusta hablar en publico pero pueden
hablar luego sobre la... sobre la... la... la imagenagienportantisima para nosotros, es
decir, ésta... la idea de éste era hacerlo tipoffi@ntipo asi mas, eh, mas ¢cémo es la
palabra? preguntandole a los otros integrantes de la megas tienes una palabra ¢, como
es? preguntandole a Lu]s

LuIS VILLARREAL : NO sé veras.

SAMUEL TITUARA: [riéndosé jNo sabe!

[alguien del publico dice “jSamuel tenia!”, no séaidice en serio o siguiendo la
humorada. El pablico murmulla mientras se da esiéodo]

PABLO ALMEIDA: [dirigiéndose a SamuejAh! ¢ Vos tenias? ¢ Cudl era?

SAMUEL TITUARA: jYo no tengo la palabra gueyl§ndosé

[alguien del publico dice “mas informdl”

PABLO ALMEIDA: Bueno, mas informal jexacto! Mas ligado a latinfalidad. No...
no somos serios. Nosotros... a nosotros nos gustanas un trago. Ahi hay un traguito
atras. El que quiera tomar un vasito, coja. Perelmaso lleno ¢no? Cogeran un poquito
nomas porque estamos... estamos bastantes. Hayaitajugién para quien es abstemio y...
y nada pues, aqui esta el catalogo lastimosamamty Rockefeller, eh, Fundichiosid] no
Nos auspicio este afio asi que vamos a pedirlegiueajuiere hace una colaboracion. Son
tres dolaritos, ahi esta su catalogo. Pueden rayisey un video bacan y vamos... creo que
vamos a ver algun video que... que sea como... qué&jerpiodo esto. Graciasl[publico
aplaudé (Pablo Almeida, Luis Villarreal y Samuel Tituafianzamiento catalogo Al Zur-ich
2015, biblioteca FLACSO Ecuador, Quito, 30 de jutheo2016).

Finalmente, en este grupo de imagenes sobre galizando una determinada actividad,
destaca un grupo muy particular de imagenes quesemtan sujetos realizando trabajos de
documentacion, sujetos que portan camaras de \fmtegyaficas o grabadoras de audio ¢ Son
los organizadores del Encuentro? ¢ Los artistagipantes? ¢ El documentalista del Banco
Central del Ecuador en los afios que auspici6 istres? ¢ Algun dirigente barrial
involucrado? En estas imagenes se refleja la nat@ama representacion que tiene su
herencia en los procesos de formas alegoricasplatlaa barroca, en donde el pintor se

pinta pintando. Es decir, da cuenta, en su praggare, de una suerte de puesta en abismo
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referenciaf’ Representacién del sujeto de la representacidiict® de otra manera la
imagen fotografica registra el proceso de tomadestros (catalogo 2005, 48; catélogo
2006, 48, 49; catalogo 2007, 22, 47, 50; cataldifi9243; catalogo 2010, 12; catalogo 2011,
39; catalogo 2014, 29, 30, 59).

Ac4, la imagen meramente “documental” da un pasopaéa instalarse como evidencia del
proceso documental (figura 4.9). Es decir, no solwobora que algo se realizé sino que
ademas agrega el dato de que aquello que se raaizibcumentado al menos en dos
instancias; por la imagen subjetiva que ya noggatel encuadre de las imagenes del
catalogo y por quién aparece documentando en eongigresa misma imagen subjetiva. Este
dato acredita, por lo demas, lo confirmado por Bim@roafio y Samuel Tituafia; existe un
abundante material documental sobre los barrioagoeo ha sido trabajado y que esta a
esperas de salir a la luz, a favor de revelarldbhdirecta de las comunidades barriales
implicadas en estos proyectos y no s6lo como dhtdartistas y organizadores acreditando

haber estado en el lugar.

Figura 4.9. Proceso de trabajo proyddéyoes de mi barrio

Fuente: Catalogo Al Zur-ich 20@6, Detalle de pagina.

%" En la tradicién histérica de la pintura se entitadpuesta en abismo como el efecto que pone diiesto
que la representacién pictorica es una represéntadesta estrategia también la encontramos eatliter para
dar cuenta de una narracién dentro de la narrdéidyan 1991), haciendo, de esta manera, mas edestiv
hecho de que la cultura y sus formas de represéntsgn construcciones de sentido.
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Ya sea el gjercicio de captura de “datos” de lasnes del barrio a través de fotografias,
grabaciones de audio o video, este tipo de imageaesa notoriamente una brecha
procedimental que refuerza la I6gica de las céclésrales en la presentacion de los
proyectos, posicionando jerarquicamente a quigpaseaen en la escena de la imagen. Quien
registra es aquel que condiciona al registrado caujeto de estudio, como subalterno, es
decir, el vecino de la comunidad barrial. Esta disn@n representacional pone en conflicto la
idea de un trabajo transversal y no sélo indiasselde medios técnicos para la produccion de
proyectos sino que refuerza la idea de la intefdeng observacion investigativa mas alla de
lo colaborativo. Por otra parte, refuerza la nodéracumulacion de un material documental
sobre los barrios que no aparece de ninguna atraafen las producciones mediales de Al
Zur-ich, pero que a la fecha ha quedado archivadasedependencias del colectivo (Samuel
Tituafa, entrevistado por el autor, Quito, 15 derenle 2016; Ernesto Proafo, entrevistado
por el autor, Quito, 12 de julio de 2016). “[...]JieVentario visual de un lugar se vincula con
la exhortacién a nuestra imaginacion para trasctid@elting 2007, 289).

Paraddjico se vuelve el caso de una de estas ireag@igura 4.10), que también da cuenta de
un proceso de documentacion, en este caso deselates, en donde el texto que lo
acompanfa, firmado por TC, realiza un ejerciciaaritespecto de las debilidades de ciertos
proyectos de artistas cuyas “herramientas” de jwadb®mcampo serian muy débiles en el
proceso de acercamiento y relacion con la comurftara 4.11). El tono de este escrito
devela la mirada critica de los organizadores gosiciencia sobre las dificultades en los
procesos de acercamiento y trabajo con las corades] muchas veces implicando
reticencias participativas de los vecinos. Con tetltexto asume la consumacion del proceso
de trabajo en el resultado de un libro titul&hortografia de la memorjajue condensaria los
relatos de algunos de los vecinos de la Argelia pltjue “reposaria” desde el 2011 en una
biblioteca barrial. Un proyecto que, en palabra3@e“generd expectativas que no pueden
ser resueltas por el toque inicial del proyectadppue nos hace preguntarnos nuevamente
sobre las condiciones de visibilidad medial de esamorias barriales producidas en el marco
de Al Zur-ich, y a pesar de que los actores invaldas “[...] se conjugaron medianamente en

el proceso™®®

% “Dado que cualquier persona con poca o ningunaréxcia o destreza en investigacion social puimerf
con rapidez y facilidad una cinta de video, escalgjunos parrafos de textos descriptivos y sultiota una
paginaweben cuestién de horas, es muy importante que laasian profesional de la presentacion visual y
multimedia de los resultados de la investigacidomserierta en un procedimiento normal [....]" (BarxLO,
149)
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Figura 4.10. Documentacion relatos orales en ptoy@artografia de la memoria

7 arlogragia de la wmemonia

Fuente: Catalogo Al Zur-ich 2011, 39.

Hay una distinciéon fundamental entre las imagenesognstruyen la idea de

“documentacion” y proceso de trabajo y las imagejues en su propia composicion, dan

cuenta de particularidades especificas del imagii@ quien las construye. A esto ultimo se

refieren los fotégrafos profesionales cuando indigae las fotografias no se “sacan” sino

mas bien se “hacen” (Belting 2007). En ambos cagisde un sentido construido que apunta

a una u otra direccion, que también se puede darashera consciente o inconsciente. Es esta

misma conciencia constructiva la que permite ergeqde hoy no soélo en el mundo del arte,

sino también en el del fotoperiodismo, se hablotmgrafia de “autor”, diferenciandose de

un tipo de fotografia méas bien “funcional”, redwcallas posibilidades basicas de su factura
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gracias al aparato mecanico o digital de la carwografica. Esto es lo que sucede con los
catalogos de Al Zur-ich que carecen de fotografidgerales que permitan dilucidar
intencionalidades “inmediatas”, que particular@eision de los artistas que intervienen en
los barrios o de los vecinos involucrados en gstosesos. Mas bien la “funcionalidad” de
este medio visual en Al Zur-ich responde técnicamardar por entendido que se cumplieron
tiempos y acciones en un lugar determinado. Quee@atbnces averiguar qué imaginario de
comunidad construyen, consciente o inconscienteanbas productos visuales de Al Zur-ich

en el derrotero de sus registros documentalesrarldntro.

Figura 4.11. Texto de Tranvia Cero acerca del ptoy@artografia de la memoria

aft al pupaach

A lo lamo de estos processos de arfe-comunidad o mas
importantz ha sido como nos acercamos a los distintos
actores sociales da un barmio, va gue do esto depande mil-
cho la riqueza de preguntas, interrogantes y vacios gua el
proyecto nos pusde dejar. Esto implica gue no vamos an
bdsqueda lineal de un objetivo, pues In movilidad barrial

no funciona asi y pus ignificar muchas veces el A
clones qua nos dejan ver ka falta de

aara &l trabajo de campo.

No podemos negar la riqueza de |a propuesta gue tuvo
soogida desde af proceso de seleccion, pero como hemos
dicho, el trabajo de campo implica una sensibilidad pare
Negar, estar y sentirnos parte de. ¥ mucho mas en
una socledad en donde el olvido es cada vez mas
latente, an donde el desarrollo, la competitividad, al
consumiamo, los referentes culturales externos y la
tecnologie nos separan sistematicamente de un an-

claje de referantes histéricos que nos partenecen,

Mas alla del caracter educativo o mas importante
fue recuperar la memoria de un sector, de su genta,

de sus referantes simbolicos v culiuralas, Aho
dn-,umﬂnlru E"'I...F“L".. reposan en una hibFini

na consiruceian colectiva, acaso
s dependientes o nos faltz

fuerza
Al a
ludes en la ge
proyecto luego de meses de haberse acabado. Espersmos
gue haya la sensibilidad necesaria para bregar por ]
pacio que pusde, con &l tlempo, ser un gran aporte para la
comunidad.
i

Fuente: Catalogo Al Zur-ich 2011, 41.
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4. Los objetos en la fotografia

Un elemento fundamental para reflexionar en torteocndicion metonimica de lo

“humano” en la constitucion del catalogo como medpresentacional en Al Zur-ich, se
puede vincular con las reflexiones de Hans Beklimgvisar éste las condiciones mediante las
cuales la representacion del cuerpo y del hombveseeducidas a “sospechas” ideoldgicas y
en ocasiones religiosas, de dicha representaciéitin{® 2007, 119-122), o como pugna por

establecer la relevancia de un cuerpo como “verdadds hechos.

A Pablo Almeida le interesa que “quede algo conceetla comunidad”:

[...] cada proyecto, cada proyecto que ven aqui... qgee.vamos a ver los videos porque
tam... somos artistas y somos... también nos gustad@\dsual, nos gusta, por eso hacemos
este catalogo también, eh, porque nos interesaarmuehesté... que... que se vea... se vea,
eh, en un producto ¢no? en un producto, eh, vigiblg... y material, o sea que... que... que

lo podamos revisar (Pablo Almeida 20k)zamiento catalogo Al Zur-ich 2015,
biblioteca FLACSO Ecuador, Quito, 30 de junio d&a@0

Mientras que a Samuel Tituafia no le importa queleadyo sino, mas bien, le importa la
experiencia dialégica, el proceso mediante el lmsasujetos se reconocen en una experiencia
como pares en sus virtudes y debilidades. Por aria,pa “cosa” concreta que queda en la
comunidad es la prueba fehaciente de que algaediizs, de que los artistas efectivamente
estuvieron ahi e hicieron algo con la comunidadnttas que en el otro caso, en lo procesual
o dialogico, no importa que no quede “algo” puegdteo tipo de pruebas que acreditarian
gue hubo una experiencia interpersonal entre astisbarrio, esto corresponderia a los
“documentos” que hablan del hecho, documentos gi@ssforman en el aval de la
experiencia. Aca radica entonces la importancia @encion sobre esos documentos pues
son ellos los que fundamentalmente circularian cpraeba de la relacién procesual. Es en
ellos que se corre el riesgo de sesgo representde las comunidades barriales si no son
trabajados en consideracion a los depositarioa dggeriencia dialdégica (no solo los artistas
y organizadores), no como sujetos “a observargdacar”, sino como participes efectivos en
la consumacion de sus propias imagenes. Esto reflerelevancia de una mirada
antropoldgico visual en la produccion del matemaldial y es esta misma perspectiva,
perseguida en esta tesis, la que posibilitarialiedios sesgos en la produccion de discursos

sobre comunidades.
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El proyectoLo bueno, lo bello, lo verdaded® Fernando Falconi (Falco) referido mas arriba,
y su despliegue visual en el catalogo 2005 noggatuna lectura mas sobre los objetos en las
imagenes y su relevancia como testimonio metoniaécocomunidad. Este proyecto
especificamente consistio en la invitacion a lasnas del barrio Los Andes y Las

Colectivas, del sector de Chimbacalle, en un parcre®mprendido entre dos calles del

barrio, para que expusieran en sus propias casafi@objetos que consideraran que
cumplian con tres atributos; lo bueno, lo bello yérdadero. La exhibicion de dichos

objetos, que se dio tanto en las fachadas de agasas como en el interior de algunas de
ellas, fue acomparfada por un breve texto escrittopanismos vecinos expositores que
comentaban el por qué consideraban sus objetossmqantes de estas categorias. La
relevancia de este proceso relacional en el bguéala marcada por la visibilizacion de
objetos cargados de simbolismos que no abandoneomsexto de origen y por tanto son
comprendidos junto a su narracion externa (Bank®Pque los torna significantes. Es decir,
en ellos deja de operar la tan mentada descontizetti@n moderna que hizo posible el
surgimiento del museo y las galerias de arte cgesofendamentales de la “distancia

estética” (Shiner 2004). Se suma a ello la presaheios propios vecinos, duefios de los
objetos, que acompafian sus bienes simbdélicos @ngale primera mano, complementando
la “historia” de sus pertenencias y, por lo tapermitiendo comprender el decurso que dot6 a
esos objetos de un valor simbdlico relevante (8guf2). Esto ultimo se ve reforzado por un

breve texto de Heinz Szeem&hascrito para el proyecto en el catalogo Al Zur2605:

Lo bueno, lo bello, lo verdadepanted recuperar del imaginario, y sobre todoodadpia

vida de los pobladores de un barrio, lo que paoa ek precisamente bueno, lo belly lo
verdaderoy exhibirlo al resto de habitantes abriendo suaspara este fin. La propuesta
individual de cada casa fue expuesta en el esgad@m misma que el duefio escogiera. Se cred
ademas un catalogo como registro y memoria dedjetas exhibidos y de los testimonios

dados por sus duefiad:porqué este objetestan significativoy valioso paraellos.

%9 “Critico, curador investigador y ensayista. Hasidmisario adjunto en la 40 Bienal del Mercosu2@®3,
Porto Alegre, Brasil, La Mirada-looking at Photqggjngt in Latin America Today, Daros Exhibitions y
Lowenbrou-Areal, Zurich, Suiza, 2002-2003. Coordmade la muestra de José-Carlos Mariategui, Nueva
Vista. Videokunst aus Lateinamerika, Galerias fdeth Bonn, Berlin y Stuttgart. Invitado como veegara la
49" Bienal de Venecia, 2001. Comisario en la fdebArte de Basilea 2005 y en la 72 Feria de Arte
Contemporaneo ART INTERNATIONAL ZURICH 2005. Ha &t Latinoamérica: un territorio sin fronteras.
Aproximacion al arte contemporaneo latinoamericag@dinales del siglo XX. Gallimard, 2001” (Catalogb
Zur-ich 2005, 59).
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También se edit6 una guia de mano -distribuida fbmasivamente- en la cual constaba el
circuito de las veinte casas participantes, el merde la persona o familia y su respectiva
propuesta a exhibirse.

Dejar que lo comunidadic] en funcién de su imaginario, vivencias, emociomesierdos,

nos expongan sus objetos mas preciados cuyo msuiltaa amalgama de historias desde los
discos de acetatos, revistas de historietas ydowdas, un peluche, un perro vivo o una blusa
gue resiste a la soledad- mostraron que la cotit#idry la sencillez son lenguajes profundos y
suficientes para interpelar los grandes discuiSasgmann 2005, 19 ezatalogo Al Zur-ich
2009.

Figura 4.12. Imagenes del proyetmbueno, lo bello, lo verdadero

Fuente: Catalogo Al Zur-ich 2005, 20. Detalle dgipa.

Pero, retornando al catédlogo Al Zur-ich que comedtos proyectos, y en la misma sintonia
de la propuesta de Falco, debiéramos preguntaodomsa:el dispositivo catalogo Al Zur-ich,
0 aun su plataforma virtualpg), se hacen cargo de la densidad y relevancia arral
expuesto en aquella oportunidad? Este disposigveagtura y registro ¢ es capaz de
dimensionar la relevancia etnogréfica de dicha espeia? Claramente no. Quienes no
vivimos dicha experiencia somos testigos de lost@g de este acontecimiento de forma

parcializada, confiando en el relato que de lofbese hace de forma escueta en el catalogo
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y en otras referencias al proyecto determinadaspescritura de su autor y de algunos
tedricos locales que toman este caso como ejenapdolablar de lo relacional en el arte
contemporanedes cierto que muchas de las propuestas realizad&kszir-ich se vuelven a
desplegar posteriormente en otros formatos y platafs’® sin embargo, por lo general, esto
sucede con mucha posterioridad a la realizaciomeiel proyecto y también, en muchos
casos, los proyectos que planteaban una continaidadalla de Al Zur-ich quedan
completamente en el olvido. Asi, nuevamente lagoraa y relato de esos vecinos
expositores queda desplazada como referencia aregdiomo un hecho afectivo eficiente
para el mundo del arte pero insuficiente en lanstitucion de esos relatos visuales, orales y
objetuales que constituyeron la experiencia dedpyesta a nivel comunitario.

Respecto de la referencia visual de esta propeesthcatalogo 2005, es preciso sefalar el
contraste producido por su disefio que muestrabebpo de exhibicion y a los vecinos
avocados a dicha tarea versus el tratamiento grdéalgunos de los objetos
descontextualizados en un fondo blanco, neutro aiers una galeria de arte (cubo blanco)
se tratara (figura 4.13). El contraste es decidoa pvidenciar ambas formas de constitucion
referencial de lo humano a través de los objetoss mientras las imagenes documentales del
proyecto muestran los objetos y sus contextos dasyde la fuerza particular de las familias
que los acogen, los mismo objetos aislados y faf@glos bajo la estrategia publicitaria del
producto comercial (es decir, con un fondo absirgue deja al objeto suspendido en su

mismidad) reducen, notoriamente, dicha carga siicendl

Méas alla de estas criticas a la produccion docushgoe del material medial de Al Zur-ich
esgrimo, lo que busco hacer relevante es el grian dal material producido en estos
Encuentros que, a trece afios de produccion, pudésiaibir desde la visualidad una
etnografia valiosa respecto de los barrios deflsu@uito. Una escritura que, a mi juicio, aun
esta en deuda y que perfectamente podria ser aaotdeno un proyecto comuin entre el arte,

la antropologia y la presencia activa de los maexlde los barrios implicados.

OEn el caso de la propuesta de Falco el lectorgpendcontrar un despliegue mas extenso del progectd
siguiente vinculo http://www.riorevuelto.net/2006/6bra-lo-bueno-lo-bello-lo-verdadero.html, accekt de
agosto de 2016.
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Figura 4.13. Imdgends bueno, lo bello, lo verdaderen catélogo Al Zur-ich 2005

lo bueno, lo bello, lo verdadero

E'u'li M

i WWRY

Fuente: Catalogo Al Zur-ich 2005, 20.

5. La retorica de lounderground

Una constante en los discursos publicos de Paloheila refuerza la nocion anglosajona de
lo underground Este término aparece constantemente en su hefdezando con ello una
idea que siempre aparecio en las entrevistas soordfmnizadores respecto de la declaracion
de principios que hacen sobre Al Zur-ich y sobmaaden al Encuentro perfilado en la
escena del arte ecuatoriano. Esa nocidn coinadeage, con la construccion mitificada del
sur como zona marginal, fuera de las corrientesales de la cultura, la politica y la
economia, aspectos concentrados, supuestamemte;artro norte de la ciudad. Desde una
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perspectiva antropoldgica, esta retérica denldergroundse vuelve relevante como
evidencia investigativa pues reconstruye la vieférica social sobre agentes que operan en

los margenes de cualquier tipo de oficialismo.

Asi, la materializacién de este discurso de disidese manifiesta en Al Zur-ich no sélo

como un enunciado que les permite moverse en teszgue, para la l6gica de las industrias
culturales, no serian las mas adecuadas para prodepresentar sino también esta posicion
redunda en un cierto tipo de estética que serta gdardicha filosofia de produccion. En el
caso de los catalogos anuales de los Encuentmsest reflejado en la toma de decisiones
editoriales que colocan al mismo lejos de los t@groducciéon editorial del mundo del arte
industrializado al estilo “Taschefi* esto es; sobriedad compositiva, economia grifaata
cromatica no saturada. Claramente, estas no saodadenadas de interés para la produccion
medial de Al Zur-ichmientras que si seran los tonos saturados y ufiagyc&rcana al comic

o el fanzine (figura 4.14). Todo esto acompafadsiagans(“donde las papas queman”, por
ejemplo) recuperados del mundo popular (Kingmarip@lie condensan un imaginario del
sur de colores saturados que, a pesar de no posedefinicion hermenéutica aun precisa, se
manifiestan con notoria presencia en el imaginasimun y usual del sur de la capital
ecuatoriana. Datos que tienen correlacion con éolaggiinvestigaciones de Santillan (2015)

han arrojan como evidencia.

RODRIGOORTEGA: [...] y en esto términos que ti me comentabas uegambién se
identificaban con ciertos colores, eh, los noirtspe...

ALFREDOSANTILLAN : jSi!

RODRIGOORTEGA: ...que, por asi decirlo ¢,cual epahtone’® cual seria gbantone
del sur o por dénde van... van esas légicas?

ALFREDOSANTILLAN : Tengo ahi los datos. No me acue... el... el nortdasco, en
un buen porcentaje azul y un poco verde. El san&samarillo y rojo. Yo creo que eso dice

mucho. Yo no he hecho una lectura tan hermenéd¢ida cromatica ¢,no? Me limité a mirar

" La editorial Taschen se destaca dentro de la iridute las publicaciones de libros y catalogoarte en
general por su tratamiento estético sobrio y atrmemn términos de disefio minimal. Estética segpima
muchas galerias de arte que producen sus proféegas de memoria anual. http://www.taschen.careso
el 1 de agosto del 2016.

"2 El término corresponde al nombre de la empres@americana Pantone Inc. CreadoraRigitone Matching
Systengue permite identificar y comprar sistemas cromoétien las artes graficas. Su uso frecuente perquo
el término se hiciera comun y usual en el mundadely el disefio.
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gue no son los mismos colores en definitiva ¢ nc® Wilizan los colores para pensar que son
diferentes ¢ no? Pero esta publicado ya un artjgsio sobre olores y todas estas cosas [...]

RODRIGOORTEGA: ¢ A qué... a qué respondera ese... ese..pasenede color? O
sea ¢, Cual... cual es el tipo de eleccidn, eh... eh... ehpor equipo de futbol, es por
banderas locales?

ALFREDOSANTILLAN : YO pensaria que la... que la... sobresale en el..| eorte la
idea del blanco ¢no? Y el blanco, mira tu el... el.pagsaje y tienen esta idea de limpieza,
eh, de edificio ¢no? Ehm, que podria ser una... uaaa. asociacion con colores ¢no? Y el
azul también, eh, yo no me... no... no me... digamosatesrias sospechas pero no me meti
a arriesgar una... una lectura interpretativa queci@he el... el amarillo y el rojo como
colores mas de lo popular.

RODRIGOORTEGA: Pero esas eran respuestas que los... los encusstadimban.

ALFREDOSANTILLAN : jSi! si, si, si.

RODRIGOORTEGA: O sea, sur amarillo o rojo.

ALFREDOSANTILLAN : jSi! si, si. Ehm, el Gnico que me parecia quetimeas... o un...
o un signif... o una... o una posible interpretaciérs & cana de... de hacer, es el uso del
verde. Ehm, porque el... el, eh, si hay una difeeeanipaisaje urbano es la naturaleza. Tu
miras toda la construccion del norte y no hay rdéza (Alfredo Santillan, entrevistado por el
autor, Quito, 14 de julio de 2016).

Referencias metonimicas relevantes que se repnoadocao estrategia de construccion de lo
undergrounddel Encuentro y por extension de los espaciatoade opera. Metonimia que

se expresa también en la estética de los fondpagieas. En ellos el refuerzo estereotipado
de los barrios del sur a partir de lo sucio, la@igo, lo manchado, lo reciclado, los objetos
anacronicos o extemporaneos, los baldios, lososyi@&t bricolaje urbano, los obreros y sus
artefactos se vuelven recurrentes en al menos gbB6iento de las ediciones (catalogo 2004,
14, 22, 26, 31; catalogo 2005, 12, 13; catalogd®20013, 16, 25, 60; catalogo 2007, 24, 36;
catalogo 2008, 14, 15, 39; catalogo 2009, 26, 3033, catalogo 2010, 7, 23; catalogo 2011,
15, 16; catalogo 2014, 21, 22, 52; catalogo 20152943, 64).
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Figura 4.14. Contratapa del catélogo Al Zur-ich201

Fuente: Catalogo Al Zur-ich 2015, 74. Detalle detcatapa.

[...] siempre quisimos que esta nota sea como ureatrmunder[undergroundl jcachas!

Que sea subterranea, que no seae@l el espectaculo. Nunca hemos buscado el espeztacul
ni... ni tampoco la grandiosidad, [...] sigue siendiocasnooutsiderjcachas! O sea, porque
vos ves en los circulos, o sea, hablan [de] Alighpero como a regafiadientes. Dicen
“ichuchal! Al Zur-ich” asi como... O sea jcachas! N@o... no nos quieren asi como “jputa!
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estosmanesson Al Zur-ich” [diciéndolo esta vez con un tono de orgul® sea, ciertos manes
te cachan, asi de la academia, pero también vleadios con la academia (Pablo Almeida,

entrevistado por el autor, Quito, 22 de enero dé&p0

En este punto, se vuelve ineludible la lecturgpdeyectoUnderground Wall Streate Galo
Yépez (catalogo 2006, 42, 43, 44, 45). Aca se jaadzn habitantes entendidos como
“marginales” por su condicion de adictos, vagabgngdana trabajadora sexual, sujetos a
retratar y registrar por el artista. Pero ¢ quédiogrs comprender de esas “realidades”?
¢,Donde acaba la totalidad del material registragdeiral es el efecto que nos queda de lo
escueto de la informacion que podemos ver en &tredotografico del catdlogo Al Zur-ich
y su video resefia? Las imagenes fotogréaficas thbga nos hablan, al parecer, de un evento
mayor en el que se da cuenta de registros audalesde los implicados (figura 4.15)

¢, Donde esta ese material? ¢ De qué forma ese rmasega'honor” a la voz de los
protagonistas del mismo que aceptaron compartiespariencias de vidas y relatos con el
artista? ¢ Acaso no es esto otra forma de expbotaefiferia” al no “repatriar” (Banks 2010)
el material documental? Tal vez el material sedpatriado, lo que esta claro es que no ha
aparecido publicamente de manera que pueda daaaleta totalidad de los relatos,
tornando, de esta manera, parcelada la informagién definitiva, una vision unilateral cuyo
sesgo no logra transmitir con eficiencia lo queaadointecio y mas aun, reproduce el
desconocimiento de esa comunidad “vulnerable” yrierada” que sigue mostrandose en el
dispositivo visual de Al Zur-ich bajo su supueststginalidad”, su condiciéuanderground

como nuevo fetiche para el turismo social del est#@emporaneo.

Una franja divide las paginas de registro de estggeto. En su parte inferior aparecen diez
retratos fotogréaficos de quienes, al parecer, itmnteron con sus relatos (figura 4.15)

¢, Quiénes son estos “andénimos”? ¢ Como contribuysenéido expreso del proyecto
presentado en el texto de la propuesta? No obdtabtr nombres en el texto de presentacion
escrito por el autor del proyecto, tal como comeida mismos organizadores del Encuentro,
el “efecto se disipa”, pues el “dato” de sus noralme alcanza a particularizar sus vidas,
objeto de interés para la propuesta. “Entre tanpoogeso iba acumulando historias, rostros,

sonidos y ruidos” escribe el CTC en el respectatdlogo, material que nuevamente queda
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rezagado a la espera de su visibilizacién opoyuramprometida antes que comparecer
como una apropiacién de esas vidas relatadas cetinbifacion artistic&®

Figura 4.15. Registros del proyetioderground Wall Street

Fuente: Catalogo Al Zur-ich 2006, 44, 45.

6. El indice visual de lo comunitario

Si la constitucion de una comunidad debe ser ertartdhjo rangos reconstituyentes de
relaciones solidarias e identificatorias (Liceaga3®, como forma de resistencia a la
individualidad de la sociedad contemporanea, eetones necesario referir a los proyectos
desarrollados en Al Zur-ich que logran constituiravés de sus imagenes la idea de un
funcionamiento comunitario, a pesar de que éstasyn forjado circunstancialmente (ese
seria otro rango definitorio de comunidad, su temlptad anclada al cumplimiento de un

objetivo especifico).

Efectivamente, algunos proyectos logran configaséa nocion en los medios visuales de Al
Zur-ich, conformandose como el indice visual dedmunitario al permitir no solo leer en
ellas procesos de trabajo sino también complicslgde dan cuenta de un imaginario

colectivo. O dicho de otra manera, un cierto imagm(circunstancial o no) ha encontrado

3 En el vinculo http://www.galoyepez.blogspot.cl/80®/underground-wallstreet-video-instalacin. htatceso
el 1 de agosto del 2016, se puede encontrar urggeibn del afio 2008 que publicita la video irestadn
Underground Wall StreeEl texto presentado enldbg del artista focaliza nuevamente a los participad
barrio dentro del rango deliidergroundyuitefio” y una de las imagenes vuelve a mostgardstros de ellos
esta vez como imagen de cajas de fosforos tiradabpaso.
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visualidad en el registro fotografico documenta ge buena manera construye una narracion
surgida desde los involucrados en complicidadjahicon el artista que motiva la

experiencia.

Un buen ejemplo de esto ya ha sido revisado cprogkcto de Falcho bueno, lo bello, lo
verdadero(catalogo 2005, 18, 19, 20, 21) pues aca la jjpaticdn comunitaria asegura un
momento de comunidad, instalado como exhibicibb@utda por los vecinos, aunque
motivada inicialmente por el artista, sumado a lellelevancia simbdlica que cobra sentido
en el contexto especifico de dichas imagenes.iBdiee comunitario también aparece en otro
proyecto posterior del artista, también presen&adal Zur-ich, que se titulaa Patrona de

la Cantera(catalogo 2008, 46, 47, 48, 49). Las imagenes eatélogo sobre esta propuesta
logran dilucidar procesos participativos de la coidad de trabajadoras sexuales del Danubio
Azul (figura 4.16). El proyecto, que consistia amiteacion de una Patrona, disefiada
integramente por las trabajadoras sexuales, lagrérar la temporalidad del Encuentro
provocando, la imagen construida, un fervor dewaista el dia de hoy por parte de la
comunidad especifica que la creo, a tal punto Berfeadjudicado un milagro (Luis

Villarreal, entrevistado por el autor, Quito, 31rdarzo de 2016).

Mas alla de esta anécdota lo que importa en estatigacion es dar cuenta de como las
decisiones editoriales y compositivas de dichagénas, sumadas a un tipo de composicion
fotografica precisa, transmiten los procesos deemtco, discusion y apropiacion de la
creacion del producto visual. Imagenes que presaitartista como uno mas del grupo de
trabajo, alejandolo del imaginario del artista awul® obra o, incluso, autor de “procesos”. En
esta linea, la efectiva aplicacion compositivaadedtrategia visual del comic logra consumar
lo que las historietas de avanzada buscan ente¢awfivifieta; construir un relato visual que
en muchas ocasiones prescinde de la narracioneegcue mas que describir
acontecimientos transmiten un sentido global &sale la totalidad de sus imagenes en las
vifietas (figura 4.16).

En este caso, la omisién de los nombres propidasdategrantes del proyecto queda
justificada por obviedad. No obstante, la ideraifién concreta del lugar de trabajo
(nombrado en el texto de presentacion del catalpgblipo de servicio ahi prestado, marcan

un fuerte rasgo comun, solidario, comunitario eindeva a favor del cumplimiento de un
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objetivo muy propio; la constitucion material ywé# de una patrona surgida desde el propio
imaginario y al completo servicio de las chicas@ahubio Azul.

Figura 4.16. Imagenes de proyeP@trona de la Cantera

Fuente: Catalogo Al Zur-ich 2008, 48,49.

Pero también nosotros teniamos siempre una refi@datro del colectivo, que tratAbamos de
no caer en lo que se llama la “pornomiseria”, Q gaa por explotar una imagen, una foto, una
colectividad, que de pronto a los que no estateahia a parecer algo muy “exotico”,
justamente por su caracteristica subterrdnea, esoea puede ser un irrespeto total hacia esa
comunidad y jclaro! puede dar beneficios al artissh colectivo, al festival como tal, al sacar
eso a la luz, pero ese no es el sentido del agespgabamos haciendo, el sentido era otro
como te decia, la comunidad en si. Entonces, ufesdeas grandes discusiones era
justamente esa, la grafica ¢no? Que a veces dexfapro esta foto no, no puede salir porque
es muy bonita, es muy chévere, pero no esta exmglesa que el proyecto dice. A mi me
interesa que salga esta foto, aunque los demdsauel catalogo no lo entiendan. Pero la
comunidad, el artista y... y la gente que estamosidhientendemos porque es parte del
proceso”. Entonces, si hay esa apreciacion poigogse fue un... un... un evento muy
critico de todo y el todosik] ¢no? De que siempre tenia que estar como al maege Pero

a la vez jugando con... con los otros estamento®derpsegun, en un mar que fluye y
siempre haciendo eso ¢no? Y... y es verdad lo qdied8, hay catdlogos como éste
[refiriéndose al catdlogo 2011 que tenemos sobredaa y que fue disefiado por Ernesto a
pedido de Al Zur-ichdigamos que... que son catalogos muy técnicosnkdtg esta muy, ta

ita bien ¢no?! Est4 presentado. Pero hay catatoggse vos ves algo que se queda en el
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tintero. Algo que falté. Te da esa sensacion ¢ ne@syuna foto y dices “bueno pero detras de
esta foto qué habra” ¢no? “¢qué... qué mismo pasbmoyecto?”. Y eso es lo interesante
de... del proceso. Que no hace falta decirlo. Queegsr que se quede ahi. Tal vez como una
forma de respetar a los que participaron en esegi® ¢,no? Porque habia por ejemplo el
proyecto de... de Falco, deVargen de la Canteradonde se trabajaba con... con trabajadoras
sexuales. Entonces ahi era un proceso en quepaaliemostrar, por ejemplo. No podia

haber fotos, por ejemplo. Pero era... no era... npe@ngue el artista no quisiera sino porque
ellas no querian. Ellas decian “jcuidado! Las fofdg] (Ernesto Proafio, entrevistado por el
autor, Quito, 14 de julio de 2016).

Asi, la invisibilidad en este proyecto es cons@gnestratégica (figura 4.17). No se pretende
gue los rangos compositivos de una fotografia ¢enaotadores) sean fijos y respondan a
leyes ortodoxas. Precisamente esta es la relevdelcieatamiento experto de una fotografia
desde su comprension semioética y antropolégicdeeis, comprender que si bien existe una
polisemia en cada imagen ésta siempre construis&niido a través de lo que connota, mas
alla, incluso, de las intenciones que haya tenidait®r de la imagen. Por tanto, la conciencia
fotogréfica en la representacion de personas emfoental a la hora de asumirlas como

material para la antropologia visual y el arte enegal.

Figura 4.17. Chicas del Danubio Azul con su rostr@anonimato

T ".-__*_1? ﬂ”

Fuente: Catalogo Al Zur-ich 2008, 48. Dletde pagina.
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Esta consciencia de la construccion fotograficdesks que nos habla Belting (2007) al referir
al trabajo de fotégrafos como Robert Frank, Cindgrian o Jeff Wall. Esto, lejos de
constituirse como un mero dato extrapolado del rauwted arte, es relevante para la
comprension antropoldgica de las imagenes en tard@llas siempre constituiran un marco
referencial mas alla de los limites mismos de dgiarimagen (Butler 2010). Esto significa
gue cada imagen se constituye no comaawumde originalidad espontanea sino que ellas
son posibles gracias a los imaginarios de vidacguastituyen a los sujetos que construyen la
imagen (Belting 2007, 278). Habria asi una suartgreemoria” vivencial constituida como
imagenes mentales, que motivan las construccideeales materializadas en imagenes a
través de diversos dispositivos mediales (fotogsafinpresas, catalogos, revistash entre

otros) y que estimulan los imaginarios de quieasgkrciben.

Desde esta perspectiva no existe imagen, produotédanica o digitalmente, que sea anodina
(Lyotard 1998), y el interés de investigadores cdéitiedo Santillan o Sergio Rojas sobre las
ficciones, los mitos o las construcciones figuiegigue la sociedad realiza y que usa
cotidianamente como moneda de cambio, justifi@mprension que indica que las
imagenes, de cualquier tipo, tampoco son inociras gsie construyen sentidos y refuerzan
imaginarios como otro producto de lo social, comlbuca visual (Mirzoeff, 2003),
constituyente, por tanto, de sentidos de vida.d ®ngo quedan proyectos CORUPOs
(catdlogo 2011, 29, 30, 31, 32) que da cuentagdarada de un tipo muy comun de
comunidad; la del futbol. Este proyecto se estableajo la dura tarea de construir una

historia del futbol barrial de la ciudad de Quito.

Si bien, el catalogo no logra consumar las condesqgarticulares de esa comunidad
futbolistica (Ciudadela Pio XlI), podriamos deaieqvzisualmente hace aparecer archivos
futbolisticos barriales (figura 4.18) susceptilllesconsolidar como una etnografia deportiva
del sector. Para la continuidad de este proyekttutista/autor generd un sitio virtuall¢g)
que tuvo actividad solo por un afo (2012) luegsategoresentado en Al Zur-ich (2011)
También cred una pagina fieebook’ cuya informacién més actualizada data del afio,2013

perdiéndose la oportunidad de generar la contiduiitéual y sus posibilidades del archivo.

™ http://www.proyectopupos.blogspot.cl/, acceso @elagosto de 2016.
> https://www.facebook.com/PUPOS-26290896373894€2fs, acceso el 1 de agosto de 2016.

161



Figura 4.18. Imagenes del proyeftopos

Fuente: Catalogo Al Zur-ich 2011, 31, 32.

En el mismo catalogo (2011, 33, 34, 35, 36, 37prttamos el proyectGalzones Parlantes
(figura 4.19). Es uno de los proyectos emblemataoal Zur-ich por el reconocimiento y
circulacion que ha tenido en el mundo del artejarde el tratamiento objetual como
metonimia potente de factor antropolégico geneephaicion de una comunidad especifica;
mujeres violentadas fisica y sicolégicamente. lby@cto de produccion plastica y

exhibicidn que cataliza la posibilidad de expresi@omunicacién como necesidad vital de la
mujer. El proyecto cuenta con btog,’® que tampoco ha sido actualizado pero que da cuenta

de un itinerario expositivo mas alla de los margerantextuales del barrio que le dio vida.

Una imagen que funciona de manera clara como pyax#aborativo y comunitario la
registran las imagenes de las paginas 42 y 43tkdbgo 2009, en donde aparece el proyecto
Galerias Kebradagfigura 4.20). Ac4, la necesidad comun pudierastrair la nocioén de
comunidad (comunidad generada y ligada a una mxksspecifica), mientras que el trabajo
colaborativo aparece en tanto los personajes inkadios claramente son los mismos
moradores del barrio que trabajan en funcion de¢figo propio en la propuesta de arte

colaborativo.

’® http://andreazrojas.blogspot.cl/2013/11/calzora$aptes-proyecto-por-la-no.html?view=mosaic#! taiso el
01 de agosto de 2016.
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Figura 4.19. Im&genes del proye€&alzones Parlantes

lzarich 33

Fuente: Catalogo Al Zur-ich 2011, 36, 37.

Figura 4.20. Im&genes del proye@alerias Kebradas

Fuente: Catalogo Al Zur-ich 2009, 42. Detalle dgipa.

Respecto de la necesidad de construccion de lortario, los organizadores de Al Zur-ich
son conscientes de que ciertos procesos de lstaarparticipantes requieren de un mayor
compromiso y atencion sobre las estrategias meigials de recopilacién de datos. Un
ejemplo de esto aparece como ejercicio critica eatélogo 2008 refiriendo al proyecto

Albumde Christian Vicente. Al respecto, el CTC sefiala:

Conto, dentro del entorno general del Encuentno atgunas ventajas: proviene de un
morador del sector de quien se supone esta aldantarios aspectos sociales, econémicos,
culturales, histéricos, politicos, ideoldgicos yrfanos que activan las interrelaciones del

barrio, lo que le permitiria trabajar y hacer diacisu discurso en esos flujos de convivencia al
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qgue muchos quizés no tenemos alcance por actudrasiveces externamente. Sin embargo
suele suceder lo contrario, que al estar insertpdes parte de una cotidianidad no tenemos
en cuenta esos aspectos y herramientas que puetd@mtamente con los recursos que
provienen de las artes visuales, recoger un sireraige dispositivos y registros visuales,
sonoros, objetuales, subjetivos, culturales, petigea la memoria y el sentido de pertenencia.
Aunque muchos de estos aspectos se los topartamiofundidad necesaria, la falta de la
circulacion de la idea central desarrollada a pdetila cuchara y sus contenidos, no surti6 el
efecto esperado o se fue dilatando paulatinamesgedgjé que éste se enfocara, en el tramo
final del proceso, en uno de los elementos quetitwiasy articulaba el proyecto "la feria"
haciéndolo el mas visible y preponderante, sin egthda cuchara" es el objeto que iba
marcando el ritmo y la cadencia del discurso, @médo y la articulacion del sector con El
Album (CTC 2008, 51 en catalogo Al Zur-ich 2008).

Si el estatuto de la imagen remite a su impos#Hulide ser neutral e inocua no sélo para el

arte sino para la cultura visual que nos conciartalos, entonces ¢ qué efectos tiene la escasa
colaboracién de las comunidades barriales deles@udto en la construccion visual de los
medios de Al Zur-ich respecto de los discursosateunidad enunciados por ellos como

sentido ultimo de produccién?

Podriamos decir que en esta l6gica que imposilsiitair comprendiendo a las imagenes
como productos naturalizados de la cultura, hajréarealizar una suerte de iconografia de
comunidad a fin de volver experta la mirada dent@genes desde una perspectiva
antropolégica. Algunas de estas bases sobre uit@dem®nografia de lo comunitario se
establecieron en este capitulo con cada reflexiéotyra visual establecida en los puntos que
la constituyen. Lo colaborativo entendido desd®lalle las personas implicadas en las
imagenes (pasivos, activos), los objetos como fattyopologico, las retéricas de la
marginalidad (laundergroungl, constituyen algunos indices de lo comunitarie gparecen

en los dispositivos mediales de Al Zur-ich, permsa no como un programa de produccién
visual establecido claramente por ellos sino més accidentalmente. Asi lo confirman las
entrevistas en profundidad con los organizadomsmiembros de Al Zur-ich, y asi lo
confirman también algunos alcances formales endsentacion de proyectos que aluden, en
ciertos aspectos visuales, a la nocion de comdr{ef@endidas desde Liceaga y Esposito)
pero que pudieran productivizarse de mejor manelesge una mirada mas etnografica para
hacer verdaderamente participativa a las comunsdbaeiales del sur de Quito, en todos sus

procesos, incluyendo los visuales hechos publitcosvés de los catalogos.
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Reconocer que no existe una politica representaloganAl Zur-ich, surgida integramente
desde la comunidad, avala lo que esta investigd@Ed@bordado. Por tanto, el encuentro entre
la produccion visual de sus medios (la evidenaga3ws el discurso pro comunidad que Al
Zur-ich defiende chocan y producen contradicciarekas formas de representar imaginarios
barriales del sur, apareciendo esporadicamenta@grasos que dan cuenta de una mayor
conciencia autorepresentacional de las comunidaglesgue, en su escasez, se presentan
como la excepcion que confirma la regla. Asi, elgmario de los catalogos del Encuentro de
Arte y Comunidad Al Zur-ich, se inclina mucho maeila las figuraciones existentes sobre el
sur, mismas gue cargan con una estigmatizacioictie dector abordado a lo largo de esta

tesis.

Mas alla del gran valor que para el arte ecuatorc@@mtemporaneo ha tenido esta iniciativa y
mas alla incluso de haber actualizado la discusidme produccion contemporanea de arte en
Ecuador, tendriamos que decir que Al Zur-ich nogiena politica representacional efectiva
de las comunidades barriales con las que trabagastd/’sucede no por falta de material o
experiencias que los ayuden a consolidar dich&septacion sino mas bien por no cambiar
el tipo de mirada que, antes de ensalzar y “pasacica sus organizadores y artistas
participantes, posicione con mayor rigor a las audades barriales del sur de Quito como
entidades que también son capaces de reprodyaiopio imaginario visual, su propia

imagen.
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Conclusiones

Preciso nuevamente este dato a riesgo de seatiterda investigacion que aca he
presentado centra su foco de atencion en un casstuldio que ha sido desde el inicio
especificado y contextualizado; los dispositivaaiales producidos por el Encuentro de Arte
y Comunidad Al Zur-ich en la ciudad de Quito, Ecvradispositivos constituidos
especificamente por la produccion editorial delogtd de memoria anual en formato fisico y
la administracion de imagenes y textos en forratme a través deblog oficial del

Encuentro. Para ambos casos el material visuant@sa provenido de la documentacion
que los artistas y organizadores de Al Zur-ich raducido durante la realizacion del
Encuentro de Arte y Comunidad en barrios del suaade&udad de Quito entre los afios 2003
al 2015. Esta tesis fundamenta su investigaciodaliesperspectiva epistemoldgica de la
antropologia visual y, por tanto, el tratamientbicaginario visual que de comunidades del

sur de Quito se realiza en dicho caso de estudiorapletamente pertinente a la disciplina.

Asi, la tesis no se pregunta por los aciertos aaledos de los proyectos de arte desarrollados
en el marco de Al Zur-ich. Tampoco por el pareeelod vecinos del sur respecto de los
trabajos artisticos en los que participaron o dejlee fueron testigos. Esta tesis de
antropologia visual trata, especificamente, logatigivos visuales, materializados en los
catalogos de Al Zur-ich, en los que se ha congtruidimaginario sobre la sociedad

ecuatoriana del sur de Quito.

Aclarar este punto es relevante pues me permitelabla siguiente premisa que, de no
hacerlo, pudiera generar confusiones importantéasereflexiones conclusivas que aqui
planteo; cuando abordamos el estudio antropoldapdos medios visuales producidos a
partir de un encuentro de arte (cualquiera sed, ésteelacion que se establece es con el
dispositivo “medial” y su contexto de circulaciomg con obras de “arte” contemporaneo.
Auln cuando el trabajo de investigacién haya imglicantrevistas en profundidad con actores
relevantes de las experiencias narradas en loomesiiudiados, incluyendo en ello a algunos
artistas y aun cuando los contextos de circulag@mlispositivos estén insertos en el mundo
del arte, esto no significa que las tematicas si@itoyectos de arte abordados a lo largo de la
investigacion sean #&itmotivde la misma, pues esta tesis no es un ensayticartis

muchos menos una critica de arte. Si bien es cigatoun tratamiento semiético sobre

algunas obras y su visualidad, esta herramient&teanha operado, mas bien, como otro
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instrumento més para la ayuda de la vision exmgerta marco de una comprension

antropolégica del caso abordado.

Entiéndase bien, el dispositivo puede tener “gekarte del disefiador que le dio forma
visible), pero ello no significa, en absoluto, quos estemos relacionando con las obras de
“arte” contemporaneo gue en sus imagenes compareaealacion directa es con la
visualidad de comunidades ecuatorianas a travisdmatalogos y con los agentes que le
dieron forma a ese imaginario visual. En este misemido, entrevistar a los autores de
dichas obras tampoco es homélogo a tener unadgldaiecta con las obras que ellos han
realizado y a las cuales aluden oral o visualmanitavés de su documentacion. Este es el
sentido basico del dispositivo, del “medio”. De ahinombre, pues el dispositivo “media” la
relacion entre un observador y lo observado, olgjgeoya no esta presente ante nosotros. Y
me parece que aca radican gran parte de las confissy mal entendidos que surgen con el
arte como practica social, pues en muchos caspsl@e pone en cuestion no es la epopeya
misma de la puesta en practica de la obra reldaooalaborativa (aquello que algunos
llaman con entusiasmo “proceso”), sino mas bierfexito de este trabajo devenido
“producto”, es decir, cuando ese “proceso” se aasifomo dispositivo comunicacional y,
por lo tanto, objeto de circulacién publica. Esste sentido que considero que la presente
tesis se instala en un punto reconocido por outtg@s respecto de la relevancia de la
visualidad desprendida de procesos artisticos, aeairos que no necesariamente lo son.

Manuel Kingman (2011) lo sefiala muy bien en lagkumiones de su tesis de maestria:

Quedan por examinar muchos proyectos presentadaszarich[sid], incluida la propia
préctica artistica del colectiviiranvia Cerg o los aportes d€lolectivo Cosas Finas la
discusion en torno a los medios de comunicaci@cydacion de medios artisticos

comunitarios (Kingman 2011, 198).

Es sobre esa herencia que comparto la necesiddidalsion de los “medios de
comunicaciéon” y los “medios artisticos comunitatipara preguntarnos qué es lo que ellos
construyen como sentido y qué es lo que reprodomero herencia social. Si una de las
grandes metas de la relacion entre el arte y avltygja versa sobre las posibilidades de
cuestionamientos de los moldes sociales (Sansi) 2&idblecidos en la cultura, es necesario
entonces llevar ese cuestionamiento a la saturadiaigrion visual de hoy que, en su
presencia constante y cotidiana, tiende a natarakzcomo anodina e insignificante. Los
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medios, a través de los cuales el arte se da &eopse pone en circulacion, también son un
sistema que reproduce en ellos jerarquias y ncgidag@oder que responden a redes mayores
de conveniencias y objetivos. Por ello, en esia tslos entendié como dispositivos, dato
gue se vuelve mas relevante aun cuando comprengddesate la antropologia, que también
comportan formas de constitucién de los individewasistruyen mitos, preservan o trastocan
imaginarios. Esto cobra mayor relevancia cuandgneguntamos por proyectos que
directamente buscan relacionarse con esa ramateelomtemporaneo que ha recibido
nombres como procesual, relacional o dialogicce Estel caso de la mayor parte de
producciones que se presentan en el marco del Bimowke Arte y Comunidad Al Zur-ich.

Por tanto, la pertinencia de un enfoque de estlglde la antropologia visual se ha vuelto
muy relevante para comprender las dimensionesdiiyas de dichos productos en el

ordenamiento de una forma de pensar a un sectat soncreto.

En estricto rigor, esta no es una tesis de artguaual campo del arte haya tenido que
comparecer aca. Mas bien el “arte” del disefio gudddo forma a los dispositivos visuales
implicados en la investigacion son los que han didoutidos, etnografiados y criticados a fin
de comprender el imaginario de comunidad que, ¢@msco inconscientemente, han
construido durante trece afios de trabajo, temaldeancia para la antropologia visual en un
contexto en donde aun el campo de las imagenesoesnudesarrollo. Con todo, lo que aca
también se ha buscado es mantener esa necesidatalgon sobre medios tan necesaria
para la administracion seria de fuentes de araipidose mantienen a la espera de ser
administrados y catalogados como forma de “repadmé antropoldgica (Banks 2010).

1. Recapitulacion de la investigacion

El primer capitulo contextualizo el lugar de Al Aah en el escenario del arte contemporaneo
ecuatoriano. Esto ayudd a comprender la relevanagorte significativo del Encuentro en el
marco general que le da posibilidad. En rigor, At-i£h surge en un periodo en donde las
condiciones economicas del Ecuador volvian esgagdisultosas las posibilidades de

instalar obras y procesos en circuitos oficialee aompetencia comercial. Mucho mas dificil
era este proceso para Al Zur-ich cuando ellos efavan directamente la bandera de un tipo
de arte contemporaneo en ruptura con los canonlestidelicional relacién pasiva entre
espectador y obra, explorando tempranamente exig(igingman 2011), las posibilidades de
un arte relacional y colaborativo, superando lasebas propositivas del trabajo en arte para

instalarse en la ciudad, especificamente en ebisggt de la ciudad de Quito. Teniendo ese
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marco general es que se describen tempranameriterttetos mediales producidos por Al
Zur-ich, a fin de acercar al lector al objeto deié® que seria abordado desde una estrategia

metodoldgica multisituada (Marcus 2001).

Precisar una investigacién desde la antropologizalhacia medios de produccién visual
implic6 comprender que, en la actualidad, el fentorge la digitalizacién de todo tipo de
documentos se ha vuelto una norma basica parasgupeaducen en el ambito de la cultura
visual (Miroeff 2003). Este también ha sido el cdsAl Zur-ich y de gran parte de los
artistas que han pasado por alguna de las versiengss encuentros de arte y comunidad. De
tal manera que, comprender y abordar estos menttaales desde la antropologia visual, se
ha vuelto una necesidad dentro de la misma l6gida dtnografia multisituada. En este
sentido los estudios de Hine (2004), Grasseni (RM®ithk (2009, 2012) y Ardevol (2003,
2008) fueron relevantes para poder asumir el fenérde los medios de produccion visual
como una posibilidad etnogréfica tanto en los digpms fisicos (catdlogos) como virtuales
(blog), para comprenderlos como otro de los espacidblpesn lo “multisensorial” de los
fendmenos a explorar desde la antropologia y, dasideatificar ciertas nociones de
comunidad. Esta comprension de los medios, subteptie ser tratados antropoldégicamente,
permitid seguir en marcha la investigacion respdetta relevancia que los catalogos de

memoria anual de Al Zur-ich han llegado a tenea @iantropologia visual.

Este primer capitulo, concluyé con la presentadeta metodologia de trabajo que, como se
indicé mas arriba, operd desde la estrategia dmbzgrafia multisituada. Esto me llevé a la
programacion de un trabajo de campo en tres deessyision y analisis del material visual

del archivo Al Zur-ich disponible en los catalogdiales de cada afio, entrevistas en
profundidad con los organizadores del Encuentrantegrantes del equipo, artistas y agentes
culturales diversos que participaron en algunaseé¢rsiones y, finalmente, un rastreo de
material mediabnlinetanto en eblog oficial de Al Zur-ich como en otros sitios afingse
permitieran corroborar continuidades o actualizaesode proyectos relativos a procesos

colaborativos con la comunidad.

El capitulo 2 problematiz6 aspectos propios del eshtemporaneo y el giro de ciertas
tendencias que se inscriben en un tipo de produc@drte como practica social. Desde ahi,
y comprendiendo que en este marco general detsidende se posiciona Al Zur-ich, se

cuestiond las “buenas intenciones” de este tippréetica. Recurriendo a la critica que Grant
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Kester (2009) realiza a una obra procesual de ra@mygs y, retomando la critica al concepto
de la “estética relacional” que Claire Bishop (2094Roger Sansi (2002, 2014) hacen al
Francés Nicolas Bourriaud (2006), realizo un egéoctritico sobre el paso del arte a
dimensiones que implican una revision sobre aspéticos de produccidén y manejo de
medios. Al instalarme en esa zona procuro acercano® efectos mediaticos que tienen estas
producciones en el linde de lo comunitario o sogiale paso, me permite dirigir la misma

forma critica hacia el caso de estudio especifectadesis en el capitulo siguiente.

En el capitulo 3, se establecieron cuatro categddaantadas, fundamentalmente, del trabajo
de campo realizado a través de entrevistas enmitiofad. La voz de los implicados en la
produccion del Encuentro de Arte y Comunidad Al-ilr se hizo notar en las dimensiones
operativas y conceptuales del Encuentro. Esteuwtapihas etnografico que los anteriores,
hizo aparecer ciertas contradicciones e ideasnerties en el discurso de los organizadores,
gue pusieron en entredicho la nocién colaborativeomtraste con las formas de
representacion visual construidas a partir del Ento y, por lo tanto, hicieron aparecer
algunos problemas sobre la comprension de las ddadgs implicadas en este proceso de
trabajo en tanto comunidades comprendidas unilaterde. Si el trabajo critico aca
establecido se centrd en las formas de represéntdeilo comunitario, las preguntas de
investigacion vuelven a aparecer para cuestioremigamente el imaginario de comunidad
construido, las nociones de trabajo transversgkndoquico y los sesgos a la hora de la

representacion de la comunidad en los catalogoseteoria anual.

Desde las bases investigativas previas, el capitajdica las mismas lecturas etnograficas
sobre los tépicos recurrentes decantados en eéutafipero, esta vez, aplicando dichas
nociones al material visual de los catalogos Ali¢arproducidos durante trece afios de
realizacion del Encuentro. En este capitulo, seusaado comprender antropolégicamente la
produccion visual de estos medios tomando en ceriohn, para ello, el estudio de la
imagen desde la dimensién antropologica de HartsnB€R007). Esto, junto a una entrevista
con el investigador Alfredo Santillan y algunossde articulos referentes a imaginarios del
sur de Quito han hecho posible comprender, en @etigp multisituada, algunos aspectos del
imaginario del sur de Quito que Al Zur-ich reprod@n sus medios visuales y el grado de

consciencia que de ese proceso tienen sus orgaresad
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2. Problemas de politicas representacionales

Aca, lo que se ha puesto en estudio y juicio eritic es el valor de los procesos de trabajo
que el Encuentro de Arte y Comunidad Al Zur-icHimsa Aunque esto, en otro tipo de
investigacion también pudiera aplicar. Lo que da tssis ha primado es el esfuerzo por
comprender cuéles han sido las decisiones qudéwatb a los organizadores de Al Zur-ich
por el camino de la masificacion del Encuentrosaeresultados, operaciones que responden
de forma muy similar a cualquier tipo de l6gicgpdayeccion (hacer carrera en el campo) de
artistas independientes o colectivos de arte. Daldresta lI6gica de hacer carrera y obtener
visibilidad, la proliferacién de catalogos de aseuna realidad completamente instalada en el
Ecuador y, en muchos de estos casos, la fetichizaa estos dispositivos encuentra su mas
claro ejemplo en la figura de los lanzamientosatélogo que, en muchas ocasiones, adquiera
mas relevancia que los mismos procesos artistitssque aluden. Si ya las inauguraciones
de exposiciones funcionan como evento social panaog de élite, esto también sucede con
los catalogos que, en definitiva, son medios dstcoocion de sentido. Es decir, la relevancia
del evento, propio de la constitucion mercantibaes culturales, en alguna medida,
también ha subsumido el programa paralelo al dioie y de avanzada que proponia Al
Zur-ich como forma de recuperacion de lo politinekarte para un compromiso con lo
social. Asi, la implicacion del “imaginario de coniiad del sur” inserto en los “eventos” de
lanzamiento de catalogos en espacios oficializddbarte no actia necesariamente como una
“traicion” a sus premisas, el problema es que,semeievo contexto de exhibicion, la imagen
del sur se vuelve un nuevo fetiche para la éliiiGa cuando éstas comunidades no son
participes del proceso mismo de constitucién dgéng esto sucede aun reconociendo los
organizadores este hecho, pues siempre han argaooegue los reclamos comunes hacia Al
Zur-ich se estructuran en base a preguntas commogueose queda la comunidad? o con
acusaciones directas sobre una practica de estétizde la pobreza (Pablo Almeida y

Samuel Tituafia, entrevistados por el autor, Qaiode enero de 2016).

La aplicacion de una encuesta, en el lanzamienteatiogo 2015, arrojé un bajo porcentaje
de participantes provenientes de los barrios delsW@uito. S6lo un quince por ciento de
ellos residia en barrios del sur. Este dato, legser un hecho aislado, se ha constituido
como la ténica general en los lanzamientos deagatél Al Zur-ich realizados a la fecha. A

los vecinos de los barrios se les invita pero ampre pueden o quieren asistir a esos lugares

tan “lejos” del sur (Ernesto Proafio, entrevistadog) autor, Quito, 12 de julio de 2016).
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Pareciera ser que los medios visuales producido&lur-ich cobran una vida paralela al
espacio que los alimentd con imagenes, recuergpsriencias e historias. Y este paralelismo
gueda en evidencia también cuando corroboramokreaterial la escasa participacion de los
vecinos de los barrios en textos que hablen sabreXperiencias. Su voz e imagenes podran
aparecer en video y catalogos, pero siempre lonhsieado los depositarios de los proyectos
gue en sus espacios se realizan. Vuelven a sawalss, esta vez, por el arte. Vuelven a ser
construidos como los receptores de procesos caylesude arte. Vuelve a ser circulados a
través de los medios como una realidad lejanaguel Y asi, hoy se vuelve paradéjico que el
lugar por excelencia de la imagen, el arte, seetoi@go de los procesos que construye,
naturalizando sus resultados sin colocarlos erbalanza critica que transparente su
accionar. Hoy, las producciones de imagenes dedreassmidas como motivadoras de
sentidos e imaginarios. Si, actualmente, la imagepuede sino ser entendida como una
forma narrativa mas en la produccién de sentidmrees, con mayor razon, quienes operan
con imagenes se ven obligados a asumir las conéigide circulacion en las que insertan sus

productos.

En su libroJuntos. Rituales, placeres y politica de coopemra¢a®d12), Richard Sennett nos
habla de la comunidad como vocacion. Una vocaca@ieHas comunidades mas vulnerables
que tendria una de sus bases ideoldgicas en lagiaale la Liberacion de finales de los afios
60, que promulgaba la idea de que el mundo ectesiakebia, por obligacion, volcar su
ayuda, asistencia y educacién a las comunidades$dkl mundo. Esta tendencia, de gran
influencia en movimientos de izquierda latinoaneanizs, marcé gran parte de la produccién
de grupos y movimientos artisticos de los afiosu#) gl igual que sus pares eclesiasticos,
volcaron sus preocupaciones artisticas hacia lesvderados. Esto implico transformar las
estrategias de produccion y comunicacion de sysupstas, pues seguir reproduciendo las
tradicionales del mundo del arte de élite hubieraradicho las bases colaborativas

esgrimidas en la cooperacién comunitaria.

Tanto la teologia de la liberacién como su homdlegoeemas educativos (la Pedagogia de la
Liberacién), transforman la vision de los “asisftipor sujetos que deben volverse
completamente participes de los procesos de congirucomunitaria. En estas filosofias, las
jerarquias tienden a volverse difusas, buscanthr ddos sujetos de un componente activo y
participativo en la construccion del propio imagiagara la transformacion de sus formas de

vida. Esta estrategia se extiende a los instruraetg@dministracion, comunicaciéon y
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produccion de los proyectos sociales, con ejenqma®o los que sefiala Sennett respecto de
las casas de acogida en Estados Unidos de los3@fos

Las casas de hospitalidad de Nueva York, Chicagfoag ciudades proporcionaban

proteccion y ayudaban a encontrar trabajo; lo mikipo el movimiento en las granjas que
dependian de él. La publicaciése parecia mas a un blog on lisig][que al periodismo
tradicional, lleno como estaba, y esté aln, deyastas y comentarios de los lectores. Las
casas, las granjas y la publicacion eran abiestas| sentido de estar abiertas a cualquiera que
sufriera necesidad. Las actividades préacticasfeeedciaban de las de ambos institutos de
Booker T. Washington en que proporcionaban taredsaser hincapié en las habilidades ni

en la adaptacion; las casas de hospitalidad tep&guen teniendo, un estilo informal

(Sennett 2012, 370).

Si ya, en los afos 30, existen estrategias contivasajue permiten ampliar y volver

efectiva la nocion de comunidad, con mayor razémpgdemos demandar la necesidad de
estas estrategias a propuestas actuales que guestafavor, con medios digitales que
permiten la conectividad en tiempo real. Esta esdauda que Al Zur-ich mantiene respecto
de su blog y las posibilidades de interrelacion woitaria que esta herramieraline ofrece.

Es decir, transformarlo en una plataforma no exdugara artistas sino abierta a propuestas,
comentarios y debates en los que estén implicadogelcinos y moradores de los barrios del
sur de Quito. Asi, encontramos que la producciénalide Al Zur-ich explota

funcionalmente las imagenes producidas en losdsagel sur de Quito sin una fuerza critica
mayor que la “documentacion” de procesos relacemdé arte. En ese esfuerzo, que dista de
ser menor, queda rezagada la consideracion derlarédad como posible agente de
autodeterminacion y autorepresentacion. Al Zurrichiene una politica efectiva de
representacion de las comunidades como proceggahtée construccion de imaginarios
comunitarios y, a su vez, los imaginarios queaepce sobre el sur de Quito quedan
anclados en las figuraciones comunes que hoy gersigansmitiendo en la ciudad como un
mito; el sur es alegre, es peligroso, es festigtmrido, solidario y en ocasiones un tanto

candido en su propia percepcion (Santillan 2015).

La produccion de arte contemporaneo se ha jactadios Ultimos veinticinco afos, de
actualizar y consumar el viejo deseo vanguardstacegrcar el arte a la vida. Sin embargo, en

" El autor hace referencia @htholic Worker publicacién para las casas de acogida norteaaneasca cargo de
Peter Maurin y Dorothy Day (Ssennett 2012, 369)370
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ese proceso, se ha incurrido en omisiones conceesia las responsabilidades sociales que
el uso de ciertos términos traen aparejados. Imalasso de conceptos como lo relacional, lo
participativo o lo comunitario, entre otros simday implica preguntarse por el estatuto de
dichos términos y las formas en que estos constraly®tro” a través de la proliferante y
saturada produccion medial del arte. La resporidatidel arte con la sociedad esta
vinculada estrechamente con su pretensién de iattéadel campo especifico que la
circunscribia. En el caso de estudio puntual deiagestigacion, no es sino hasta el afio 2010
que los organizadores del Encuentro comienzanreeutitulo de Arte y Comunidad. Todas
las versiones anteriores del Encuentro se nomioiio Arte Urbano. Tal vez, si este titulo no
hubiera cambiado dificilmente como investigadotadentropologia visual hubiera reparado
en el ejercicio critico que aca propongo, a pesajue desde su origen los organizadores del
proyecto se plantearon trabajar con comunidadgsuiiEb es que efectivamente existen, en
los productos mediales de Al Zur-ich, sesgos remtasionales y construcciones unilaterales
respecto de la imagen de lo comunitario. A rat@seqen indicios de comunidad en las
imagenes, a ratos solo la documentacion de inteiwees de arte. Al respecto, existen
aciertos destacables tratados en la investiga@@mmm son los que abundan en el material
medial y, después de todo, so6lo son el resultada eeperticia de trabajar con comunidades
de algunos artistas participantes en el Encuetitiamdo lo fundamental de Al Zur-ich

debiera apuntar a la optimizacion de la construncdi] imaginario del sur a partir de las

voces de sus propios agentes como forma de autouiedeion visual.

3. Posibilidades y recomendaciones de investigacion

Finalmente, en este punto se fundamenta la crita@er aparecer las deficiencias de la
propuesta a favor de una mayor atencion a lasipdaies autorepresentacionales de la
comunidad, a través del abultado material de cgmnuiciado por el Encuentro de Arte y
Comunidad Al Zur-ich que se han generado todosestos y que se encuentra archivado
tanto en la oficina de Al Zur-ich como en los avaisi del Banco Central del Ecuador a la
espera de una reelaboracion que permita que loseatie los testimonios, imagenes y relatos
ahi registrados sobre la historia y vida del suadaudad de Quito no vayan a pérdida

(Ernesto Proafio, entrevistado por el autor, Qaade julio de 2016).

Esta investigacion deja aristas abiertas en totas eeflexiones sobre medios de
representacion y construccion de imaginarios lecd&sto debido a las multiples

posibilidades de lectura que se desprende del isladerarchivo abordado. A pesar de que se
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ha trabajado intensamente en la elaboracion dgaréas relevantes decantadas desde el
habla propia de los organizadores, esas mismaashsablvuelven polisémicas y dan cuenta, al
mismo tiempo, de la intrincada y compleja tramaedi@ciones que se da afio a afio durante el
desarrollo del Encuentro de Arte y Comunidad Al-ialy. Aun con estas dificultades, lo que
esta investigacién asume como punto positivo ywaglte es la posibilidad de abrir ain mas
las condiciones de cuestionamiento a las produesiorediales y los archivos visuales como
forma de comprension antropoldgica. Una gran degda que mantienen los mismo Al Zur-
ich respecto del material de archvid que se ha acumulado desde el afio 2003 hasta el
presente. A la vez, este mismo archivo abre padaoies para leer “desde adentro” el
imaginario de las comunidades barriales del surlyasta el dia de hoy, lejanamente se
pronuncian a través de algunos estudios, ensagrgerimentos artisticos que lo siguen

posicionando como un “otro” a representar.

175



ANnexos

Glosario de modismos ecuatorianos

acolitar. Ayudar.

cachar. Captar, entender.

camello Trabajo.

chela Cerveza.

chuta. Exclamacion que intensifica una expresion.

de ley. Seguro, asi es.

descolar. Apartar a alguien de algun grupo o de algunasiéun.

man. Término utilizado para referirse a una persoma, rmujer u hombre. También se usa
manescomo referencia plural del término para ambos igp&ne

meter ficha. Participar en algo con interés, apoyar.

nota. Asunto.

pana. Amigo.

rollo. Problema, tema.

simoén. Si.

vaina. Asunto, situacion que puede ser un tanto incénoaualesta.
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