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A Gonzalo, Raquel y Liliana



Cuanto mas nos acercamos a nuestra propia época, se hace cada vez mas dificil distinguir entre

las modas pasajeras y los logros duraderos.

[...]

Nuestro conocimiento de la historia es siempre incompleto. Siempre existen hechos por

descubrir que pueden hacer variar nuestra imagen del pasado.

E.H Gombrich. 2009 [1950]. La Historia del Arte. Londres: Phaidon
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Resumen

Esta tesis indaga los modos como se configu campo del arte en la ciudad de Quito entre
1966 y 2008. El argumento principal se enfoca en las disputas que grupos de artistas jovenes
mantienen con las instituciones legitimadoras del campo. Se puede ver que existen dos
movimientos constantes; el primero tiene que ver con la busqueda de una institucionalidad
legitimadora de parte de los grupos tradicionales del campo; el segundo, es un cuestionamiento
permanente sobre el manejo institucional del campo de parte de artistas jovenes a estos grupos.
Para hacer este anlisis se identifican una serie de acontecimientos, no necesariamente

cronoldgicos, que muestran estos conflictos; se analizan cuatro momentos.

El primero fue entre 1966 y 1969. Se toma como partida estos tres afios ya que en este periodo el
campo del arte produce las dos pulsiones a las que se habia hecho referencia y que seran
constantes hasta el 2008. La una, relacionada con la necesidad de una gestion efectiva de
espacios institucionales de legitimacion; y, la otra, el malestar de los grupos de artistas jovenes y

sus demandas al campo y a las instituciones legitimadoras.

El segundo momento se desarrolla entre 1970 y 1995. En estos afios, el campo del arte mantuvo
una actividad sostenida y sustentada en instituciones legitimadoras, publicas y privadas. Las
galerias de arte, las instituciones publicas -como la Casa de la Cultura Ecuatoriana y el Banco
Central del Ecuador- y el coleccionismo bancario, fueron los tres motores que sostuvieron el
campo del arte. En este periodo, el contexto social y politico también favoreci estas logicas; el
boom petrolero y la dindmica de trabajo de las instituciones artisticas impulso un campo del arte

institucionalizado.

Desde 1980, pero con mayor énfasis desde mediados de la década del noventa, se dieron
cuestionamientos a la organizacion institucional del campo. Se analizan tres debates, dos de ellos
gestados por grupos de artistas jovenes y uno que se origin6 por la creacion de una nueva
institucion educativa en el campo. El primero, es el proyecto Arte en la Calle (1980), que
cuestionaba las formas tradicionales de exhibicidn y a los pablicos a los que eran dirigidas. El
segundo, el colectivo de arte Centro Ecuatoriano de Arte Contemporaneo (CEAC) (1995-1999)

que debatio los medios de produccion artistica y el concepto de arte que se manejaba a nivel



institucional. El Gltimo es la creacion de la Carrera de Arte Plasticas en la Pontificia Universidad
Catolica del Ecuador (CAP) (1997), este proyecto cuestionaba la institucionalidad del campo en

relacion a la vigencia de la educacion superior de artes.

El cuarto -y ultimo momento- analiza parte de la primera década del 2000 (2000-2008). En este
periodo se evidencia la importancia de los cuestionamientos a las instituciones en el campo del
arte y los cambios a nivel de produccion artistica que estos cuestionamientos produjeron.
También se ve como, el campo del arte se re institucionalizd, en funcién de un nuevo concepto

de arte.

Finalmente, se hace evidente un quiebre del campo del arte que hace referencia a la apertura de
nuevos modos de produccion y de circulacion del arte. Es asi que es posible afirmar un cambio
del campo. Se parte de un campo del arte moderno y de una constante busqueda de
institucionalizacion legitimadora y, gracias a las disputas que se analizan, se hace claro un
cambio hacia nuevas formas de produccién, de exhibicion y, eventualmente, de legitimacion
institucional. Esto implica, necesariamente, la creacion y el reconocimiento de nuevas
instituciones y la reorganizacién del campo, de un campo del arte moderno, a un campo del arte

contemporaneo.



Agradecimientos

Agradezco a Dios.

A Gonzalo Vargas M., Raquel Vargas Oleas y Liliana Rueda C. por todo el amor, el apoyo y la

paciencia, y a mi tia Manira Rueda C. por sus oraciones.

A mis maestras Trinidad Pérez y Mercedes Prieto por guiarme por todos los caminos del

doctorado.

A las personas que me permitieron trabajar en los archivos de la FAUCE, de la UCE, del CCM y
de la CAV. De manera especifica a la Dra. Katy Carridn en la FAUCE, al Mstr. Jaime Sanchez

en la CAV y al Lcdo. Francisco Morales en el CCM.

A las personas que me abrieron sus archivos personales y sus bibliotecas, gracias por la
generosidad. De manera especifica quiero agradecer a Adrian Balseca, Miguel Alvear, Gabriela
Ribadeneira, Ernesto Proafio y Pablo Barriga.

A todas las personas que me dieron su tiempo para responder a las entrevistas: Maestro Oswaldo
Viteri, Pepe Avilés, Pilar Flores, Ernesto Proarfio, Patricio Ponce, Miguel Alvear, Samuel
Tituafa, Alexis Moreano, Marcela Garcia, Betty Wappenstein, Pablo Barriga, Gonzalo Jaramillo,
Manuel Kingman, Gonzalo Vargas, Jaime Sanchez, Jorge Espinosa, Belén Santillan, Ana
Fernandez, Lupe Alvarez, Maria Consuelo Tohme y Jenny Jaramillo. De manera especial quiero

agradecer a Marcelo Aguirre y a Lenin Ofia que me brindaron su tiempo mas de de una vez.

A mis compafieras y compafiero de doctorado Cecilia Ortiz, Paula Daza y Leonardo Zaldumbide

por sus comentarios sobre mi trabajo a lo largo de este proceso.

Xi



Introduccion

Esta tesis explora los modos como se configurd el campo del arte en la ciudad de Quito durante
el periodo comprendido entre los afios 1966 y 2008. Se trabaja con la teoria de campos de Pierre
Bourdieu (2002, 2005, 2013). Especificamente con el andlisis que hace éste de la configuracion
del campo del arte en Paris, a finales del siglo X1X. Se toma al campo como el conjunto de
relaciones y disputas entre agentes e instituciones que forman conflictos alrededor de précticas

determinadas que generan capitales propios.

El objetivo principal de esta tesis es comprender como se configurd el campo del arte en Quito
en el periodo indicado, cudles fueron las principales disputas y cémo incidieron en la
reconfiguracién del mismo. Para lograr este fin se realizo el recuento y el analisis de los
acontecimientos mas trascendentes del campo en ese periodo; se investigo los primeros sucesos
de su configuracion para trazar una linea de partida; para tener la referencia de un campo
relativamente consolidado, se observo la estructura del campo del arte entre 1970 y 1989; para
conocer las demandas de otros agentes del campo, se determind las principales disputas en las
décadas de 1980 y 1990; y, finalmente, se examind como las disputas influyeron en el campo y

la produccion posterior al afio 2000.

Geograficamente se delimito la investigacion a la ciudad de Quito sobre todo por la
particularidad del campo del arte quitefio. Guayaquil tuvo un proceso diferente por las ideologias
de las administraciones de la ciudad y por la presencia de ciertos agentes. Por ejemplo, en esa
ciudad la Galeria Madeleine Hollaender impulsé institucionalmente manifestaciones de arte en la
esfera publica, promoviendo la presencia de grupos de artistas como Artefactoria desde los afios
ochenta. Otra institucién que influyé en el campo guayaquilefio fue la galeria DPM que mantuvo
sus puertas abiertas durante la crisis y aun después de ella, cuando en Quito las galerias cerraban

irremediablemente.

Otro factor que separa el proceso del arte contemporaneo en Quito y Guayaquil, es la apertura en
esa ciudad del Instituto Tecnoldgico de Artes del Ecuador (ITAE), en el afio 2003. Esta
institucion educativa publica, ha instruido a los artistas contemporaneos mas reconocidos del
Ecuador a nivel nacional e internacional; y, en el nuevo mileno, movié el foco de la produccion

de arte de Quito a Guayaquil. Mas recientemente también se puede hablar de la apertura de la

1



Universidad de las Artes en esa ciudad; aunque todavia no se conoce la proyeccion que esta

institucién pueda alcanzar.

Esta investigacion también deja de lado a la ciudad de Cuenca porque su proceso, asimismo, fue
distinto. La Bienal de Cuenca ha sido un motor indiscutible en la escena de esa ciudad. Una
muestra de esto es que muchas de las galerias cuencanas se abrieron a partir de 1987, afio en el
que inicié la Bienal; entre las mas importantes se puede contar a la Galeria Larrazabal, el
Instituto de Arte Contemporaneo, y la Galeria Hernan lllescas; todas estas, a diferencia de las
galerias en Quito, y pesar de las crisis econémicas, se mantienen activas aunque muchas tuvieron
que diversificar su labor con la venta de otros productos de arte y también con la presentacion y
exhibicion de otras expresiones artisticas como la danza y el teatro.* Asimismo, la apertura a
formas de arte distintas de la pintura y la escultura (1997) de la Bienal de Cuenca y su
proyeccion al arte contemporaneo, influy6 en el pablico y en la forma como se recepta al arte.
Aunque la investigacion se limita a Quito en algunos momentos de la tesis se hace referencia a
acontecimientos especificos de Guayaquil y Cuenca, con el objeto de contextualizar el concepto

de arte que se manejaba en el Ecuador durante el periodo estudiado.

Es importante aclarar también que, si bien esta tesis indaga en la produccion artistica quitefia
entre 1966 y 2008, el énfasis en la investigacion se sitda en las disputas sociales que
contextualizan esta produccion. No se hace un anélisis estético, estilistico o técnico de las obras
mas representativas correspondientes a este periodo, sino que se investiga las relaciones sociales
del arte y como estas influyeron en su creacién. En momentos especificos de la tesis se hace
referencia a algunas obras de arte como indicadores de los conflictos al interior del campo, pero

no se realiza un analisis especifico de ellas.

Elaborar esta tesis supuso otros retos, ademas de la delimitacion espacial de la investigacién. Por
ejemplo, establecer una periodizacién que mantenga una ldgica histérica y de investigacion,
situar a los acontecimientos estudiados en esa periodizacién, relacionarlos para formular una
pregunta de investigacion y generar una hipotesis, fueron desafios que requirieron solucion en el

estudio de una historia contemporanea.

L as galerias de arte se adaptan a los cambios”. HOY, 28.08. 2003, Cultura 5B.
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Periodizacion
Para Marina Franco y Florencia Levin (2007), cuando se historian periodos recientes una

limitacion real es la dificultad de lograr una periodizacién efectiva

a diferencia de otros pasados mas remotos sobre los cuales se han construido y sedimentado,
no son dificultades y disputas, fechas de inicio y cierre, no existen acuerdos entre los
historiadores a la hora de establecer una cronologia propia para la historia reciente. Ademas
[...] nos enfrentariamos al hecho de que al cabo de un cierto tiempo ese pasado hoy
considerado “cercano” dejaria de ser tal. En consecuencia el objeto de la historia reciente

tendria una existencia relativamente corta en cuanto tal (Franco y Levin 2007, 2).

Estas autoras consideran que la cronologia de los periodos no es la forma més adecuada para
abordar la historia reciente y plantean lo que ellas llaman “régimen de historicidad”. Consiste en
encontrar formas de coexistencia entre el pasado y el presente que se fundamenten en la
supervivencia y el testimonio de los actores del periodo; tiene que ver con la relacion entre la
memoria social del pasado y la experiencia del historiador sobre ese pasado (Franco y Levin
2007). Desde este punto de vista, los cortes de inicio y finalizacién de los periodos estan en

constante movimiento ya que cada actor considera diferentes fechas como marcos del periodo.

Para crear el régimen de historicidad propuesto por Franco y Levin, se hace referencia a la
influencia que el contexto social y politico tuvo en el campo del arte; se tomaron algunos eventos
que influyeron, pero no necesariamente como hitos. Se consider6 que no es posible tomar al
contexto como la Unica referencia para el régimen de historicidad, sobre todo por la autonomia

del campo (Bourdieu 2005); es asi que se aborda el contexto como un telén de fondo.

Se identifican tres momentos que delimitan los periodos de esta investigacion. EIl primero desde
1966 hasta 1969, cuando las disputas del campo tenian que ver con el manejo institucional de la
cultura y la posibilidad de democratizacion del arte. Este periodo coincide con un momento de
cambios en la politica ecuatoriana: la Junta Militar (1963-1966) y el ultimo velasquismo (1968-
1972). Ademas, en este periodo es inevitable la influencia que los ideales marxistas y de

izquierda tuvieron en el pensamiento y en la produccion artistica de la época.

Otro momento va desde 1970 hasta 1998, cuando la dictadura militar ecuatoriana en la década de

los setenta y la democracia estable durante los ochenta y la primera mitad del noventa, dieron un



ambiente de solidez al campo del arte. Existia un sistema de galerias privadas que aseguraban un
circuito de produccion y consumo, en el que los artistas podian exhibir y vender de manera
segura. En un primer momento este periodo coincide con el Boom Petrolero y con el inicio
oficial de actividades de la Facultad de Artes de la Universidad Central del Ecuador (FAUCE). A
pesar de que durante estos afios hubo crisis economicas y crisis sociales se puede decir que el
campo del arte permanecio inalterado, posiblemente en un primer momento, por la estabilidad
economica del Boom Petrolero; y, posteriormente, por la seguridad del mercado alcanzado por el

coleccionismo bancario.?

La década del noventa termina en un momento de crisis econdmica y politica que, influyo en el
campo del arte. Alrededor de esta crisis se define un tercer periodo desde 1999 hasta 2008, que
coincide con el primer momento de la dolarizacion y con los afios posteriores a la crisis
econdmica que trajo el feriado bancario. Si la estabilidad del campo del arte dependia del
mercado y del coleccionismo bancario, indudablemente la crisis bancaria lo afectaria. A decir de
los agentes del campo, esta afectacion también respondié a factores internos que no tenian que

ver con el contexto econdmico.

A pesar de que no se puede asegurar una relacion directa entre eventos historicos y sucesos del
campo del arte, si hay momentos en que ambos coinciden. Por ejemplo, el Festival Arte en la
Calle (1981), empieza solo un afio después del regreso a la democracia; los primeros colectivos
de artistas y la Carrera de Artes Plésticas (CAP) aparecen entre 1995 y 1997 que fueron los
altimos afos de estabilidad politica y antesala a la dolarizacion; nuevos modos de produccién y
la configuracién de una nueva institucionalidad, coinciden con la crisis econémica post

dolarizacién, entre otras circunstancias.

Es preciso insistir que, a pesar de las posibles relaciones entre eventos contextuales y el campo
del arte, es incierta su relacion directa, sobre todo por la falta de vinculos que los agentes del
campo encuentran entre unos y otros sucesos. Para ellos el arte no se afecta por crisis

econdmicas o politicas, insisten en que el arte se encuentra en un estado de crisis constante. Por

2 A inicios de la década del ochenta se presentd una crisis econémica considerada como “la mas dificil que haya
conocido el pais en toda su historia” (Moncada 1996, 84). Ademas en la presidencia de Febres Cordero se dieron
hechos de violencia que no se habian dado antes en el pais, a inicios de los noventa, en la presidencia de Rodrigo
Borja, se dio el primer levantamiento indigena y a mediados de los noventa, en la presidencia de Sixto Duran Ballén,
se dio la Guerra del Cenepa por conflictos limitrofes con el Perq.
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todo lo anotado fue conflictivo periodizar la investigacion y mas aun acoplar los momentos
analizados a un lapso determinado. Es asi que se tomo los periodos citados como guias historicas
y contextuales para observar acontecimientos del campo del arte. Con este patron temporal
también se organizaron los capitulos de la tesis.

Organizacion de los capitulos

Esta tesis tiene cinco capitulos, uno de marco teorico y cuatro capitulos de analisis. A su vez, el
marco tedrico esta dividido en tres partes. La primera analiza el tema del arte contemporaneo,
aborda las principales corrientes tedricas que tratan este tema y se explora las ideas que lo
definen como la temporalidad, la produccion y la circulacion de arte. También se observa las
propuestas mas representativas de teoria del arte contemporaneo latinoamericano; y, finalmente,
se analizan los principales textos escritos sobre el tema en el Ecuador. Con esta informacion se
establece el concepto de arte contemporaneo que guiara este trabajo; a partir de este concepto es
posible situar al arte contemporéneo en un momento y un lugar que determinan las

especificidades del proceso que se analiza.

Para explicar el uso de la teoria del “campo del arte” de Bourdieu en la tesis, la segunda parte del
marco tedrico analiza varias aproximaciones al conjunto de relaciones y actores que componen el
mundo del arte. De todos los conceptos que definen a estas relaciones el concepto de campo de
Bourdieu permite mas movilidad en la investigacion, por la relacion del arte con otros campos.
En esta seccidn se definen también los conceptos de esta teoria que seran utilizados en el
analisis, como el de institucion, agente, habitus y capital simbolico. No se analizan todos los
elementos del campo del arte porque el analisis se centra en las disputas y los cambios del
campo, dejando otros aspectos, como la estabilidad, por fuera.

Este capitulo cierra con la explicacion del uso de las metodologias de investigacion de la tesis.
Como se dijo anteriormente, el hecho de hacer una historia reciente también supone
complicaciones en cuanto a la metodologia. El trabajo en archivos institucionales que se
encuentran activos, sus légicas de organizacion burocratica y la informacion limitada por la falta

de fuentes secundarias, crea la necesidad de expandir la investigacion hacia fuentes no



archivisticas. Por esta razon esta investigacion se abrié a metodologias distintas de la historica;

se realizo una investigacion en base a entrevistas con agentes vivos del campo.

En este caso, es pertinente que el marco tedrico; el analisis metodoldgico; v, la critica de fuentes,
sean parte del mismo capitulo, ya que estan relacionados. Las teorias del arte contemporaneo
permiten emplear una variedad de metodologias de investigacion, que no necesariamente son
metodologias propias de la historia tradicional. Meyer (2013), por ejemplo, indica que la
investigacion historica de arte contemporaneo debe usar metodologias que se adapten a las
problemaéticas que presente el trabajo; explica que las secuencias bibliogréficas tradicionales y la
cronologia de la historia del arte, son en muchos casos, herramientas inutiles para entender
algunas especificidades del arte contemporaneo. Al mismo tiempo, trabajar con la teoria de
campos de Bourdieu determin0, de alguna manera, el uso de metodologias diversas y en muchos
casos mas proximas a la investigacion socioldgica. Para este autor el uso de entrevistas es una
manera efectiva de aproximarse a algunos objetos de estudio. Asi, la reflexion sobre la relacion
entre las fuentes investigadas, la forma de aproximarse a ellas y el enfoque tedrico que se les da

es explicito en el desarrollo del trabajo de tesis.

El segundo capitulo analiza lo sucedido en el campo del arte en Quito entre 1966 y 1969, tiene
como objetivo determinar las primeras disputas del campo en este periodo. La primera parte del
capitulo analiza la Ilamada Revolucién Cultural que se produjo en Quito en 1966. En este
episodio, un grupo de intelectuales jovenes se tomo la asamblea plenaria de la Casa de la Cultura
Ecuatoriana (CCE) para intervenir en la eleccion de la nueva directiva de la institucion con el
objetivo de cambiar su estructura institucional. EI gobierno interino de Yerovi Indaburu dispuso
que se nombren diez miembros de la directiva en esa asamblea; cinco de los antiguos directivos y
cinco de los jovenes irruptores (Rodriguez Castelo 1980). Para los revolucionarios esto resolvia

el tema de la autonomia y la representatividad.

El segundo objetivo de la Revolucién Cultural fue la democratizacion de la cultura. Los jovenes
revolucionarios consideraban que, hasta entonces, la CCE habia sido una institucion elitista que
tenia vinculos solo con ciertos grupos privilegiados, reclamaban que esta institucion debia ser el
vehiculo para proveer de expresiones culturales y artisticas a todos los sectores de la sociedad.

Sin embargo, este debate quedd pendiente.



Otro acontecimiento que se analiza en este capitulo es la | Bienal de Quito y la Anti Bienal. En
1968 la nueva directiva de la CCE propuso realizar la | Bienal de Quito como una forma de
resolver el problema de la democratizacion de la cultura. Esta propuesta encontrd oposicién en
un grupo de artistas que cuestionaron los resultados democratizadores de esta iniciativa y
propusieron otras formas de democratizar la cultura. Ademas, descalificaron a la Bienal
argumentando que fue un evento institucional, secundado por artistas oficialistas. Para
manifestar su descontento como contrapropuesta organizaron la Anti Bienal y en un manifiesto
presentado en la inauguracion, dejaron clara su definicion y la necesidad de una cultura

democratica.

El dltimo antecedente que se analiza en el segundo capitulo es la creacion de la Facultad de Artes
de la Universidad Central del Ecuador (FAUCE). El mismo afio que se inauguré la Bienal se
resolvié crear la FAUCE en el marco de la llamada Segunda Reforma Universitaria. Esta
facultad era heredera de lo que hasta entonces habia sido la Escuela de Bellas Artes, fundada en
1904. En sus inicios esta institucion educativa se vio envuelta en una serie de disputas
relacionadas con los ideales politicos de la época y con la necesidad de una creacion artistica en

constante cambio.

El tercer capitulo investiga acontecimientos que tuvieron lugar entre 1970 y 1999, en este
periodo se configura el campo del arte en la ciudad de Quito y se vive una relativa estabilidad
alrededor de un sistema de galerias y de un mercado del arte, sustentado sobre todo, por el
coleccionismo bancario.® En la década del setenta el mundo del arte en Quito vivié una bonanza
ligada al boom petrolero; este fenémeno amplio la clase media y contribuyé a un mayor
consumo de bienes suntuarios. En la década del ochenta, esta tendencia se acentud con el

fendmeno del coleccionismo bancario que elevd los precios del arte, sobre todo de la pintura.

Al realizar la investigacion se identificaron algunos factores determinantes de este periodo, entre
otros, la existencia de un grupo significativo de galerias de arte privadas, la promocion constante
de la produccién artistica de parte de las instituciones publicas, la importancia que las

instituciones bancarias privadas tuvieron en el campo como los principales coleccionistas de arte

¥ Si bien se analizan el periodo entre 1970 y 1999, el enfoque del analisis se encuentre entre 1970 y 1995 ya que en
este periodo se puede ver un campo institucional consolidado. Desde mediados de los noventa, empezaron a surgir
movimientos cuestionadores hacia la institucionalizacién del campo que se analizaran en otro capitulo.
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de la década. Estos elementos permitieron una configuracion distintiva del campo en este

periodo, lo que trajo consigo disputas particulares.

El capitulo cuarto analiza tres cuestionamientos al campo del arte por artistas jovenes, entre 1980
y 1999. Estos cuestionamientos son momentos cortos que emergieron en el marco de procesos
nuevos pero relativamente estables, tuvieron incidencia en la produccion artistica y tenian como
objetivo la adecuacion o reconfiguracion del campo como un sistema hegemonico. El primero es
el establecimiento de una serie de exhibiciones en el espacio publico que se llamé Arte en la
Calle (1981); el segundo es la aparicion del colectivo Centro Ecuatoriano de Arte
Contemporaneo (CEAC) (1995-1999); v, el tercero es la inauguracion y los primeros afios de la
Carrera de Artes Plasticas (CAP) (1997).

La primera disputa se da a fines de 1980 e inicios de 1981. Un grupo de estudiantes recién
graduados de la FAUCE, organiza una serie de exhibiciones en espacios publicos de Quito, bajo
la denominacion Arte en la Calle. La primera exhibicidn se lleva a cabo en octubre de 1980, en el
Parque de El Ejido, frente a la CCE; desde entonces y hasta la actualidad, todos los fines de
semana se retinen algunos artistas para exhibir y vender su obra en este lugar. Los objetivos
iniciales de estos artistas tenia que ver con la necesidad de democratizar el arte a traves de la
exhibicion en espacios accesibles a todo publico, eludir el poder legitimador de las galerias de
arte y buscar espacios de exhibicién para los artistas mas jovenes. Se puede decir que Arte en la
Calle proponia demandas muy similares a las de la Revolucion Cultural y a la de la Anti Bienal,
como son la democratizacion del arte y la cultura, y el cambio en el manejo institucional del arte.
Durante la década del ochenta este proyecto terminé siendo absorbido por las l6gicas del
mercado y se transformd en una especie de galeria a cielo abierto administrada por los artistas

expositores que, eventualmente, se agremiaron.

La segunda disputa que se analiza son las acciones propiciadas en 1995 por un grupo de artistas,
muchos de ellos estudiantes de la FAUCE, que formaron un colectivo de arte Ilamado Centro
Ecuatoriano de Arte Contemporaneo (CEAC). Al igual que Arte en la Calle, este colectivo
reclamaba la existencia de espacios de exhibicion para los artistas jovenes, pero mas importante
aun, consideraban que era necesaria la promocion de espacios para los modos de produccion que
practicaban. Es asi que este colectivo hizo dos propuestas. Una, la necesidad de actualizar el

concepto de arte que se manejaba en Quito. Pretendian ampliar el reconocimiento de modos de
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produccion mas alla de los tradicionales pintura y escultura. La otra tenia que ver con un
cuestionamiento al modo como hasta entonces se habian manejado los espacios institucionales
publicos y privados como galerias, museos, salones, entre otros. De modo especifico iba dirigido
al modelo de gestion del arte, concretamente, al manejo de las instituciones artisticas de la

capital y lo que legitimaban como arte, que el CEAC consideraba monopdlico y cerrado.

La tercera disputa se dio en 1997 cuando se fundo la Carrera de Artes Plasticas (CAP) en la
Pontificia Universidad Catolica del Ecuador (PUCE). La creacidn de esta carrera estuvo liderada,
principalmente, por ex estudiantes de la FAUCE, que propusieron una educacion superior de
artes con menos énfasis en la técnica y mayor relacion con la reflexion teérica. EIl objetivo
principal de los organizadores fue poner a disposicion de los estudiantes una alternativa a la
educacion de la FAUCE. De los tres eventos de disputa que se analizan en esta tesis, éste es el

Unico que perdura con sus objetivos originales.

Las tres disputas que se analizan estan articuladas por agentes que estuvieron involucrados en
todas ellas, lo que podria leerse como una demanda comun replicada en cada disputa. Algo
similar a lo que ocurri6 en la década del sesenta, donde varios agentes son protagonistas en
diferentes espacios. El analisis de estas disputas hace evidente que a lo largo de, al menos treinta
afios, los cuestionamientos al campo del arte establecido fueron continuos. En este capitulo
también se hizo evidente la dificultad de periodizacion que presenta una investigacion de historia
reciente. Para eludir esta dificultad, no se situ6 a los momentos de disputa en periodos fijos, sino
que se los analizé como momentos individuales dentro de un marco temporal amplio que

responden a légicas propias.

El quinto capitulo analiza las consecuencias de las disputas en la reconfiguracién del campo del
arte. La influencia de estas disputas en el campo del arte no fue inmediata y se vera en la primera
década del dos mil. La primera consecuencia tiene que ver con el deterioro institucional a nivel
publico y privado a partir de la cual surgieron nuevas formas de legitimacion gestionadas por los
artistas; se normalizaron dindmicas de trabajo colectivo, donde lo comunitario y la cooperacion
eran imprescindibles. En esta tesis se analiza el trabajo de Tranvia Cero y su encuentro de arte
publico al zur-ich; y, Experimentos Culturales y la revista digital que manejaban. Estos
colectivos de arte combinaban la produccién artistica con el trabajo de gestion cultural. Una

segunda consecuencia de las disputas fue lo sucedido en el Salén Mariano Aguilera (SMA) en el
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afio 2008, cuando fue declarado desierto porque su curadora consider6 que ninguna de las obras

presentadas a concurso cumplia con la idea de lo contemporaneo que habia conceptualizado.

Argumento

Esta tesis indaga en las disputas sociales del campo del arte entre 1966 y 2008. Durante este
periodo, se puede ver claramente dos tendencias en el campo del arte. Una, la confirmacion de
I6gicas modernas del arte, sobre todo de parte de instituciones publicas y privadas. La segunda,
tiene que ver con las pugnas entre las instituciones del arte como espacios de legitimacion y

grupos de artistas jovenes que demandaban cambios y apertura de parte de estas instancias.

El primer punto tiene que ver con la configuracion y posible estabilizaciondel campo del arte en
la ciudad de Quito. Como se ha puntualizado anteriormente, para realizar este analisis se ha
tomado la teoria de campos de Bourdieu, que define al campo del arte como el conjunto de
relaciones sociales que se dan alrededor de la creacion artistica en la modernidad. Se utiliza esta
categoria tedrica como una guia para identificar la existencia de algunos elementos del campo
del arte en Quito como partes importantes de esta estructura. En esta investigacion se trabaja
principalmente con dos elementos del campo como constitutivos del mismo; los agentes, que son
personas que trabajan en el campo como artistas, galeristas, coleccionistas, entre otros; y, las
instituciones publicas y privadas entre las que se pueden contar museos, galerias, exposiciones,
salones y centros de educacion superior. Se ha podido ver que la relacion entre estos &mbitos se
da en la idea de cambio que analiza Bourdieu y que se refiere a las transformaciones del campo
desde las disputas por posiciones de poder. En esta relacion se puede ver la tendencia constante

de las instituciones a constituir un campo moderno del arte.

El segundo punto tiene que ver con la produccion artistica y como esta evidencia las disputas
entre agentes e instituciones. Para ello, se ha trabajado con el concepto de arte contemporaneo
como episteme, como lo plantea Alexander Alberro; “la genealogia del concepto de
contemporaneo gque yo adopto estad fundamentada en el concepto de Foucault de una formacion
discursiva, especialmente cuando se ve cristalizada en una episteme” (Alberro 2013, 65).
Foucault analiza el concepto de episteme en Las Palabras y las Cosas (1968) y en La
Arqueologia del Saber (2002):
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La historia de un concepto no es, en todo y por todo, la de su acendramiento progresivo, de
su racionalidad sin cesar creciente, de su gradiente de abstraccion, sino la de sus diversos
campos de construccion y de validez, la de sus reglas sucesivas de uso, de los medios
teoricos multiples donde su elaboracion se ha realizado y acabado. [...] no es la misma
historia la que se hallara contada aca y alla. Redistribuciones recurrentes que hacen aparecer
varios pasados, varias formas de encadenamiento, varias jerarquias de importancia, varias
redes de terminaciones, varias teleologias, para una sola y misma ciencia, a medida que su
presente se modifica; de suerte que las descripciones histéricas se ordenen necesariamente a
la actualidad del saber, se multiplican con sus transformaciones y no cesan a su vez de

romper con ellas mismas (Foucault 2002, 6).*

Para Foucault (2002) el cambio de episteme tiene que ver con un cambio de discurso, lo que
involucra al habla y a la accion; es asi que, un cambio de episteme en el campo del arte, tendria
que ver con cambios en conceptos, productos, legitimacion, circulacion y produccion. Alberro
(2013), igual que otros autores, define al arte contemporaneo como el cambio epistemologico del
arte frente a un nuevo orden mundial después de la caida del Muro de Berlin. Este concepto
indaga en nuevas formas de entender el arte como una estructura que determina la produccién

artistica en cuanto al conocimiento en espacios y tiempos determinados.

En la produccién de arte contemporaneo, se puede ver la segunda pulsion constante del campo
del arte en Quito en este periodo. Frente a una estructura institucional que requiere de una
produccidn artistica moderna constantemente, la produccién de arte contemporaneo desafia esta
demanda cuestionando la estabilidad del campo y pugnando constantemente por la legitimacion
de nuevas formas de produccién. Esta constante disputa entre instituciones y artistas —y su
produccién—, se podria entender visualmente como una superficie tensa, en la que

esporadicamente, aparecen fisuras que cuestionan su estabilidad.

Pregunta de investigacion
La pregunta de investigacién de esta tesis tiene que ver con el conflicto descrito. Se refiere a la
configuracion del campo del arte como una estructura moderna y su relacion con las disputas que

cuestionaron esta estructura desde la practica artistica.

* Cursivas en el original.
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¢Como se configura el campo del arte en la ciudad de Quito y cuéles son las principales disputas

que movilizaron sus estructuras entre 1966 y 2008?

Alrededor de esta pregunta se formulan otras interrogantes que sirven para contestar de mejor
manera la pregunta principal. ¢Cuéles son los primeros cuestionamientos que movilizaron el
campo del arte en la ciudad de Quito?, ; Como se configura el campo del arte en Quito entre
1966 y 2008?, ¢ Cuéles son y qué consecuencias tienen las principales disputas al interior del
campo del arte en este periodo?, ;Como y en qué medida contribuyeron estas disputas a la

reconfiguracién del campo del arte hacia un arte contemporaneo en Quito?

Despejar estas cuestiones facilita entender la configuracion del campo y conocer las demandas
que los agentes hicieron a las instituciones —como estructuras hegemonicas—, a los modos de
legitimacion y a los modos de produccion del arte. Después de identificar estas disputas, es

posible comprender los cambios que tuvo la produccién de arte en Quito y como estos cambios

influyeron en la reconfiguracion de un nuevo concepto, el de arte contemporaneo.

Hipotesis

Se plantearon dos hip6tesis para contestar esta pregunta. La primera, es que la estructura del
campo entre fines de los sesenta y 1995 se construyé en torno a instituciones publicas y privadas,
que se fortalecieron gracias al boom petrolero y al fendmeno del coleccionismo bancario. Estos
factores consolidaron un campo relativamente estructurado que asegurd, por mas de veinte afos,

la produccion artistica, sobre todo de pintura y escultura.

La segunda hipdtesis sugiere que los cuestionamientos de otros agentes —sobre todo de artistas
jévenes— a las instituciones del campo del arte motivaron disputas que lo mantuvieron en
movimiento, pero no detonaron un proceso de cambio inmediato. Mas bien, estos cambios
propiciaron la coexistencia de posiciones diversas que se expresan como rupturas eventuales,
semejantes a las fisuras de una superficie tensa. Eventualmente, las disputas inciden en el campo
del arte y en su produccién, pero en el periodo analizado no se puede ver que logren un cambio
epistemoldgico del campo, es decir, de un concepto moderno a uno de arte contemporaneo. Al

final de la tesis, sin embargo, se indaga brevemente en las primeras influencias que estas disputas
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lograron en la reconfiguracion del campo del arte contemporaneo que iniciaria desde el segundo
decenio del 2000.
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Capitulo 1

Marco tedrico y metodoldgico

El objetivo de este capitulo es crear un marco teérico, conceptual y metodoldgico para la
investigacion; para ello se divide en tres partes. En la primera, se define lo que en esta
investigacion se considera arte contemporaneo. El concepto fue construido para cubrir las
necesidades especificas de la investigacion a partir de una serie de reflexiones y teorias que

reconocen la multiplicidad de expresiones de arte contemporaneo.

La segunda parte se ocupa de definir los conceptos de la teoria de campos de Bourdieu que se
utilizaron en el analisis de esta tesis. Se trabajo con esta teoria como una guia para conducir la
investigacion por algunos elementos estructurantes del campo. Salvando las distancias con el
objeto especifico que estudia Bourdieu, que es el campo del arte en Paris a fines del siglo X1X, el
uso de esta teoria permitio delimitar la investigacion y sus elementos como son: agentes,

instituciones y disputas del campo del arte.

La tercera parte detalla la metodologia que utilizo la investigacion. El uso de la teoria de campos
de Bourdieu dio luces para la metodologia de investigacion a utilizarse. No se aplica
integramente el método propuesto por Bourdieu, pero se replica el ejercicio de la entrevista. Las
entrevistas se realizaron con un sesgo de investigacion etnogréfica, proximo al método de la
historia oral. Un segundo componente metodolégico de este trabajo es el de la investigacion
histdrica, especificamente, la revision de archivos documentales y la indagacion en la prensa

escrita.

El uso de la teoria en esta tesis se ha concebido como al uso que se le da a una “caja de
herramientas”; para Foucault “entender a la teoria como una caja de herramientas quiere decir:
que no se trata de construir un sistema sino un instrumento [...], — que ésta basqueda no puede
hacerse mas que poco a poco, a partir de una reflexion sobre situaciones dadas” (Foucault 2000,
85). Las teorias que se usan en este caso pueden parecer incompatibles. Entre otras
contradicciones se puede referir la incompatibilidad del término “arte contemporaneo” con la
investigacion histdrica; la imposibilidad de aplicar de manera sistematica la teoria de campos en
realidades diferentes de la analizada por Bourdieu o la separacion entre la historicidad del tema 'y

los métodos de investigacion que resultan mas préximos a los métodos de la antropologia. Se
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tomo lo necesario de cada teoria para aproximarse al objeto de estudio y responder la pregunta de

investigacion.

1.1 El concepto de arte contemporaneo

Para definir el arte contemporaneo se plantearon dos preguntas que han sido guias para la
discusion del concepto: ¢cdmo y qué define al arte contemporaneo en distintos lugares? Y ¢es el
arte contemporaneo una ruptura con el arte moderno? El objetivo central de esta reflexion es
determinar lo que se entendera como arte contemporaneo y reconocer y aceptar la diversidad de

su creacion.

Definir conceptualmente el “arte contemporaneo” ha sido una labor que ha ocupado a filésofos,
tedricos e historiadores del arte desde fines de la década de los sesenta, no obstante, casi veinte
afios antes, ya se estaba discutiendo la pertinencia de una nueva conceptualizacién de arte. EI 17
de febrero de 1948 el Instituto de Arte Moderno de Boston, conocido hasta entonces como
Museo de Arte Moderno de Boston, cambio oficialmente su nombre a Instituto de Arte
Contemporaneo.’ Para los directivos del ICA el cambio de denominacién fue necesaria porque
consideraban que en los Estados Unidos, el concepto de arte moderno habia colapsado en una
version conservadora del modernismo europeo. Richard Meyer (2013) cita el manifiesto que
Plaut, quien era el director del ICA, escribi6 en aquel entonces para explicar que en ese momento
la palabra contemporaneo vinculada al arte de reciente produccion, implicaba un concepto

abarcador y permisivo.

Durante mucho tiempo, “moderno” y “contemporaneo” fueron conceptos intercambiables para
hablar del arte producido recientemente; Danto explica que “por mucho tiempo el «arte
contemporaneox» fue simplemente el arte moderno que se esta haciendo ahora” (Danto 2010,
36).% El término “contemporaneo” en el arte tenia un concepto movil y ambiguo lo que facilito el
cambio de nombre del ICA, por dos razones: la necesidad de apertura de la institucién hacia
otras actividades como conferencias e investigaciones; la idea era que el ICA se configure como

un laboratorio experimental de arte; y, otra tenia que ver con la independencia simbdlica de la

Y ICA por sus siglas en inglés. Institute of Contemporary Art
2 Cursivas en el original.
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institucion. Los directivos del ICA se negaron a tener una coleccion de arte y una exhibicién
permanente, porque consideraban que el concepto de “contemporaneo” era incompatible con la
idea estatica de una exhibicion permanente (Meyer 2013). Hasta ese momento, el concepto de

arte contemporaneo todavia no era definido.

Terry Smith (2010) sefiala que el arte contemporaneo ha sido el foco de estudios en las
universidades de los Estados Unidos desde la década del noventa, lo que llevo a un uso mayor
del término en los circuitos del arte desde esa época. Explica, sin embargo, que son escasas las

publicaciones sobre este tema antes del 2000.

Con pocas excepciones se reflejaba esta realidad en los libros sobre arte [se refiere al
creciente uso del término ‘arte contemporaneo’ en las aulas]. El Sistema de Bibliotecas del
Congreso [de los Estados Unidos] mantuvieron como categoria de investigacion los
conceptos de ‘Arte Moderno—Siglo XX’ hasta el afio 2000, cuando agregaron ‘Arte
Moderno—Siglo XXI’. ‘Arte Contemporaneo’ aparecia en las bisquedas de palabras clave,

pero no era considerada como una categoria de investigacion (Smith 2010, 366).

Muchas publicaciones sobre arte contemporaneo intentan historiarlo, sin embargo, Smith
considera que plantear un corpus historiografico es prematuro porque se esta construyendo; “para
2008 solamente un libro habia usado ‘Arte Contemporaneo’ como titulo de un capitulo, y se
referia al arte desde la Segunda Guerra Mundial [...] entre 1980 y 1990 se preferia el término
‘postmoderno’” (Smith 2010, 375).* Existen publicaciones sobre arte contemporaneo que se
refieren a temas, como las instituciones, exhibiciones, mercado, educacion, artistas, curadores,
galeristas, entre otros; estos andlisis, no definen conceptualmente al arte contemporaneo ni lo
historizan adecuadamente. La mayoria de publicaciones abordan el tema sin definirlo, otras, con
intenciones de historiarlo, presentan una serie de movimientos artisticos y de obras que son
consideradas contemporaneas; le queda al lector construir una definicion propia a partir de la

produccidn artistica que se presenta.

® Es necesario aclarar que El Instituto de Arte Moderno de Boston, dependié hasta entonces, del Museo de Arte
Moderno (MoMA) de Nueva York, del que buscaba diferenciarse por su linea de trabajo y la accion del cambio de
nombre haria clara esta diferencia.

* Smith se refiere al libro A World History of Art (2005) de Hugh Honour y John Fleming.
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Actualmente muchas publicaciones sobre arte contemporaneo tratan temas como instituciones,
exhibiciones, mercado, educacion, artistas, curadores, galeristas, entre otros. Estos analisis,
tampoco definen conceptualmente al arte contemporaneo. Por ejemplo, la publicacion dirigida
por Matilde Ferrer, Grupos, Movimientos y Tendencias del Arte Contemporaneo Desde 1945
(2010), es una compilacidon de articulos cortos que podrian pensarse como resefias explicativas
sobre las tendencias de varios grupos, artistas 0 movimientos y las problematicas que trataron en
sus obras; pero carece de un estudio introductorio que explique el por qué del periodo

seleccionado o de los movimientos que se han resefiado.

Terry Smith (2010) considera que el libro Arte Desde 1900 (2006) —de Hal Foster, Yve-Alain
Bois, Rossalind E. Krauss y Bejamin H. D. Bochloh—, fue la primera historia del arte
contemporaneo narrada de una forma apropiada y que impulsé la investigacion historica sobre
este tema. En este texto se utiliza el término de “arte contemporaneo” desde 1989, pero en el
texto no queda claro si se hace referencia a una idea conceptual del arte contemporaneo o
simplemente a una categoria temporal en la narracién historica del libro. Un caso similar es el
del libro Defining Contemporary Art -25 Years in 200 Pivotal Artworks (2011) de Daniel
Birnbaum, Cornelia Butler, Suzanne Cotter, Bice Curiger, Okwui Enzwezor, Massimiliano
Gioni, Hans Ulrich Obrist y Bob Nickas, donde se resefian 200 obras de arte, desde 1986 hasta
2010. Cada texto es un pequefio estudio curatorial a cargo de los autores. Al final del libro se
transcribe una mesa redonda de las discusiones de los autores; el concepto de arte
contemporaneo no es explicito en los didlogos transcritos, se explica solamente que se incluyeron

obras que fueron consideradas de gran importancia para el desarrollo del arte contemporéaneo.®

Otras publicaciones como Art Now (2001) editado por Taschen y curado por Burkhardt
Reimschneider y Uta Grosenick son libros compilatorios de varios artistas que consisten en
curadurias de artistas jovenes, realizadas por los autores. Con el objetivo de lanzar la creacion de
ciertos artistas jovenes en la escena del arte mundial, existe la publicacién Younger Than Jesus
Artistt Directory, the essential handbook of the future of art (2009), editado por Phaidon y

curado por Lauren Cornell, Massimiliano Gioni y Laura Hoptman. Se trata de un libro que

® El texto original esta escrito en inglés y utiliza el termino pivotal que también podria traducirse como esencial,
crucial, vital, focal, decisivo.
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pretende proyectar la produccion de algunos artistas menores de 33 afios, como el arte

contemporaneo del futuro.

Existen otras publicaciones que centran su interés en temas especificos como la pintura, la
escultura o la fotografia contemporanea, en las que se presenta la obra de un grupo de artistas
jévenes, acompafados de textos y statements cortos. Estas publicaciones pertenecen mayormente
a la editorial Taschen. También existen varias antologias compilatorias de ensayos tedricos sobre
diferentes temas de arte contemporaneo, estas publicaciones son editadas en su mayoria por la
Editorial Blackwell; para esta tesis se han revisado varios de estos libros.

El problema principal del uso del término contemporaneo en estas publicaciones es que no queda
claro sobre qué se estd hablando cuando se habla de contemporaneo; ¢se refieren a los modos de
produccién?,® ¢a coyunturas espacio-temporales en las que se han desarrollado determinadas
reflexiones artisticas?, ¢a artistas especificos o a formas de exhibir las obras? Para el lector de
estos textos se dilucida una nocidn generalizada de lo “contemporaneo” como una demarcacion
temporal. Esta idea se confirma en narraciones histdricas de la Historia del Arte clasica, donde la
linea temporal ubica al arte contemporaneo después de la modernidad; y, en textos més recientes,

inclusive después de la posmodernidad. Para Boris Groys, por ejemplo

el arte contemporaneo es diferente del arte Moderno, que se dirigi6 hacia el futuro, y
diferente también del Postmoderno, que es una reflexion historica sobre el proyecto
Moderno. El “arte contemporaneo” privilegia el presente con respecto al futuro o el pasado.
Por lo tanto, para caracterizar adecuadamente a la naturaleza del arte contemporaneo, parece
pertinente situarlo en su relacién con el proyecto Moderno y su re-evaluacién Postmodernista
(Groys 2009,1).

® para Eduardo Fioravanti “un modo de produccion es una combinacion especifica de diversas estructuras y
practicas que en su combinacion [...] aparecen con una autonomia y dindmica propias ligadas en una unidad
dialéctica. Un modo de produccion comprende tres niveles o instancias: la econémica o infraestructura, la politico
juridica y la ideoldgica. [...] el modo de produccion es un concepto abstracto-formal que no existe en la realidad y
que adoptamos exclusivamente con fines operatorios, para construir un modelo teérico de analisis que nos sirva de
instrumento para la interpretacién de la realidad social” (Fioravanti 1974, 19-20). En este caso, al hablar de modos
de produccion se refiere al producto del nexo entre las relaciones sociales y los medios de produccion. Trabajar con
este concepto implica comprender la produccion artistica como el resultado de la correspondencia entre las
relaciones sociales y los medios materiales de produccidn. Esto tiene que ver con producciones realizadas de
determinada forma con determinados materiales o medios.
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Hal Foster (2001) también sitGa al arte contemporaneo en un momento posterior a la
posmodernidad. Para €l “buena parte del arte contemporaneo deriva de esta extrapolacion [entre

la obra y el lenguaje, caracteristica del arte postmoderno]” (Foster 2001, 193).

Otro debate en el que se ha intentado definir al arte contemporaneo, esta ligado a la globalizacion
y a la produccidn, comercializacion y circulacion de arte contemporaneo. Stallabrass en su libro
Contemporary Art a Very Short Introduction (2004) sostiene que el arte contemporaneo es un
producto del nuevo orden mundial, que se dio después de la Guerra Fria entre 1989 y 1990 y que
ha modificado la cultura de consumo, los usos y las reglas del arte. En Periodising
Contemporary Art (2013), Alexander Alberro también propone que el arte contemporaneo es

parte de la emergencia de un nuevo periodo que inicié en 1989.

En la misma linea, para Terry Smith (2012), la globalizacion ha sido un factor decisivo en la
circulacién del arte contemporaneo ya que la integracion global ha institucionalizado a las
bienales y ferias de arte como formas de circulacidén de nuevos modos de hacer arte. Stallabrass
2004; Dumbadzee y Hudson 2013; Gioni 2013; Kapur 2013; Jones 2013 y Chin-Tao Wu 2013
comparten que las bienales y las ferias de arte son los mecanismos que movilizan y
comercializan el arte contemporaneo. En estos eventos se escuchan las voces de los expertos
como curadores, galeristas y marchantes quienes finalmente ponen en valor a los artistas y su

obra.

Otro debate alrededor de la definicién de arte contemporaneo y que ha sido determinante es el
que se ha desarrollado alrededor de los medios de produccion artistica. Autores como Kocur y
Leung, han dedicado parte de su compilacién de textos Theory in Contemporary Art Since 1985
(2013) a pensar en los medios que se utilizan en el arte contemporaneo. Lo mismo ocurre con la
compilacion de Dumbadzee y Hudson, Contemporary Art, 1989 to the Present (2013), donde la
“especificidad del medio” ocupa un apartado del libro. Por otro lado, en publicaciones como la
de Stallabrass (2004) y Smith (2012), la referencia a los medios de produccion artistica no es
explicita; pero toman como ejemplo de arte contemporaneo creaciones de artistas que usan
medios distintos de los de las artes plasticas como el performance, las instalaciones 0 medios
electronicos. Inclusive Boris Groys (2009) define a la instalacién como el medio contemporaneo

por excelencia
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El arte de la instalacion, que en la actualidad es la forma sefiera en el contexto del arte
contemporaneo, opera como un reverso de la reproduccidn. La instalacién extrae una copia
del presunto espacio abierto y sin marcas de la circulacion anénima y lo ubica — aunque s6lo
sea temporalmente- en el contexto fijo, estable y cerrado de un “aqui y ahora”
topoldgicamente bien definido. Esto quiere decir que todos los objetos dispuestos en una
instalacion son originales, incluso cuando —o precisamente cuando circulen como copias
fuera de la instalacion. Los componentes de una instalacion son originales por una sencilla

razon topoldgica: hace falta ir a la instalacion para poder verlos (Groys 2009, 4).

De igual manera, en textos como Defining Contemporary Art (2011) de Daniel Birnbaum,
Cornelia Butler, Suzanne Cotter, Bice Curiger, Okwui Enzwezor, Massimiliano Gioni, Hans
Ulrich Obrist y Bob Nickas, Grupos, Movimientos y Tendencias Del Arte Contemporaneo Desde
1945 (2010) dirigido por Matilde Ferrer y Arte desde 1900 (2006) de de Hal Foster, Yve-Alain
Bois, Rossalind E. Krauss y Bejamin H. D. Bochloh, la referencia a los medios de produccion
artistica no es explicita, pero presentan como arte contemporaneo a instalaciones, performance o
videos. Inclusive en el apartado titulado 1998 de Arte desde 1900 (2006), el subtitulo dice “una
exposicion de enormes proyecciones de video de Bill Viola realiza una gira por varios museos: la
imagen proyectada se convierte en un formato dominante en el arte contemporaneo” (Foster et
al. 2006, 654). Se puede ver como la literatura que reflexiona sobre el arte contemporaneo

considera un rasgo constitutivo de éste a los Ilamados nuevos medios de produccion.

Hay otras publicaciones que definen al arte contemporaneo desde un sesgo filosofico. Sus
autores buscan delimitar conceptualmente el arte contemporaneo. Para Arthur Danto (2010), por
ejemplo, el concepto de arte contemporaneo empezé a usarse a mediados de los setenta y se
present6 como “demasiado pluralista en intenciones y acciones como para permitir ser encerrado
en una sola dimension” (Danto 2010, 45), Danto prefiere llamar “posthistorico” al arte producido
después de 1968. Considera que el relato de la historia del arte terminé en ese afio con la
exhibicion, en Nueva York, de las Cajas de Brillo de Andy Warhol, para él esta exhibicion liberd
a la creacion artistica de las concepciones tradicionales de arte. El concepto de arte post histérico
que propone Danto se ajusta a la idea de la creacidn del arte después de la muerte de la historia

del arte, sin embargo no tiene asidero en otros sucesos politicos y sociales a nivel mundial.
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Terry Smith (2010, 2012) hace un corto recorrido genealdgico del concepto. Propone que el arte
contemporaneo tiene una evolucion que va desde una nocion temporal hasta una conceptual; su
uso se inicia en los afios cincuenta, se va popularizando en los sesenta y setenta y se vuelve
inequivoco en la década del ochenta. En los afios noventa se usa de manera generalizada en
museos, casas de subastas, galerias privadas, espacios alternativos, organizaciones de artistas,
centros publicos de arte, entre otras instituciones. Finalmente, la definicion del arte
contemporaneo que propone Smith, se aleja un poco de la produccion artistica y se asemeja a la

definicion de “campo” en el sentido que lo concibe Bourdieu

El Arte Contemporaneo es la red institucionalizada a través de la cual el arte de hoy se
presenta ante si y ante los distintos publicos del mundo. Se trata de una subcultura
internacional activa, expansionista y proliferante, con sus propios valores y discursos, sus
propias redes de comunicacion sus héroes, heroinas y herejes, sus organizaciones
profesionales, sus eventos claves, sus encuentros y monumentos, sus mercados y museos...

en sintesis sus propias estructuras de permanencia y cambio (Smith 2012, 299).

En el otofio del afio 2009, la publicacién trimestral sobre arte contemporaneo October, envié un
cuestionario a aproximadamente setenta criticos y curadores de arte, sobre “lo contemporaneo en
el arte”. La diversidad de respuestas evidencia la movilidad del concepto y el sin fin de angulos

por el que cualquier investigador puede aproximarse a este tema.

En todo caso, los debates sobre la definicion de arte contemporaneo que hemos identificado, no
llegan a un consenso sobre si este concepto implica 0 no una ruptura con el arte moderno. Para
Richard Meyer (2013), el episodio del cambio de nombre del ICA revela que el término
contemporaneo implicaba una ruptura con lo moderno, lo que para ese caso, significé una mayor

libertad institucional.

Danto considera que el arte contemporaneo no rompe con la tradicion moderna: “el arte
contemporaneo no hace un alegato contra el arte del pasado, [para el arte contemporaneo] no
tiene sentido que el pasado sea algo de lo que haya que liberarse” (Danto 2010, 30). Julian
Stallabrass (2004) identifica al arte contemporaneo como un cambio con respecto al arte
moderno, pero considera que mantiene continuidad en la tradicion cuestionadora del arte. Terry
Smith (2012) define al arte contemporaneo como una categoria todavia en construccion que
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propone cambios en los modos de produccion: “contemporaneo significa [el arte producido] los
pasados veinte o treinta afios, porque excluye al arte que se hace hoy de modos pre-
contemporaneos” (Smith 2012, 19-20).

Alexander Alberro identifica al arte contemporaneo con un cambio epistemoldgico que alude a
nuevas formas de creacién, construccion y consumo, asi como nuevos artistas y nuevos publicos,
lo que produce un nuevo discurso del arte. Alberro concuerda con el concepto de episteme que
maneja Foucault y que se refiere a elementos discursivos que tienen que ver con el orden
inconsciente de las estructuras en las que se apoya la produccion del conocimiento en un tiempo
y espacio determinados; es la estructura que permite las condiciones de posibilidad para ciertos
conocimientos.” En esta tesis se utiliza el concepto de episteme porque explica como funcionan
los cambios discursivos y permite un mejor entendimiento de los elementos de cambio en el

campo del arte.’

Para Vered Maimon (2009) en el cuestionario de October el concepto de arte contemporaneo
resulta en una indeterminacion historica, que tiene a la produccion de este arte flotando libre de
categorizaciones tedricas o historicas. Considera que esta indeterminacién se da por la falta de
exactitud del periodo al que se aplica el concepto y por ello es nociva para la produccion
artistica. Smith (2012), por el contrario, encuentra que la indeterminacion del concepto trae
ventajas; para él, esta imprecision conceptual no afirma una sola nocién general de arte
contemporaneo, lo que aleja al concepto de esencialismos e implica beneficios para los

investigadores en el momento de delimitar un campo de estudio.

Los debates sobre el arte contemporaneo que se analizan abordan al concepto desde varios
puntos de vista, en algunas ocasiones coinciden pero, en otros temas, los autores tienen
apreciaciones diferentes. La dificultad de definir este concepto, posiblemente se debe a que esta
en movimiento; que se esta reformulando todo el tiempo; y, que todavia no esta ubicado en un

periodo histdrico definido, sino que esta sucediendo actualmente.

” Foucault desplazé el concepto de episteme para utilizar el de dispositivo que es mas abarcador y tiene que ver,
tanto con elementos discursivos, como no discursivos.
® En esta tesis se ha tomado el concepto de episteme y de cambio de episteme para ver la ruptura del arte

contemporéaneo. Este concepto ha permitido aproximarse a uno de los elementos més importantes de la pregunta de
tesis que tiene que ver con las razones de disputa en el campo del arte.
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La discusion sobre el arte contemporaneo que se ha llevado a cabo en América Latina también ha
tenido una diversidad de acercamientos. Cada autor ha tenido diferentes formas de ver y definir
al arte contemporaneo segun la produccion y los temas que analizan. Para Andrea Giunta, los
rasgos constitutivos del arte contemporéaneo a nivel mundial, los medios de produccion, el
espacio temporal de creacion, su circulacion y su movilidad, son “sintomas” que se manifiestan
de manera similar en América Latina. Para esta autora, el arte contemporaneo en Latinoamérica
no implica una ruptura o un cambio, sino que se desarrolla en una continuidad mundial y
globalizadora. En su libro ¢ Cuando Empieza EIl Arte Contemporaneo? (2014) dice que “estamos
inmersos en la contemporaneidad. Sin que logremos definir exactamente en qué consiste”

(Giunta 2014, 9).

Giunta define al arte contemporaneo como un fendmeno mundial que inicia a partir de la
segunda posguerra. Propone que en este marco, la produccion artistica se desarroll6 de forma
similar, tanto en Latinoamérica como en paises del primer mundo; denomina a este fenémeno
como Vanguardias Simultaneas. Manifiesta que diferenciar al arte segun lo producido en los
centros y la periferia, disminuye la potencialidad de la produccion artistica contemporanea en
América Latina y hace énfasis en que los procesos de creacion y reflexién que propiciaron esta
produccién fueron paralelos en ambos casos, lo que permitié un andlisis horizontal del arte a nivel

mundial,

Queremos interrogar el arte contemporaneo desde América Latina. Pero no como un analisis
de lo tipico o de lo singular entendido a partir de contextos estereotipados o, menos ain,
desde perspectivas esencialistas, sino de lo latinoamericano inmerso, al mismo tiempo, tanto
en el paisaje global como en situaciones concretas. Una contemporaneidad que se produce en
América Latina, como en todas partes, sefialada por las tensiones de momentos especificos
(Giunta 2014, 10).

Nelly Richard, en cambio, resalta las particularidades del arte latinoamericano y las sitda en
espacios y momentos constitutivos de la produccion de arte contemporaneo que, en gran medida,
se da en contextos politicos. Enfoca su analisis en la produccién artistica chilena de la dictadura
militar, en las décadas del setenta y ochenta. Al igual que Giunta, cuestiona la dualidad entre
centro y periferia, y el rol de denuncia social que los centros reclaman del arte producido en

paises latinoamericanos:
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El centro se auto reserva el privilegio de la “identidad” (Ia universalidad del arte) mientras
que le concede a la periferia el uso arquetipico de la “diferencia” tomada como una simple
ilustracion de contexto. La periferia es condenada por el centro a exotizar y folclorizar la
imagen del Otro que le toca representar [...]. Este reparto entre “identidad” (universalidad) y
“diferencia” (particularidad) le permite a lo no latinoamericano encargarse -
sofisticadamente- de la forma mientras que reduce a lo latinoamericano a los contenidos
(Richard 2013, 82-83).

Richard (2013) afirma que el componente politico del arte latinoamericano lo configura como un
“arte critico” porque es una respuesta a las demandas de exotizacion y folclorizacion que hacen
los centros a la produccion artistica de las periferias. Tiene una capacidad de desplazamiento que
lo ubica en los margenes de la produccién y que reduce la distancia entre el centro y la periferia.
“El caso latinoamericano, debe ademas evitar el binarismo simple de la oposicion
“centro/periferia”, recurriendo para esto a la ubicuidad y la oblicuidad del margen en su doble
capacidad de desplazamiento y de emplazamiento tacticos” (Richard 2013, 92). Ademas llena los

vacios de produccion artistica que los centros dejan:

el arte debe rearticular politica y estéticamente la mirada para que la relacion con las
imagenes del pasado sea intensiva y problematizadora, a la vez descifradora y enjuiciadora,
ya que las imagenes deben ser no solo “vistas”, sino segiin nos dice S. Sontag, “examinadas”

por la conciencia critica (Richard 2013, 88).

Gerardo Mosquera también reflexiona sobre el concepto de arte contemporaneo en
Latinoamérica, en el contexto de la discusion sobre centro y periferia; considera que incluir a
Latinoamérica en los discursos de Occidente permitié una mayor circulacion del arte
latinoamericano a nivel global: “otra trampa es el prejuicio de considerar al arte Latinoamericano
simplemente derivativo de los centros occidentales, sin tener en cuenta su complicada
participacion en la, cada vez, mas problematica nocion de occidente” (Mosquera 2010, 125). En
su reflexion Mosquera concuerda con el planteamiento de Alberro, sefiala que el arte se
comporta como un discurso, porque los cambios de lenguaje conllevan cambios en su

produccion.

Mosquera reconoce que la nocién totalizadora de arte contemporaneo, podria poner en riesgo de

auto exotizacion y simplificacion al arte latinoamericano en funcién de crear contenidos
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artisticos agradables y faciles de consumir para los centros. Pero también encuentra beneficios en
la integracion; propone la construccidn de un escenario global donde toda la creacion artistica
dialogue de una forma horizontal; para ello formula la designacion “arte desde América Latina™:
“Lo crucial radica en que estas identidades comienzan a manifestarse mas por los rasgos de una
practica artistica que por la pulsion de elementos identificativos tomados del folclore, la religion,

el ambiente fisico o la historia” (Mosquera 2010, 131).

Para el caso de Ecuador varios criticos y artistas han debatido sobre el tema. Lupe Alvarez, en el
catalogo de la exposicion “Poéticas del borde” indaga en un corpus de obras producidas desde la
década de los ochenta. Para ella la produccion artistica post ochentas “marca la diferencia con los
cauces asentados por la modernidad” (Alvarez 2004, 6). La curadora no busca definir el arte

contemporaneo, sino encontrar el momento de quiebre con lo moderno

No se trataba de buscar un limite tajante, objetivo por demas, improcedente como tarea
historica; sino de apuntar a una situacién ambigua donde emergen plataformas creativas cuya
distincion de los cauces modernos, aungue apreciable, carece de un posicionamiento claro y
sobre todo esta huérfana de discursos que contribuyan a sistematizar caracteristicas que, mas
alla de identificacién formal o de reconocimiento esquematico de los lazos que unen a esta
produccién con un clima internacional sefialado como posmoderno, analicen la sintonia de
las manifestaciones locales con propuestas del orbe, tacitamente enfrascadas en la apertura
de un horizonte cultural para el arte, fuera de los dominios estéticos tradicionales (Alvarez
2004, 7).

Considera a las obras de la exposicién como las sefias de una incipiente contemporaneidad en el
arte ecuatoriano, con ello delimita un momento de cambio en los paradigmas del arte moderno en
el Ecuador. A pesar de aquello, el texto es impreciso en cuanto a lo que se entiende

conceptualmente como contemporaneo en la curaduria.

El mismo afio 2004, Mdnica Vorbeck fue la curadora del Salén de Arte Contemporaneo Mariano
Aguilera “Reciclaje y ready-made, la fascinacion de la cotidianidad”. Los textos de Vorbeck en
el catalogo del salon, hablan del caracter contemporaneo de la curaduria. En la introduccién
explica que, “una de las caracteristicas preponderantes del arte contemporaneo del Ecuador es
una predileccion por la integracion de elementos y objetivos de la realidad circundante”

(Vorbeck 2004, 8). Igual que en otros textos sobre arte contemporaneo, Vorbeck habla de
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técnicas, elementos creativos, caracteristicas y reflexiones conceptuales de los artistas y de las

obras, mas no define en esa curaduria lo que se entiende por arte contemporaneo.

En el 2009, Rodolfo Kronfle publica 1998-2009 Historia(s) _ en el arte contemporéneo del
Ecuador. De inicio, el autor explica que este texto no intenta trazar la ruta del arte
contemporaneo en el Ecuador: “no es un libro exhaustivo del arte contemporaneo ecuatoriano.
[...] No hurgo en sus origenes ni intento crear una genealogia, episteme o clasificacion del
mismo” (Kronfle 2009,15). En el texto introductorio, define, al arte ecuatoriano entre 1998 y
2009, como un arte que nunca conformo un “estilo internacional” y que tampoco lleg6 a ser
“domesticado en términos de mercado” (Kronfle, 2009). Considera, sin embargo, que ambos son
rasgos positivos, porque las tematicas locales y contextuales pudieron mantener el protagonismo
en la produccidn artistica de la década; y porque la lejania del mercado mantuvo separado al arte
ecuatoriano de lo que Kronfle llama el “paradigma decorativo” que demanda del arte con
caracteristicas comerciales. Hace énfasis en las discontinuidades del arte en la década que
analiza, explica que son parte del movimiento natural del arte ecuatoriano; pero no habla de
contemporaneidad, ni aborda los problemas de esta definicidn, sino que indica que es
problemaético el abordaje posmoderno que podria darsele a la creacion artistica en esta época.

Manuel Kingman, en su texto Arte contemporaneo y cultura popular: el caso de Quito (2012),
enfatiza en la relacion entre el arte contemporaneo y la cultura popular de la capital, considera
que la década de 1990 produjo un arte contemporaneo nacido de “un momento de ruptura de
buena parte de los metarrelatos, y de los referentes identitarios que sirvieron de base a las
promesas de la modernidad” (Kingman 2012, 80). Para Kingman, el arte contemporaneo en
Quito se inserta en précticas particulares de produccion y circula en espacios determinados
donde se dialoga sobre temas especificos relacionados con la cultura popular. Considera que este
arte aparece como una ruptura con lo moderno y su fortaleza se encuentra en los temas locales

que se aborda.

En conclusién, la literatura sobre arte contemporaneo a nivel global identifica tres ejes, alrededor
de los cuales se configura el arte contemporaneo. El primero tiene que ver con un elemento
temporal. Cuestionamientos frecuentes en los textos son: ¢cuando inicia el arte contemporaneo?

0, ;a raiz de qué suceso empezd a producirse arte contemporaneo? Los autores concluyen que el
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arte contemporaneo, temporalmente se ubica en el siglo XXy, en la mayoria de los casos, en la
segunda mitad. Un segundo elemento del arte contemporaneo son los medios de produccion
artistica. En la segunda mitad del siglo XX disminuy0 la produccion pléstica tradicional para
privilegiar creaciones audiovisuales, instalaciones o performance. El tercer elemento tiene
relacion con lo econdémico y lo politico y se refiere a los modos de produccion y a la circulacion
de las obras a nivel mundial. Este elemento empata al arte con el nuevo ordenamiento global
desde 1990.

Ademas de estos elementos queda claro que la mayoria de autores encuentra un aire
emancipatorio en las practicas artisticas contemporaneas; no todos consideran que el arte
contemporaneo sea una ruptura con lo moderno, pero pocos piensan que es una continuidad. Esta
tesis tomara esta idea como principal en el concepto de arte contemporaneo y sera una guia para
identificar disputas que pudieron haber dado pie a quiebres en el arte moderno de Quito. Es
evidente que el concepto de arte contemporaneo todavia no logra la solidez histérica que tienen
otros periodos del arte, posiblemente porque como dice Smith (2012), todavia esta en
movimiento. De esta forma, el concepto de arte contemporaneo que se aplicara a esta
investigacion es un concepto libre de esencialismos, que no determina una forma de hacer o de
pensar al arte; que permite libertad en la investigacion y en la delimitacion de un campo de

estudio.

1.2 El concepto de campo del arte

El concepto de arte contemporaneo que se ha analizado pone en evidencia algunos de los
procesos de produccion, circulacion y temporalidad del arte; también visibiliza posibles cambios
epistémicos. Pero existen otras aproximaciones que dan cuenta del arte como un campo
conformado por estructuras sociales; estos acercamientos encuentran que las relaciones sociales
influyen de manera considerable en la produccion artistica, en su discurso, en sus cambios y en
sus continuidades. La teoria de campos de Bourdieu y el anélisis que hace del campo del arte en
Paris de fines del siglo XIX, es un ejemplo de esto. Esta tesis hace referencia a esta investigacion

como un modelo para indagar en el campo del arte en la ciudad de Quito.
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Una discusion recurrente en el arte, que tomo importancia durante la segunda mitad del siglo
pasado, es la de las caracteristicas que una obra de arte debe tener. Martin Heidegger en Arte y
Poesia (1988) indica que la diferencia entre un objeto comdn y una obra de arte, radica en la
esencia de la obra que se transmite a través de la belleza que imprime la creacion artistica. A raiz
de la irrupcion de la nocién del arte contemporaneo y, por la movilidad y flexibilidad de este
concepto, este debate incluyé otras discusiones. Por ejemplo, Arthur Danto en su articulo “El
Mundo del Arte” (1964), argumenta que lo que diferencia una obra de arte de otro objeto es el
contexto en el que se la reconoce como tal. Explica que “para ver a una cosa como arte, se
requiere algo que no se puede identificar a simple vista —una atmosfera de teoria artistica, un
conocimiento de la historia del arte: un mundo del arte” (Danto 1964, 580); inclusive manifiesta
que existen obras de arte que podrian identificarse como tales, solamente en su contexto artistico.
Con esta idea, Danto propone una nocion de “mundo del arte” que se dispone como una matriz
que intercala la produccidn artistica con la opinidn de expertos y donde cada una ocupa espacios

determinados y cumple labores propias.

Arnold Hauser, en su libro Sociologia del Arte (1977), desarrolla una reflexion mas extensa
acerca de las relaciones sociales del arte. Explica que entre la produccidn artistica y el receptor
existe una serie de “intermediarios” y de relaciones que van configurando la obra desde su

creacion hasta llegar al consumidor;

cualquiera que sea la constitucién de una obra de arte, normalmente pasa por muchas manos
antes de llegar del productor al consumidor. La sensibilidad y capacidad asociativa, el gusto
y el juicio estético del publico son influenciados por una larga serie de intermediarios,
intérpretes y criticos, maestros y expertos, antes de constituirse en pautas mas o menos
obligadas y criterios rectores para obras que todavia carecen de una asignacion cualitativa, de
un sello académico, y problematicas segun la opinidn pablica. Es evidente el importante
papel que desempenan en este proceso los momentos estéticamente irrelevantes [...]. Cuanto
mas brusco sea el giro de una direccidn artistica a otra y cuanto mas moderno sea el lenguaje
formal del movimiento de actualidad, tanto mas importante es la funcion del mediador entre

autor y publico, entre la produccion y el consumo (Hauser 1977, 552).

Estos intermediarios pueden ser personas independientes e instituciones privadas o publicas que

facilitan un dialogo entre artista y publico, para que este ultimo legitime la produccién artistica.
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Hauser considera que una obra de arte esta terminada solamente una vez que paso por la cadena

de intermediarios y llego al publico que, puede o no, tener una recepcion favorable.

Para tener un «publico» las obras de arte no sélo tienen que separarse de su autor, sino
también ir de boca en boca y de mano en mano. Pero el artista no tiene por qué saber él
mismo de esta circulacion. [...] tras el nacimiento del comercio artistico en el sentido
moderno del término y el correspondiente anonimato de las relaciones entre los productores
y los consumidores del arte, originose una situacion en la que el artista apenas sabe ya en qué
manos se encuentran sus obras y en la que también le preocupa cada vez menos esta
circunstancia. Ya no se enfrenta a personas aisladas, sino al coloso enorme, desconocido e
incalculable que se llama «publicoy. [...] De siempre hubo consumo de arte por razones de
prestigio; mas aumenta de dia en dia y se hace cada vez mas incalculable debido a la

fluctuante coyuntura (Hauser 1977, 358).

También indica que las relaciones sociales del arte suceden en un contexto moderno, “cuanto
mas modernas sean las obras en consideracion [...] tanto mas grandes diversas e importantes
tendran que ser las mediaciones” (Hauser 1977, 588). Sin embargo, no sintetiza en un concepto
como el de “campo” o “mundo del arte” al conjunto de mediaciones que se dan en torno a la

produccidn artistica.

Larry Shiner en su libro, La invencién del arte, una historia cultural (2004), también discute la
diferencia entre una obra de arte y otros objetos comunes. Igual que Danto explica que el arte se
define en funcion de una serie de relaciones sociales que él llama el “Sistema del Arte”. Sitda a
la formacion del sistema moderno del arte a principios del siglo X1X, en la época moderna; por
eso considera que la diferenciacion entre arte y artesania fue uno de los momentos definitorios
para la creacion del sistema. Shiner define este sistema como una construccion social autdnoma
con instituciones, interpretaciones y valores propios que no interfieren con otros sistemas

sociales; es decir, se debe y se legitima a si mismo.

El concepto de Sistema del Arte de Shiner, es mucho mas amplio que el de Mundo del Arte, de
Danto. Para Shiner, “el «sistema del arte» abarca los ideales y conceptos subyacentes
compartidos por los distintos mundos del arte y por la cultura en general, e incluye a quienes
participan marginalmente en algunos de los mundos del arte” (Shiner 2004, 32). Explica que las

instituciones del sistema cambian de acuerdo con las tendencias artisticas y se perpetuan al

29



aceptar las creaciones que las interpelan; inclusive, ha llegado a incorporar categorias como “anti
arte” y sus creaciones en funcién de abarcar y controlar expresiones que podrian desestabilizar el
sistema. A pesar de su capacidad de mutar en funcion de su perpetuidad, el Sistema del Arte si
puede cambiar. Para cambiar, sin embargo, requiere de la creacién de otras instituciones que
respondan especificamente a los nuevos requerimientos del sistema. Shiner plantea la posibilidad
de que actualmente estemos a las puertas de un cambio, a pesar de que refuerza la idea de la

capacidad de las instituciones de variar para mantenerse dentro del Sistema Moderno del Arte.

En su libro El Circulo del Arte (2005), George Dickie adopta el concepto de Mundo del Arte, de
Danto. Nuevamente el concepto propuesto por Danto se refiere a las relaciones sociales que
configuran el arte. Concuerda con otros autores en que, entre artista y publico, existe una serie de
personas a los que ¢l llama “los presentadores”; explica que existe una serie de presentadores que
se ubican en diferentes niveles, desde la salida de la obra a la luz, hasta la apreciacion del

publico.

Ademas de los roles del artista, presentador y el publico, que son esenciales para la
presentacion, hay roles complementarios para contribuir a la presentacién, que existen en una
sociedad de cualquier complejidad. Algunos de estos roles tienen como objetivo ayudar a un
artista a poner en escena su obra: productores, directores de teatro, directores de museos,
marchantes de arte, etcétera. Otros tienen por objetivo ayudar al publico a ubicar,
comprender, interpretar o evaluar una obra presentada: periodistas, criticos y semejantes.
Algunos otros roles giran en torno a la obra presentada a mayor distancia: historiadores,
tedricos y fildsofos del arte (Dickie 2005,106).

Plantea que “las obras de arte son arte como resultado de la posicion que ocupan dentro de un
marco o contexto institucional” y, agrega, “la teoria institucional es, pues, una suerte de teoria
contextual” (Dickie 2005, 17). Es decir que, igual que Danto, Hauser y Shiner; Dickie ubica a la

creacion artistica en un contexto que la legitima.

Pierre Bourdieu propone una teoria que no parta de la pregunta sobre la obra de arte como un
evento aislado de otras esferas sociales, sino que entiende al arte como un conjunto de relaciones
sociales gque se dan como disputas entre agentes o instituciones por espacios de poder especificos

en un campo determinado por las mismas y en contacto con otros campos. La teoria de campos
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de Bourdieu puede ser aplicada de igual manera a las relaciones del arte como a las de las
ciencias exactas, de la academia o a cualquier otro grupo de relaciones sociales en el que se

presenten disputas y conflictos por un poder especifico.

La propuesta de Bourdieu de aplicar la teoria de campos a cualquier conjunto de relaciones
sociales que disputen espacios de poder, ha sido vista por otros autores como una aproximacion
imprecisa a los procesos especificos del arte. Autores como Bernard Lahire, por ejemplo,
consideran que la teoria de campos es una buena herramienta metodoldgica, pero que tiene
algunas desventajas en el momento del analisis social. Indica que “la teoria de los campos
muestra poco interés para la vida fuera del escenario o fuera del campo de los agentes que luchan
en el seno de un campo” (Lahire 2002, 12). Piensa que no permite un acercamiento adecuado a la
realidad social, para €I, la teoria de campos es “una manera de responder a una serie de
problemas cientificos, pero puede constituir en su momento un obstaculo para el conocimiento
de mundo social” (Lahire 2002, 13). Igual que Lahire, Philippe Corcuff considera que la teoria
de campos tiene falencias; sin embargo, reconoce que “los conceptos socioldgicos no solo son
utiles por lo que hacen ver, sino también por sus zonas de sombra y sus insuficiencias” (Corcuff

2009, 23).

A pesar de las limitaciones y posibles falencias que otros autores encuentren a esta teoria,
Bourdieu (2013) explica que por sus elementos—poder, un capital determinado para el campo,
instituciones, relaciones y espacios de poder y de disputa, estrategias, intereses, entre otros—,
todos los campos de relaciones pueden ser analizados de la misma forma. Indica que el campo
artistico es igual a todos los otros campos porque ninguno de sus componentes realiza una
funcidn diferente. Considera que homologar un conjunto cualquiera de relaciones sociales con el
campo del arte, implica que existen equivalencias estructurales y caracteristicas similares, pero
esta semejanza no significa que son idénticos. Para Bourdieu cada campo tiene sus
particularidades, y su estudio amplia la teoria de campos; “cada vez que se estudia un nuevo
campo, [...], se descubren propiedades especificas, propias de un campo en particular, al tiempo
que se contribuye al progreso del conocimiento de los mecanismos universales de los campos
que se especifican en funcion de variables secundarias” (Bourdieu 1990,109). Reconoce que lo
particular del campo del arte es el capital alrededor del que se dan las disputas por el poder: “las

relaciones de poder que son impuestas a todos los agentes que entran al campo [...] asumen una
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forma especial: se basan en una forma particular de capital que es al mismo tiempo, el

instrumento y el objeto de las luchas competitivas en el campo” (Bourdieu 1990, 14).

Esta investigacion toma como marco tedrico-metodoldgico la teoria de campos de Bourdieu; este
acercamiento hizo posible un analisis amplio de los cambios en la produccion artistica. Fue una
guia que permitio identificar algunos elementos que configuran la estructura social del arte:
agentes, instituciones, disputas y poder simbolico. Trabajar con estos elementos implica hablar
de otros como la legitimacion y el habitus que, aunque no serdn abordados especificamente en

este anélisis, contribuiran a la investigacion sobre la construccion del campo del arte en Quito.

Para iniciar el analisis teérico se indago en el concepto de campo que propone Bourdieu. En el

libro Campo de Poder, Campo Intelectual (2002) explica que

el campo intelectual, a la manera de un campo magnético, constituye un sistema de lineas de
fuerza: esto es, los agentes o sistemas de agentes que forman parte de él pueden describirse
como fuerzas que, al surgir, se oponen y se agregan, confiriéndole su estructura especifica en
un momento dado del tiempo. Por otra parte, cada uno de ellos esta determinado por su
pertenencia a este campo: en efecto, debe a la posicién particular que ocupa en él
propiedades de posicidn irreductibles a las propiedades intrinsecas y, en particular, un tipo
determinado de participacion en el campo cultural, como sistema de relaciones entre los
temas y los problemas, vy, por ello, un tipo determinado de inconsciente cultural, al mismo
tiempo que esté intrinsecamente dotado de lo que se Ilamara un peso funcional, porque su
"masa" propia, es decir, su poder (o0 mejor dicho, su autoridad) en el campo, no puede

definirse independientemente de su posicion en él.

Tal enfoque s6lo tiene fundamento, como es obvio, en la medida en que el objeto al cual se
aplica, el campo intelectual (y por ello, el campo cultural), esté dotado de una autonomia
relativa, que permita la autonomizacion metodol6gica que practica el método estructural al
tratar el campo intelectual como un sistema regido por sus propias leyes (Bourdieu 2002, 9-
10).

En su libro Sociologia y Cultura (1990) Bourdieu define a los campos como “espacios

estructurados de posiciones (0 de puestos) cuyas propiedades dependen de su posicion en dichos

® Cursivas en el original.
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espacios y pueden analizarse en forma independiente de las caracteristicas de sus ocupantes (en
parte determinados por ellas)” (Bourdieu 1990,109). De estas definiciones, que tienen casi veinte
afios de diferencia entre ellas, queda claro que el campo es una estructura de relaciones sociales
que determinan la ubicacion de los agentes y las instituciones. Este funcionamiento se da solo en

la medida que el campo goce de una autonomia relativa en la que pueda dictar sus propias leyes.

En esta teoria el concepto de agente, es uno de los principales. Si bien, los agentes se desarrollan
dentro de una estructura, no estan necesariamente sujetados a esta, ni cumplen un rol
determinado en el campo; tienen, sin embargo, la capacidad de intervenir y cambiar las
estructuras a su favor. Para Bourdieu “los agentes se determinan con relacion a indices concretos
de lo accesible y de lo inaccesible” (Bourdieu 2007, 104). El concepto de agente es diferente del
de sujeto que, como lo define Foucault, se encuentra “sujetado” a una estructura de control y
atravesado por el poder que a su vez lo constituye; “es sujeto interrogante de acuerdo con cierto
patrén de interrogaciones explicitas o no, y oyente segln cierto programa de informacion; es
sujeto que mira, segun una tabla de rasgos caracteristicos, y que registra segun un tipo
descriptivo” (Foucault, 85). El concepto de agente también difiere del de actor social, éste asume
un rol en la sociedad que actua segun los objetivos y metas de ese rol (el actor social también
puede ser un colectivo de personas que ejercen un rol en la sociedad). Para Alain Touraine “Un
actor social puede ser definido, en todas circunstancias, por su posicion dentro de un sistema
social [...] no existe en un pais dependiente una separacion clara entre actores sociales, fuerzas

politicas representativas y Estado” (Touraine 1987, 12-13).%°

A pesar de la influencia que los agentes puedan tener en el campo, esta no es total. Agentes e
instituciones se mueven en una estructura que condiciona sus acciones. La interiorizacion de la
estructura del campo en los agentes es el habitus que produce comportamientos inconscientes.
Bourdieu define al habitus como:

sistemas de disposiciones duraderas y transferibles, estructuras estructuradas predispuestas a
funcionar como estructuras estructurantes, es decir, como principios generadores y
organizadores de précticas y de representaciones que pueden ser objetivamente adaptadas a
su meta sin suponer el proposito consciente de ciertos fines ni el dominio expreso de las

operaciones necesarias para alcanzarlos, objetivamente "reguladas” y "regulares" sin ser para

19 Cursivas en el original.
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nada el producto de la obediencia a determinadas reglas, y, por todo ello, colectivamente
orquestadas sin ser el producto de la accion organizadora de un director de orquesta
(Bourdieu 2007, 86).

Se puede decir que el habitus es la encarnacion de la estructura del campo en los agentes que se
manifiesta en acciones y reacciones casi inconscientes, “el habitus tiende a engendrar todas las
conductas "razonables", de "sentido comun", que son posibles en los limites de esas
regularidades y Unicamente ésas, y que tienen todas las probabilidades de ser positivamente
sancionadas porque se ajustan objetivamente a la ldgica caracteristica de un campo determinado”

(Bourdieu 2007, 90-91).

Para que un agente sea reconocido en el campo, debe ser legitimado; la legitimidad puede venir
de muchos lugares. Bourdieu y Passeron (2009) indican que muchas veces la legitimidad la da la
clase social, la familia o una suerte de herencia transmitida por consanguinidad; existen agentes
que, por estos factores, nacieron legitimados dentro de las ldgicas del campo. Bourdieu afirma
que la legitimidad también se puede alcanzar por otros medios que implican trabajo, “se puede
comprender que no vaya a entrarse en ese circulo méagico por una decision espontanea de la
voluntad, sino solamente por el nacimiento o por un lento proceso de cooptacion y de iniciacién

que equivale a un segundo nacimiento” (Bourdieu 2007,110).

Otra manera de lograr legitimacion, segin Bourdieu, es obteniendo de un titulo universitario que
avale la capacidad de un agente para desenvolverse en el campo del arte. Finalmente, indica que

las disputas en el campo terminan por legitimar a los agentes.

La institucionalidad de la anomia que resulté de la construccion de un campo de instituciones
colocadas en situacion de competencia por la legitimidad artistica hizo desaparecer la
posibilidad misma de un juicio en Ultima instancia y condend a los artistas a una lucha sin fin
por un poder de consagracion que ya solo puede adquirirse y acabar consagrado en y mediante
la lucha misma (Bourdieu 2005, 341).

El concepto de institucion es otro elemento de la teoria de campos de Bourdieu que se utilizara
en esta investigacién. Las instituciones son parte importante de la autonomia del campo, ya que

garantizan su adecuado funcionamiento y marcan las pautas de legitimidad. La existencia de
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instituciones responde a la necesidad de mecanismos sociales que habilitan el conjunto de reglas

del campo del arte. Entre las instituciones del campo del arte, Bourdieu (2005) cuenta a

lugares de exposicion (galerias, museos, etc.), instancias de consagracion (Academias,
salones, etc.), instancias de reproduccidn de los productores (escuelas de bellas artes etc.),
[...] dotados de las disposiciones objetivamente requeridas por el campo y de las categorias
de percepcion y de valoracion especificas, irreductibles a aquellas que estan en vigor en la
existencia corriente y capaces de imponer una medida especifica del valor del artista y de sus
productos (Bourdieu 2005, 428).

Castoriadis (2013) define a las instituciones como organismos interiorizados por las personas que
determinan los comportamientos de la sociedad; son mecanismos de control de la sociedad que la
canalizan en intereses determinados, establecen lenguajes, procedimientos, normas y valores que
se incorporan a la sociedad como ldgicas cotidianas. La definicion de las instituciones de
Castoriadis tiene relacion con la de Bourdieu, en la medida en que ambos conceptos tienen que
ver con los limites y las reglas que entran en vigor para imponer una medida especifica en el

campo o en la sociedad.

Para Bourdieu, agentes e instituciones entran en disputa por espacios de poder que permiten la
acumulacién de capital. En el caso especifico del campo del arte, el capital no tiene que ver con
la riqueza econdmica, sino que esta relacionado con el prestigio. Esto es lo que Bourdieu
denomina capital simbdlico o cultural; explica que el capital econémico y el capital simboélico
son correspondientes en la medida que, el capital simbdlico puede convertirse en beneficios

materiales por el prestigio que representa.

capital econémico y capital simbdélico estan tan inextricablemente mezclados, que la
exhibicidn de la fuerza material y simbdlica representada por aliados prestigiosos es de una
naturaleza tal que aporta de por si beneficios materiales, en una economia de la buena fe
donde un buen renombre constituye la mejor, si no la Unica, garantia econdmica (Bourdieu
2007,189).

El capital simbolico tiene, de todos modos, caracteristicas propias y diferentes al capital
economico. Bourdieu define al capital simbolico como “ese capital negado, reconocido como

legitimo, es decir desconocido como capital [...] que constituye sin duda, con el capital religioso,
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la Unica forma posible de acumulacion cuando el capital economico no es reconocido” (Bourdieu
2007,188).!* El capital simbélico se configura como un crédito; pero, a diferencia del capital
economico, el capital simbdlico muchas veces busca formas de defensa desfavorables
econémicamente. Bourdieu explica que, “algunos escritores [...] llegan incluso a considerar el
éxito inmediato como «una sefial de inferioridad intelectual» [...]. El artista solo puede triunfar en
el ambito simbdlico perdiendo en el &mbito econdmico (por lo menos a corto plazo) y al contrario
(por lo menos a largo plazo)” (Bourdieu 2005, 130). De igual manera las disputas por el capital
simbolico, tienen reglas diferentes que las disputas por el capital econémico.

Los acontecimientos histdricos que se analizan en esta investigacion se precisan y ejemplifican a
la luz de la teoria de Bourdieu. Esta teoria permitio establecer un campo de estudio y los
elementos que se establecieron son determinantes para el campo en Quito entre 1966 y 2008. Esta
aproximacion teorica sirvio también para hacer un planteamiento metodoldgico. En la siguiente
seccion se analiza el uso metodologico de esta teoria y otras metodologias que complementan esta

investigacion.

1.3 Metodologias de investigacion para la historia del arte contemporéaneo en Quito

Se considerd pertinente incluir esta seccién en el capitulo conceptual, porque los métodos que se
utilizaron estan relacionados con la teoria que sustenta esta tesis. Esta seccion se dividira en tres
partes. La primera, analiza el planteamiento de Donna Haraway (1995) sobre los Conocimientos
Situados; esta propuesta se usa como un marco conceptual para el uso de métodos diversos de
investigacion. La segunda parte es una critica de fuentes; en ésta se reflexiona sobre los métodos
de investigacion histdrica y sobre los archivos en los que se trabaja, sobre todo, el origen e
informacion de estas fuentes. Finalmente, se analiza el levantamiento de fuentes orales; se
reflexiona sobre el ejercicio de la entrevista y sobre las consideraciones que se debe tomar al

trabajar con esta informacion.

Haraway (1995) hace una critica feminista a la ciencia occidental y a su método, cuestiona, entre
otras cosas, la idea de universalidad del conocimiento. Considera que una de las mayores

falencias de la ciencia tradicional es la objetividad, la caracteriza como una préctica que aplana e

! Cursivas en el original.
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iguala los conocimientos, reduciendo a una sola expresion reflexiones diversas, “la ciencia ha
tratado siempre de una busqueda de la traduccion, de la convertibilidad, de la movilidad de los
significados, y de la universalidad, a la que yo llamo reduccionismo si un lenguaje (adivinese
cual) es implantado como norma para todas las traducciones y conversiones” (Haraway 1995,

332).

Como una alternativa, Haraway plantea el concepto de conocimientos situados que en sus
palabras son “una doctrina de objetividad encarnada” (Haraway 1995, 333). Se refiere a una
objetividad sujeta al punto de vista del investigador, considera que la verdadera objetividad
cientifica se logra solo en la medida en que el investigador se encuentre ubicado en una

perspectiva parcial de saberes propios, en un momento histérico y un lugar determinado.

Haraway indica que, situar la investigacion permite una objetividad parcial en relacion a los
cuestionamientos que se hacen al tema de estudio, lo que conecta al sujeto con conocimientos
distintos, valida formas locales de conocimiento y propicia la produccién critica de pensamiento;

“la tnica manera de encontrar una vision mas amplia es estar en algln sitio en particular”

(Haraway 1995, 339).

El concepto de “conocimiento situado” (Haraway, 1991) nos permite distanciarnos tanto de
la objetividad y neutralidad de las posturas realistas como de la imposibilidad de accion del
relativismo. Se trata de considerar que el caracter “objetivo” de nuestro punto de vista
localizado nos permite ciertas formas de conocer y actuar a la vez que su misma localizacion
implica una limitacion y parcialidad que necesita de conexidn con otras posiciones y
objetividades. Pasamos de una concepcidn representacionista del conocimiento a
considerarlo una actividad politica localizada que lleva a preguntarnos sobre el lugar desde el
gue lo producimos, con quien lo producimos y las consecuencias que genera. Investigar es
actuar politicamente a la vez que actuar supone generar conocimiento (Balasch et al. 2005,
134).2

En la propuesta de Haraway, la figura del investigador no se separa del objeto de investigacion;
al contrario, la relacion sujeto/investigador-objeto/investigado se confunde, el sujeto investigador
puede también pasar a ser sujeto investigado. “Los conocimientos situados requieren que el

objeto del conocimiento sea representado como un actor y como un agente, no como una

12 Negritas en el original
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pantalla, o un terreno, o un recurso, nunca como esclavo del amo que cierra la dialéctica en su

autoria del conocimiento «objetivo»” (Haraway 1995, 341).

La invitacion a la deconstruccion de la ciencia tradicional de Haraway, permite hacer
acercamientos distintos a la investigacion cientifica. Por ejemplo, el investigador puede ser parte
del campo que se va a estudiar ya que considera a la relacion del investigador con el objeto de
estudio como una ventaja; “los conocimientos situados lejos de representar una realidad externa
a nosotras mismas, son producto de la conexion parcial entre investigadora y aquello investigado
(Balasch et al. 2005, 135). Cruz, Reyes y Cornejo manifiestan que un investigador que esté
inmiscuido en el objeto de estudio, enriquece la investigacion, porque conoce el tema y sus
problemas de antemano; lo que permite cuestionamientos agudos y menos inocentes. “Que el
investigador haga consciente su propia posicion respecto al objeto de estudio, [...], favorece que
Su trayecto y experiencia opere como contrapunto para interrogar, escuchar y enunciar no solo al
sujeto investigado, sino también al objeto de estudio que se va constituyendo en el proceso

investigativo” (Cruz, Reyes y Cornejo 2012, 267).

Bourdieu también considera que un investigador que conozca el campo, es una ventaja en la
investigacion. Para él, la proximidad de un agente al campo, implica una indagacion menos

invasiva lo que posibilita resultados mas claros.

La proximidad social y la familiaridad aseguran dos de las condiciones principales de una
comunicacién “no violenta”. Por una parte, cuando el interrogador esta socialmente muy
préximo a quien interroga, le da, gracias a su intercambiabilidad, garantias contra la amenaza
de que sus razones subjetivas se reduzcan a causas objetivas y sus elecciones se vivan como
libres al arbitrio de los determinismos objetivos puestos de relieve por el andlisis. Por otra
parte, se constata que en ese caso también queda asegurado un acuerdo inmediato -que
constantemente se confirma- respecto de los presupuestos concernientes a los contenidos y
las formas de la comunicacion: acuerdo que se afirma en la emision ajustada, siempre dificil
de obtener de manera consciente e intencional, de todos los signos no verbales, coordinados
con los signos verbales, que indican como debe interpretarse tal o cual enunciado, o bien

como lo interpreto el interlocutor (Bourdieu 1999, 530).

Para el caso de esta investigacion trabajar con propuestas como la de Haraway o la de Bourdieu

tiene diferentes implicaciones. En primer lugar, una apertura al uso de diferentes metodologias.
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Balash, explica que los conocimientos situados abren el espectro de las posibilidades
metodoldgicas, porque la investigacion debe realizarse como una accion politica que se conecte

de manera parcial con los diferentes temas del objeto/sujeto, que se estudia.

No se trata de un ejercicio de descubrimiento de una realidad externa sino que hace
referencia a una responsabilidad politica por el conocimiento producido en el entramado de
la lucha por la fijacidén temporal de unos significados frente a otros legitimados socialmente.
Busca generar un espacio de dialogo productivo para pensar formas de accion politica y
formas de organizacién de lo social prometedoras y liberadoras en un momento dado sin

pretender su universalidad y atemporalidad (Balasch et al 2005, 135)."

Para Balasch (2005), la diversidad de metodologias que admiten los conocimientos situados dan
cuenta de la variedad de relaciones entre el investigador y lo investigado, esto construye un
acercamiento critico. En esta tesis se utilizaron dos métodos de investigacion: el historico en
archivos y el de la historia oral a través de entrevistas. Entre las fuentes que se utilizaron se

puede contar desde notas de prensa, hasta entrevistas personales con los agentes del campo.

Al ser una investigacion historica, la metodologia de esta disciplina ha sido importante para el
desarrollo de la investigacion; y, ha sido imperativo, el trabajo en archivos. Se investigé en
hemerotecas y en archivos institucionales; una de las fuentes mas utilizadas fue la prensa. La
informacidn que esta fuente entregd se consideré como una ventana a la opinién pablica a partir
de la cual ha sido posible conocer la incidencia del campo del arte en la sociedad quitefia y su

opinidn sobre éste.

Al hablar de opinién publica, se hace referencia al concepto de Jirgen Habermas en Historia y
critica de la opinién pablica (1981). Para Habermas (1981) la esfera publica aparece con la
nocion de modernidad y se divide en dos espacios de opinidn. EIl primero es un espacio de
discusion que se construye lejos del punto de vista de los expertos. El otro, es un espacio de
opinion que se configura en relacion a los temas que son objeto de la critica; entre ellos el arte.
Ambos espacios de opinidn se desarrollan en la esfera burguesa de la sociedad que no esta
supeditada a intereses o poderes superiores, que nace en las clases mas instruidas y que se

extiende hacia aquellas clases que, cuando se juntan criticamente, pueden crear contrapeso a

3 Negritas en el original.
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través de sus opiniones. Deja de lado la opinion del pueblo porque no tienen una apreciacion
realmente critica; para Habermas (1981) las clases menos privilegiadas no necesitan ocuparse de

temas que no estén directamente relacionados con sus necesidades basicas.

En base a los planteamientos de Habermas, Chartier (2003) sostiene que la opinion publica se
establece en un colectivo de individuos iguales que pueden opinar sobre cualquier temay que se
distinguen solamente por la coherencia de sus argumentos; denomina “publico” a este colectivo.
Explica que, para formar una burguesia a partir del publico, fue necesario enfrentarse a grupos de
“expertos” que no estaban de acuerdo con la conformacion de un publico; “cambiar a los
espectadores en publico implicaba tropezar con una resistencia tenaz que provenia de la

academia, de los expertos, de los mismos artistas” (Chartier 2003, 50).

Para Chartier la formacién del publico va a la par de la critica de arte porque sus lectores son
considerados poseedores de bienes culturales que no son patrimonio de todos; lo que les orienta a
consumos de esta indole.™ De ser asi, la prensa y la critica de arte, podrian ser consideradas
instituciones que han posicionado al pablico lector de periédicos, como un agente importante en
el campo artistico (Chartier 2003), en la medida que es un publico consumidor de arte, que opina

criticamente sobre el tema.

Para Natalia Tamayo “los diarios como productores especializados de contenidos, narran y
comentan hechos que entran en una dindmica de exclusion, inclusion y jerarquizacion [...]. Esa
practica comunicacional les convierte en agentes de socializacion que influyen sobre sus
lectores” (Tamayo 2015). Asi, para abordar las fuentes de prensa en esta investigacion se
plante6 algunas consideraciones. Entre otras, se tomd a la prensa como una fuente de
informacién y al publico lector como el que propone Chartier; es decir, como un publico que
determina el éxito o fracaso de la produccion artistica a través de su consumo. También se
establecio la linea editorial de los textos, se observd si las notas de prensa son resefias, criticas u

opiniones; y, cdmo desde estos escritos se informa, comenta, reflexiona, descalifica o alaba; es

' Es necesario recalcar que, no toda opinion sobre arte en la prensa puede ser catalogada como critica; la critica se
caracteriza por expresar un punto de vista, y en muchos casos, también por guiar al pablico en la apreciacion de la
obra criticada.
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decir, como forma opinion publica. Estos dos parametros han permitido una lectura enfocada en

la produccion artistica y en su incidencia en el publico.

La revision de prensa ofrecid algunos datos para la investigacion. Permitié conocer sobre los
eventos del arte en la ciudad de Quito y cémo fueron cambiando. Ayudo a identificar artistas,
espacios de exhibicion y modos de produccion. Expuso la opinidn de ciertas personas con
respecto a las tendencias artisticas. Para este analisis de prensa se levantaron todas las notas de
cultura entre las que se encuentran editoriales, notas informativas, resefias de muestras y de

artistas, y notas de cartelera.

Se trabajo6 con dos periddicos, EI Comercio y el Diario HOY. A pesar de que hubo otras
publicaciones estas dos fueron las de mayor circulacion en la ciudad de Quito entre 1966 y 2008,
lo que determina su influencia en el campo. EI Comercio es el Unico periddico que mantuvo una
publicacion diaria durante todo el periodo, la constancia en su publicacion permitid: trazar una
linea clara en los acontecimientos del campo y la comparacion entre diferentes momentos del

periodo. El Diario HOY empez0 a circular en 1982.

Ambas publicaciones tienen posicionamientos opuestos. EI Comercio tiene una posicion
conservadora por sus notas de prensa reiterativas sobre espacios de exhibicion de prestigio y
artistas legitimados. El Diario HOY, aparecié como una prensa alternativa y cuestionadora, esto
es evidente por su cobertura insistente de eventos alternativos. Para Ludmila Jordanova “toda
historia est4 basada en razonamientos comparativos” (Jordanova 2012, 44). De esta manera
comparar ambos perioddicos ha permitido un panorama relativamente completo de la opinion

publica del arte en Quito.

Otra fuente que se analizo para esta investigacion fueron los archivos institucionales de la
Facultad de Artes, de la Universidad Central, del centro Cultural Metropolitano y de la carrera de
artes de la PUCE. Son archivos en los que prima la informacion administrativa, lo que implicd
una extensa lectura e interpretacion de los documentos. La informacion que se extrajo vino de
documentos diversos, entre los que se puede contar desde documentos oficiales —como
resoluciones y actas—, hasta correspondencia personal. En pocos casos, estos documentos dieron

respuestas directas a las preguntas planteadas en la investigacion.
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Para Michelle T. King (2012) el trabajo en archivo depende de varios factores, entre otros, el
acceso que el investigador tenga a los archivos, quién y con qué objetivo los ha construido, la
informacion que contienen los documentos y como se lee esta informacién. Afirma que
investigar —en archivos— “lleva a un entendimiento de los archivos como algo mas fluido y
flexible, y que probablemente requiera de mas reflexion” (King 2012, 14). La mayor dificultad
que King identifica en este trabajo, es la posibilidad real de encontrar en los documentos las

respuestas a las preguntas que se plantean en la investigacion.

VVamos a los archivos, no para encontrar respuestas, sino para articular mejores preguntas.
Las respuestas en los archivos —en forma de documentos— siempre abundan; la verdadera
dificultad recae en reconocer las preguntas que se les deben hacer. Este es el arduo trabajo
gue le espera al investigador fuera del archivo, mucho después de regresar a casa (King
2012, 20).

En el caso del trabajo en archivos cuya organizacion esta basada en logicas burocraticas, se
requiere de inquietudes de investigacion claras, ya que en muchas ocasiones ofrecen informacion
que no esté sistematizada. Esta organizacion, sin embargo permite cierta libertad de
investigacion, porque queda en el investigador hacer una bisqueda mas acuciosa de la

informacidn necesaria e interpretar la informacion en funcién de las preguntas de investigacion.

Se visito tres archivos institucionales. EI primero que se reviso fue el de la Carrera de Artes
Visuales (entonces la Carrera de Artes Plasticas, CAP) de la Pontificia Universidad Catélica del
Ecuador (PUCE). Al ser el archivo de una institucion relativamente joven, constaba de pocos
documentos.™ El archivo de la Facultad de Artes de la Universidad Central del Ecuador
(FAUCE), por otro lado, albergaba casi cincuenta afios de historia; en esta institucion también se
trabajo en el Archivo General donde hay documentos de todas las facultades, con el fin de
revisar las tesis de los estudiantes graduados de la FAUCE.

El dltimo archivo en el que se investigd fue el de la oficina de museografia del Centro Cultural
Metropolitano (CCM). Aqui se encuentran los documentos del Salon de Arte Contemporaneo

Mariano Aguilera. Se revisaron los documentos desde el afio 1997 en adelante, cuando se cerro

15 La CAP fue fundada en 1997 y al momento de esta investigacion, todavia no habia cumplido veinte afios de
labores.
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el tradicional Salén Mariano Aguilera, para convertirse luego en un “Salén de Arte
Contemporaneo” (SMA). En este archivo se encontré desde documentos oficiales, como
resoluciones y actas, hasta correo y conversaciones personales de los asuntos del Salén. En este
archivo existe un repositorio de catalogos de cada muestra del SMA a la cuales se tuvo acceso;
en los catalogos se puede ver la seleccion del salén en fotos, los premios y el texto curatorial; a
partir de esto fue posible reconstruir detalles como el montaje museogréafico de cada edicion.
También se tuvo acceso a un texto recopilatorio de Lenin Ofia, sobre el SMA escrito, en 2010,

para la apertura del nuevo formato del Premio.

El trabajo en archivos en esta investigacion, ha tenido beneficios y dificultades. Que los archivos
en los gque se ha indagado sean tan jovenes, permitio facil acceso a la informacidn, sin embargo
se determind que responden a l6gicas administrativas, no poseen la informacién que se requiere,
entre otras dificultades; por ello la investigacion ha utilizado fuentes distintas, no necesariamente
escritas. Las entrevistas y la investigacion oral fueron una herramienta importante para

complementar la informacion que se obtuvo de los archivos.

Es asi que, el segundo acercamiento metodoldgico de esta investigacion, esta relacionado con las
propuestas de Bourdieu, donde plantea la importancia de trabajar con fuentes orales. Para este
autor, un acercamiento adecuado desde la oralidad ofrece la posibilidad de ampliar las formas de
investigar y los resultados de investigacion. Meier y Oliveira consideran que la historia oral es
una herramienta flexible para aproximarse al objeto de estudio “la historia oral, debe basarse de
manera especifica en lo que no se ha dicho o escrito; en aquello que pueda contribuir al
conocimiento ya existente [....] lo escrito muchas veces explica lo que paso, pero no el por qué

sucedio y es aqui en donde la historia oral puede hacer su apariciéon” (Meier y Oliveira s/f, 375).

Para Bourdieu, el método de la entrevista depende en gran parte del investigador, ya que es en la
relacion entre investigador y entrevistado donde se produce el dato. Explica que “esta practica no
halla su expresion adecuada en las prescripciones de una metodologia a menudo mas cientificista
que cientifica ni en las prevenciones anticientificas de los misticos de la fusion afectiva” y
agrega “no hay duda de que el interrogatorio cientifico por definicion excluye la intencion de
ejercer cualquier forma de violencia simbolica capaz de afectar las respuestas; lo cierto es que,

en esa materia, no es posible confiar exclusivamente en la buena voluntad, porque en la
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naturaleza misma de la relacion de encuesta estan inscriptas todo tipo de distorsiones” (Bourdieu

1999, 528-529).

En este caso, las distorsiones de las entrevistas se afrontaron con la posibilidad que permite los
conocimientos situados de investigar las dinamicas del arte contemporaneo desde adentro. Esta
posibilidad permite entender las disputas de antemano y, aproximarse a ellas con un
conocimiento previo que ahorra tiempo en el momento del analisis de los eventos. La
investigadora no fue una agente del campo en el periodo de la investigacion, pero es parte de
éste, porque tiene amigos artistas y ha trabajado con agentes del campo del arte que estuvieron
en el campo disputando el poder. La relacion de la investigadora con agentes del campo del arte,
actualmente permitié una aproximacion directa a la investigacion, desde el conocimiento
personal de agentes y sucesos que definieron el campo y sus disputas en el periodo estudiado.
Incluir el punto de vista de la autora para construir el objeto de estudio y las metodologias, abrid

la investigacion a un analisis profundo.

El hecho de que los agentes del campo estén vivos y en condiciones de recordar y hablar sobre
los sucesos de las Ultimas décadas, es una ventaja en una investigacion de historia
contemporanea. Por ello, el levantamiento oral a partir de entrevistas, ha sido una metodologia
significativa para esta investigacion. Pero este acercamiento, también trajo cuestionamientos y
limitaciones. Uno de ellos es la subjetividad que producen los testimonios orales. Este obstaculo
ha sido utilizado por los estudiosos de la historia contemporanea como una justificacion para el

uso de otras técnicas de investigacion. Franco y Levin explican que

al intentar responder a los problemas epistemolégicos planteados por la historia de las
estructuras y de las largas duraciones, (la historia oral) se ha concentrado en el estudio de la
experiencia de los sujetos, aportando novedosas formas de analisis y observacion sumamente
ricas para el estudio de periodos cercanos [...] donde la falta de distancia temporal indica la

necesidad de un andlisis en pequefia escala (Franco y Levin 2007, 6).

Paul Thompson define a la investigacion de historia oral como “la interpretacion de la historia,
las sociedades y las culturas en proceso de cambio a través de la escucha y registro de las
memorias y experiencias de sus protagonistas” (Thompson 2004, 15). Indica que es un método

interdisciplinario cuya fuerza se encuentra vinculada con las relaciones humanas y que va mas
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alla de los limites disciplinarios, no tiene reglas fijas ni es una subdisciplina separada de la
historia. En este caso, los métodos de investigacion oral permitieron un analisis del campo desde

los puntos de vista de los agentes.

Reconocer al levantamiento oral como una metodologia valida de la historia, permite establecer
conexiones entre personas que parecerian no tener nada en comun, pero que en conjunto son
parte de los mismos procesos sociales. También muestra esferas escondidas a partir de
comportamientos y formas de relacion entre los actores de la historia que no han sido registradas
en los documentos. Asi mismo, ayuda a entender comportamientos irracionales vinculados con
mitos y tradiciones que respondan a las creencias de los actores investigados y desenmascara
voces ocultas que han operado al margen del poder desde vivencias no documentadas
apropiadamente (Thompson 2004). En esta investigacion por ejemplo, la investigacién oral
develo relaciones que fueron decisivas para el desarrollo del campo y puso en evidencia redes de

trabajo entre agentes e instituciones que operaban en un mismo momento.

Es necesario, sin embargo, considerar algunas alertas en el momento de la interpretacion de los
datos levantados en las entrevistas orales. Para Franco y Levin (2007) la investigacion de historia
oral debe considerar factores como las diferencias de género, edad y clase entre el entrevistador y
el sujeto, consideran que elementos como éstos condicionan el didlogo y su resultado; de la
misma manera, Grele (2009) encuentra imperiosa la investigacion profunda del contexto del
periodo que se estudia, para él, solamente este conocimiento permite una entrevista
cientificamente objetiva. Ademas hay que conocer los riesgos de las mentiras voluntarias, la
distorsion por exageracién o minimizacién de los hechos, o, en el caso de sujetos de edad
avanzada, la pérdida de la memoria y la posibilidad de una memoria selectiva, que lleve a una

construccion sesgada de los hechos (Meier y Oliveira s/f).

Para esta investigacion se levantd un pequefio archivo de entrevistas a agentes del campo en este
periodo: artistas, educadores, criticos, curadores, galeristas.*® Las personas entrevistadas fueron
escogidas con dos criterios. Se considero las décadas en que fueron agentes movilizadores del
campo del arte, también se les escogio por el papel que cumplieron en el campo cuando se

presentaron como gestores de procesos de cambio. Las preguntas de las entrevistas se formularon

1 En momentos del campo del arte en Quito, un mismo agente ha llegado a ser educador, critico y curador, o artistas
y galerista.

45



de manera especifica para cada sujeto entrevistado; y, estuvieron relacionadas con procesos de
los que ellos formaron parte y en los que su opinidn puede ser enriquecedora para la

investigacion.

Existen agentes que han sido importantes en momentos del periodo. Se trata de sujetos que
estuvieron a la cabeza de instituciones del campo; que mantenian relaciones sociales activas con
otros agentes; que conformaron redes sociales las que establecieron escenarios favorables para el
desarrollo de los acontecimientos. Para Carlos Lozares “las Redes Sociales pueden definirse
como un conjunto bien delimitado de actores -individuos, grupos, organizaciones, comunidades,
sociedades globales, etc.- vinculados unos a otros a través de una relacion o un conjunto de

relaciones sociales” (Lozares 1996, 108).

Realizar un anélisis de redes totales es complejo, ya que requiere de una poblacién delimitada y
conocer a todos sus miembros, lo que frecuentemente lleva a andlisis errados; “los estudios de
redes totales no siempre son metodologicamente confiables o analiticamente apropiados”
(Wellman 1997, 56). El estudio de redes egocéntricas o personales, que se realizan alrededor de
individuos focales, son metodoldégicamente méas convenientes para mapear las relaciones sociales
y sus efectos en el campo. Martha Cecilia Rodriguez (2014), en su tesis de maestria, indica que
el mapeo de redes personales devela una doble relacién: la influencia que ciertos agentes tenian
sobre otros integrantes de la misma red y viceversa. Wellman explica que el analisis de redes
egocéntricas le da a la investigacion, un punto de vista interno que se aproxima a la realidad:;
“existen buenas razones para estudiar también las redes egocéntricas. Antes que mostrar el
universo, tal como es percibido por un observador externo, proporcionan representaciones
polémicas de redes, tal como serian percibidas por los individuos desde sus centros” (Wellman,
1997, 56). Se consideré pertinente, hacer referencia a esta teoria porque existen agentes que
concentran procesos en el campo y que podrian llegar a representar nodos importantes en

algunos momentos.

La combinacién de métodos de investigacion le ha dado una perspectiva diferente al tema.
Permitio, por ejemplo, conocer detalles que explican sucesos del campo y que no se encuentran

en archivo ni documento alguno. También establecio a los cuestionamientos como re
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configuradores del campo, como parte de un proceso y como demandas personales de grupos y

de personas especificas al orden que era institucionalizado por otros grupos.
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Capitulo 2

Institucionalizacion, anti institucionalizacion (1966-1969)

La década del sesenta, a nivel mundial, fue una época de polarizaciones; mientras existian
movimientos sociales que promovian la paz y el amor, habia represion y guerras, en este
contexto surgieron cuestionamientos en el campo del arte en Quito. El objetivo de este capitulo
es conocer los acontecimientos que provocaron tales cuestionamientos y las circunstancias en
que se desarrollaron. Se formularon algunas preguntas que guiaron la reflexion, ¢qué
acontecimientos encarnan los cuestionamientos del campo? y ¢como influencio el contexto

social y politico en los cuestionamientos del campo?

Con el fin de responder a estas preguntas, el capitulo se divide en cuatro secciones. La primera es
una revision del contexto social y politico a nivel local y mundial. La segunda, analiza la llamada
“Revolucion Cultural” de 1966, episodio que determina los cuestionamientos que se hicieron a
las instituciones culturales y al manejo institucional del arte. La tercera seccion trata el tema de

la Primera Bienal de Quito y de la Anti Bienal, estos hechos confirman los cuestionamientos a la
institucionalidad del arte formulados en la Revolucién Cultural; y, por Gltimo, se aborda la
creacion de la Facultad de Artes de la Universidad Central del Ecuador (FAUCE). La apertura de
esta facultad evidencia elementos como los grupos de poder y los antagonismos ideoldgicos en el
campo; muestra también el devenir de los cuestionamientos y el inicio de un proceso de

institucionalizacién para el campo del arte.

2.1 Contexto social y politico (1960- 1969)

Los afios sesenta son notables por la intensidad de los acontecimientos politicos y culturales que ocuparon
la década, estuvieron regidos por posicionamientos opuestos de represion y libertad. Uno de los hechos
mas relevantes —que abre la década— es la Revolucion Cubana en 1959; el movimiento revolucionario
cubano despojo6 del poder a Fulgencio Batista y, el lider rebelde Fidel Castro tom¢ el poder. La
conexion ideoldgica de la Revolucién con los gobiernos comunistas, acercé a America Latina los
enfrentamientos de caracter politico, cientifico, social y militar entre los Estados Unidos y la
Unidn Soviética, conocidos como la Guerra Fria. Estos enfrentamientos fueron el principal

acontecimiento que marcaria el desarrollo social y politico de esta década a nivel mundial.
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En este contexto se dieron una serie de acontecimientos violentos y represivos; la Guerra de
Vietnam se peleo entre 1955 y 1975 y los Estados Unidos intervinieron en entre 1964 y 1958, lo
que suscito interrogantes de diversa indole que influyeron en el desarrollo cultural de occidente.
Reforzaron estos cuestionamientos los asesinatos de algunos personajes, iconos de los
movimientos sociales. En 1963 asesinaron a John F. Kennedy, presidente de los Estados Unidos,
quien, un afo antes, firmo el Tratado de Convivencia Pacifica con la Union Soviética. En 1965
asesinaron a Malcolm X; y, en 1968, a Martin Luther King Jr., ambos activistas de los derechos
de los afrodescendientes en los Estados Unidos. En Bolivia, en 1967 fue tomado prisionero y
asesinado el Che Guevara, promotor de la Revolucién Cubana. En 1961, es asesinado, Patrice
Lumumba, lider de la independencia del Congo; y, en1962 es encarcelado Nelson Mandela,

activista de los derechos civiles en Sudéafrica.

Los Estados Unidos fundo el Instituto de las Américas (1946) en la zona del Canal de Panama.
El objetivo de esta organizacion fue formar militares que contrarrestaran la influencia progresiva
de ideologias marxistas y de izquierda en Latinoamérica. Durante 20 afios (1964-1984) casi
todos los paises latinoamericanos tuvieron un gobierno militar respaldado por los Estados
Unidos. En 1964 inicid en Brasil una dictadura militar que durd hasta 1985; en el Perq, la
dictadura se dio desde 1968 y duré hasta 1975; y, en Ecuador, la Junta Militar goberné desde
1963 hasta 1966, por citar algunos ejemplos.*

A pesar de la influencia que la Guerra Fria tuvo en los acontecimientos politicos, la década del
sesenta se presentd como de aperturas sociales y de cambios progresistas. El surgimiento del
movimiento hippie en los Estados Unidos, por ejemplo, promovia ideas de paz y amor.
Alrededor de esta ideologia hubo dos concentraciones historicas; la congregacion de estudiantes
en San Francisco que se llamo el Verano del Amor (1967), y el festival de musica Woodstock
(1969). A nivel mundial se dieron una serie de movimientos sociales que pusieron sobre la mesa
cuestiones sociales y politicas no discutidas hasta entonces y dieron fe de la necesidad de cambio
en las estructuras establecidas. La Primavera de Praga (1968) y el Mayo Frances (1968)
aparecieron con demandas de democratizacién e igualdad social. Sin embargo, estos

movimientos fueron reprimidos en el espiritu de violencia que caracteriz6 a la década. En

L En el Ecuador se volvié a instaurar un gobierno militar entre 1972 y 1979.
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Latinoamérica, la matanza de Tlatelolco en México (1968) fue la respuesta represora del estado a

los movimientos sociales de este pais.

En el Ecuador la década del sesenta también fue dominada por el autoritarismo militar en medio
de una incertidumbre econdémica que no termind hasta el boom petrolero (1972). La década
inicia con la cuarta destitucion de Velasco Ibarra (1961) en medio de violentas movilizaciones de
obreros y estudiantes universitarios. Su vicepresidente, Carlos Julio Arosemena Monroy goberno
en su lugar hasta 1963, cuando La Junta Militar de Gobierno —compuesta por los tres jefes de
las ramas militares— asumid el poder con un golpe de estado. Fue un régimen represivo y
violento con la clase media y el pueblo; los lideres de sindicatos obreros, de movimiento
estudiantiles y de partidos politicos de izquierda eran encarcelados o exiliados, se prohibieron las
movilizaciones sociales y se suprimio el derecho a la huelga, clausuraron medios de
comunicacion de oposicion como el periodico EI Tiempo y clausuraron la Universidad Central

del Ecuador (UCE), desconociendo la ley que garantizaba la autonomia universitaria.

El descontento social era claro, los sindicatos declararon huelgas en todo el pais, paralizando casi
por completo las actividades productivas; los estudiantes se enfrentaron a las fuerzas armadas
dentro de la UCE vy los partidos politicos organizaron juntas constitucionales en todo el pais con
el fin de derrocar el régimen militar. La presion social escalé de manera irremediable v,
finalmente la Junta Militar de Gobierno cay6 en 1966 (Salvador Lara 1993; Ayala Mora 2008;
Cueva 1976; Moncada Sanchez 1996).

Clemente Yerovi Indaburu asumi6 el poder desde el 29 de marzo de 1966 hasta el 16 de
noviembre de ese mismo afio. A pesar de que su periodo duro solo nueve meses, Yerovi
Indaburu calmo el descontento social que dejé la Junta Militar; liberd a los presos politicos,
recibi6 a los exiliados y restablecio el derecho a la huelga y a la organizacién social. Este
presidente tuvo actitudes conciliadoras que promovian el didlogo en todos los sectores de la

sociedad.

Le sucedi6 Otto Arosemena Gémez, elegido como presidente interino por el Congreso Nacional,
quien tuvo la labor de convocar a elecciones populares para restablecer el régimen democratico.
El periodo de Arosemena Gomez no tuvo la misma apertura que el de su antecesor vy, al
contrario, promovié actitudes semejantes al las del gobierno militar. En 1968, después de un

proceso electoral, se eligié por quinta ocasion a José Maria Velasco Ibarra quien, con el respaldo
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de las Fuerzas Armadas, se declaré dictador en 1970. Solo dos afios despues, los militares le

quitaron el respaldo y asumieron el poder (Salvador Lara 1995; Ayala Mora 2008).

Entre 1963 y 1972, el Ecuador se caracterizo por la inestabilidad politica y econémica; igual que
en el resto del mundo, la violencia y la represion fueron elementos que marcaron la gestion de la
mayoria de los gobiernos militares y civiles. Sin embargo, las organizaciones sociales y las
movilizaciones juveniles y de estudiantes universitarios, tuvieron un papel decisivo, también, en
el desarrollo cultural de la década. Los conflictos y el descontento de la sociedad civil fue
evidente en las instituciones culturales, por lo que, la inestabilidad politica y los

cuestionamientos también se vieron en el campo del arte.

2.2 La “Revolucién Cultural” (1966)

Los acontecimientos de la Revolucion Cultural (1966) fueron parte de un proceso de reflexion
sobre el manejo institucional de las artes en el campo. En este episodio se materializaron, por
primera vez en el campo del arte, los conflictos sociales de la época. Se trata de un movimiento
de artistas, jovenes en su mayoria, que ocuparon la junta directiva de la Casa de la Cultura
Ecuatoriana (CCE), para demandar mejoras en la institucién que administraba las artes y la

cultura en el Ecuador.

Desde su fundacion en 1944, la CCE se posicion6 como la institucion mas importante en el
campo del arte. Para Benjamin Carrion, su principal idedlogo, lo que hace grande a una nacion
no es su territorio, sino su riqueza cultural, a lo que llamaba, “la riqueza de la nacion pequefia”
(Carrién 1957, 66). Bajo esta premisa la CCE se configurd como el espacio de las artes y las
ciencias alrededor del que se construiria la “nueva nacion ecuatoriana”. Natalia Loza, en su tesis
de maestria explica que, la CCE manejaba un discurso que se enfocaba en la fundacién de la
nacion a través de las artes; para ella “hay que mirar la Casa de la Cultura Ecuatoriana de los
afios cincuenta como el climax de un proyecto de refundacién nacional en el que se compromete
la politica y la cultura para reformular el sentimiento sobre Ecuador” (Loza 2014, 21). Para

inicios de los sesenta la Casa de la Cultura ya era la institucion rectora de las artes ecuatorianas.

2 Este acontecimiento fue Ilamado asi por Hernan Rodriguez Castelo en el libro La Revolucion Cultural (1967).
Posteriormente, Mario Monteforte vuelve a hacer referencia a este acontecimiento Ilaméandolo asi en Los signos del
hombre (1985).
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Una de las caracteristicas de la gestion de la Casa de la Cultura es la autonomia de la que goza
con respecto al Estado; aunque sea una entidad financiada por fondos pablicos, es una institucion
autébnoma y —en su discurso— tiene la potestad de decidir al margen de los intereses de los
gobiernos. Sin embargo, las influencias politicas e ideoldgicas siempre estuvieron presentes en
las gestiones de esta institucion (Tinajero 2011). En 1961, cuando la Junta Militar tomo el poder,
la influencia del gobierno se hizo evidente; durante este régimen expulsaron del pais a Benjamin

Carrién y en la direccion se colocé una junta directiva afin al gobierno.

En 1966, después de derrocada la Junta Militar y en un ambiente de rebeldia, suscitado por los
movimientos sociales que llevaron a la caida del gobierno, un grupo de artistas e intelectuales
jévenes se tomaron la asamblea plenaria de la CCE con la finalidad de intervenir en la eleccion
de la nueva directiva. Fernando Tinajero, quien vivio de cerca estos acontecimientos, relata parte

del proceso

luego de intensas gestiones y de una campafia (sostenida especialmente por Hernan
Rodriguez Castelo en el diario El Tiempo) que exigia al gobierno un decreto de
reorganizacion al mismo tiempo que presionaba a los miembros de la Casa de la Cultura para
gue renunciaran (algunos, en efecto, lo hicieron), y cuando las vias pacificas demostraron su
ineficiencia, el 25 de agosto de 1966 el Movimiento de Reorganizacion ocupé los locales de
la institucidn, y desde el dia siguiente iguales ocupaciones se produjeron en los locales de

todos los Nucleos Provinciales de la Casa de la Cultura (Tinajero 1996, 306).

A decir de Rodriguez Castelo (1980) el descontento se debia a dos razones. La primera era la
falta de autonomia institucional; este principio estaba relacionado con la libertad de creacion
individual frente a grupos de poder politico; sin embargo, su objetivo principal era la CCE como
institucidn que regia el campo del arte. La segunda eran los cuestionamientos a la nocién de la
“democratizacion de la cultura”; la influencia de ideologias de izquierda en estas discusiones
provocaron debates en torno a la pertinencia del trabajo de los artistas en la sociedad y al rol de

los artistas y de las instituciones en el campo.

Para restituir la autonomia a la institucion, el gobierno de Yerovi Indaburu dispuso que en esa
asamblea se nombren diez miembros de la junta directiva; cinco de los antiguos integrantes y
cinco de los jovenes irruptores y entre ellos un solo representante del gobierno (Rodriguez
Castelo 1980; Tinajero 1996). A este grupo se le [lam6 Movimiento por la Renovacion de la

Cultura, entre sus integrantes se puede contar a Oswaldo Guayasamin, pintor indigenista; Hernan

52



Rodriguez Castelo, fildsofo y critico de arte; y, Fernando Tinajero, escritor miembro del grupo

los Tzantzicos.

Uno de los postulados del Movimiento por la Renovacion de la Cultura fue que, para lograr la
autonomia de la institucion era necesario limpiar la Casa de la Cultura de todas las influencias de
la dictadura (Tinajero 2011). Esto influyé en el gobierno que aprob6 una ley que establecio la
absoluta autonomia institucional de la Casa, restituyo la presidencia a Benjamin Carrion y
nombro como vicepresidente a Oswaldo Guayasamin. Ademas, las nuevas autoridades junto con
la directiva de la Revolucion Cultural, resolvieron realizar trece sesiones abiertas al publico para
definir los planes y la nueva estructura de la CCE (Rodriguez Castelo 1980). Con estas medidas,

al parecer, la cuestion de la autonomia quedo resuelta.

Para democratizar la cultura, los artistas e intelectuales jovenes consideraron necesario impulsar
una gestion institucional que no esté dirigida a las élites. Esta discusion se centro en el rol que el
artista y el arte debian tener en la sociedad. Afirmaban que la misién de la institucion no era la de
“llevar el arte al pueblo™, sino que los artistas debian acompafiar al pueblo a “la liberacion”, es
decir, que al artista le correspondia convertirse en un portavoz del pueblo (Tinajero 2011). Esta
concepcion de una cultura democratica, ponia en duda la necesidad de una institucion como la

CCE; por lo que este tema no tendria una resolucion inmediata.

En la Revolucion Cultural se identifican dos grupos de poder. Los grupos dominantes,
partidarios de la Junta Militar que manejaban la CCE y, grupos de jovenes intelectuales y artistas
que buscaban cambios en el manejo de la institucion cultural. Monteforte (1984) resalta el papel
de los grupos jovenes a los que denomina “Los Grupos Rebeldes”; se referia a agrupaciones
como la Asociacion de Escritores y Artistas Jovenes del Ecuador y el Movimiento por la
Renovacion de la Casa de la Cultura; formaban parte de estos colectivos grupos de vanguardia
literaria como los Tzantzicos y Galaxia.® El | Congreso de Trabajadores de la Cultura fue el mas
representativo, ya que aglutinaba a representantes de cada grupo; fue formado como un
mecanismo de presion a la nueva junta directiva de la Casa de la Cultura. Su intervencion influy6

en la aprobacion de la ley que dotaba de autonomia total a la CCE, en la restitucion de Benjamin

® Los Tzantzicos y Galaxia fueron grupos de escritores de vanguardia que proponian cambios en el entendimiento
del arte por medio de la reduccién de la institucionalidad pablica. Los miembros del grupo de Los Tzantzicos fueron
perseguidos por el gobierno de la Junta Militar.
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Carrion a la presidencia de la institucion e impulso la formulacion y aprobacién de un nuevo

reglamento para la Casa de la Cultura (Tinajero 1996).

Como otros grupos involucrados en la Revolucion Cultural, el pensamiento de Los Tzantzicos
era la sintesis de las ideas de revolucion socialista que, por el contexto politico, se promovian en
la Universidad Central, en el periodo del rector Manuel Agustin Aguirre (Polo 2011); defendian
la idea del “intelectual comprometido”, entre cuyas metas se encontraban la “superacion del
subdesarrollo, de la inautenticidad, de la herencia colonial, como critica a la ideologia de la
dominacion con la necesidad de construir una teoria de la revolucion en las décadas siguientes”
(Polo 2011, 73). Por la influencia ideoldgica de grupos como Los Tzantzicos en la toma de la
CCE, este hecho tuvo tintes politicos; lo que ubico a la Revolucion en una posicion

cuestionadora de las instituciones de las artes y de sus hacedores.

La Revolucién Cultural dur6 cuatro meses, del 25 de agosto al 12 de noviembre de 1966 y
termind cuando se restituyo la presidencia de la Casa de la Cultura a Benjamin Carrién. Como
parte de un proceso politico este acontecimiento mostré cuestionamientos a la institucion que

serian reiterados en otros momentos.

2.3 La Primera Bienal de Pintura de Quito y la Anti Bienal (1968)

La realizacion de la Primera Bienal de Pintura de Quito (1968) fue parte de los planes ideados
por la nueva directiva la CCE en 1966. Por esta razon, algunos autores (Rodriguez Castelo 1980,
Rocha 2012) atribuyen una influencia ideolégica indiscutible de la Revolucion Cultural, en la
Primera Bienal de Quito. Entre los objetivos de la Primera Bienal, el de mas importancia fue

lograr la democratizacion de la cultura.

En el catalogo de la Bienal, Luis Verdesoto Salgado, a esa fecha presidente de la CCE,

manifiesta las aspiraciones democratizadores de este evento.*

En Quito, -en la Nacion Quitenia, Ecuador, Equinoccio- donde nuestros pintores

mantienen rediviva una Escuela sempiterna. En las mas nobles aulas del espiritu.

Se abre, de par en par, esta BIENAL. Crisol y mensaje.

* Después de asumir la presidencia, Otto Arosemena Gémez envié a Benjamin Carrién en mision diplomatica a
Meéxico, por lo que dejo definitivamente la presidencia de la CCE.

54



Cumple la Casa de la Cultura su vocacion de suefio. Pero tambien con
simultaneidad vertical, su vocacion permanente hacia el pueblo. Hacia la promocién y

democratizacion de la cultura.

Que todos los hombres y las mujeres de esta tierra -querida, indomable, buena- la

visiten. (Verdesoto 1968, s/p).

Si bien queda claro que el objetivo de la CCE es promover un evento democratizador, en este
texto existen contradicciones en relacion a este tema. En las primeras lineas, la mencion a una
élite de artistas, marca una diferencia con el pueblo espectador. Esta idea se repite en la division
que hace de las finalidades de la Casa de la Cultura. Su “vocacion de suefio”, podria relacionarse

con las artes, pero es distinta y aparece como superior a la “vocacion hacia el pueblo”.

Con esta cita se confirma que, el problema de la democratizacion de la cultura no se resolvié con
los planes de restructuracion institucional que se idearon en la Revolucion Cultural. La Casa de
la Cultura no logré integrar a su discurso completamente las ideas de democratizacion. Tinajero
indica
eso de la ‘popularizacion de la cultura’, aparte de ser un enunciado demasiado ambiguo |[...]
no depende de la existencia de buenas leyes ni de buenas intenciones en los administradores

de las instituciones culturales, sino de condiciones sociales, econémicas y politicas de tipo
general (Tinajero 1996, 307).

Otro objetivo de la Bienal fue el de internacionalizar el arte ecuatoriano. Oswaldo Guayasamin,
quien era vicepresidente de la CCE, apunt6 que a los artistas ecuatorianos les hacia falta “roce
internacional” y que este evento remediarfa ese problema.® La CCE manifest6 que los objetivos
de este evento eran dos: poner a Quito en el mapa del arte latinoamericano y dar a los artistas

locales la oportunidad de relacionarse con artistas latinoamericanos.

Durante la década del sesenta se organizaban bienales para difundir el arte local a nivel
internacional; en Latinoamérica se inauguraron varias. Entre 1958 y 1968 se abrieron bienales en
México, Argentina, Colombia, Venezuela y Ecuador (Bayon, 2000). Eran eventos de arte que

tenian fines econdmicos y politicos, como la proyeccion internacional del arte latinoamericano y

® Maytsculas en original.
® «“Crearfase Bienal de Pintura en Quito”. El Comercio, 12.02.1967, 5.

55



el posicionamiento de artistas locales a nivel internacional (Bayén 2000; Acha 1981; Giunta
2008).’

La internacionalizacion del arte latinoamericano a través de estos eventos fue un objetivo
cuestionado, pues para lograrlo, frecuentemente se discriminaba a artistas y, pocas veces, se
alcanzaban los resultados de difusion y promocion que se esperaba. Giunta explica que, en el
caso de Argentina, la calidad de la produccidn artistica alcanzé parametros internacionales. Sin
embargo, a nivel internacional se consideraba que el arte argentino no debia ser comparable a la
produccion de los centros sino que debia ser diferente, original y localista. La espectativa que se
tenia fuera de Argentina de su arte, frente a su produccion real, termind por descalificarlo a nivel

internacional (Giunta 2008).

Las bienales latinoamericanas promovieron formas de gestion y exhibicién que en muchas
ocasiones, fueron contradictorias con sus objetivos. Era comudn hacer distinciones entre los
premios; por lo general los primeros se otorgaban a artistas extranjeros, mientras que el resto de
premios eran para artistas locales. Otra practica habitual era la exhibicion en salas separadas; los
artistas extranjeros exhibian en una sala y los del pais anfitrion en otra. Asimismo, era usual

contratar a jurados internacionales que se encargaban de juzgar la pertinencia de la seleccion.

La prensa de la época confirma que la Primera Bienal de Quito siguié estas convenciones.? Hubo
un primer premio para un artista extranjero y ocho premios mas, cuatro para artistas ecuatorianos
y cuatro para extranjeros.® La exhibicion se hizo en espacios separados entre artistas ecuatorianos
y extranjeros, para esto la CCE construyo tres salas nuevas.™® Finalmente, los organizadores de la
Bienal comunicaron que, con el fin de alcanzar un veredicto “lo mas justo posible”, convocaron

a jurados internacionales; consideraban que de esta forma la imparcialidad era garantizada,

"El ejemplo mas representativo es la Bienal de San Pablo en Brasil, que se inauguré en 1951 y que es la segunda
mas antigua del mundo. La bienal mas antigua es la Bienal de Venecia que se inaugurd en 1895 y continua hasta la
actualidad.

8 “La Bienal de Quito ya es una realidad”. EI Comercio, 16.17.1967, 5.

° El Gran premio Bienal de Quito que consistia de 100.000.00 sucres, donados por el Presidente de la Republica. El
segundo premio, el premio Mariano Aguilera consistia en 50.000.00 sucres y se entregaria solamente a los artistas
nacionales, otro premio del mismo valor se entregaria a artistas internacionales, este premio fue donado por el
Municipio de Guayaquil. Ademas se entregarian dos premios de 30.000.00, dos premios de 20.000.00 y dos premios
de 10.000.00 sucres para artistas ecuatorianos y extranjeros respectivamente; a decir de los organizadores, estos
premios fueron donados por la empresa privada (“La Bienal de Quito ya es una realidad”. EI Comercio, 16.17.1967,
5).

% Dos de las salas construidas para este evento se destinaron para la exhibicion de la obra de los artistas extranjeros,
solo una sala se utilizo para la exhibicion de la obra de los pintores ecuatorianos.
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consideraban que si ninguno de los jueces venian de paises que participaran en el evento, podian

ser imparciales en su veredicto.

Los tres jueces internacionales fueron: Jacques Lassaigne, de Francia; Antonio Amado, de
Espafia; y, Gildo Ldpez, de Brasil.'* Se anuncié que el tercer jurado internacional serfa el pintor
mexicano José Luis Cuevas, quien desde la década del setenta inspir0 el estilo neofigurativo en
el Ecuador; pero, a Gltima hora, anuncié su imposibilidad de asistir. La CCE eligi6 al escultor
Alfredo Palacios, como el primer juez nacional y los artistas ecuatorianos participantes de la
Bienal eligieron a Edmundo Ribadeneira, como su delegado. Ribadeneira era un abanderado de
los ideales de izquierda de la década y su presencia fue reiterada en varios acontecimientos
culturales de la época; su comparecencia en este evento indica que, tanto participantes, como

organizadores, comulgaban con ideales de izquierda.

Existen autores que consideran que este evento fue impulsado por representantes el movimiento
indigenista (Tinajero 1996, Monteforte 1985, Rodriguez Castelo 1988, Ofia 2000). Si bien,
Oswaldo Guayasamin —pintor indigenista— fue parte de la directiva de la CCE en ese
momento, la presencia indigenista no fue explicita en la seleccion. Las Unicas pinturas que
pertenecian a esta corriente fueron las que presentaron los artistas bolivianos; inclusive las obras

de artistas ecuatorianos, en su mayoria, fueron de estilo abstracto.

El 1 de abril de 1968 se abrio la muestra en las nuevas salas de exhibicion de la Casa de la
Cultura. Se presentaron 282 obras en total; 150 de pintores extranjeros y 132 de pintores
ecuatorianos.'? A decir de los jurados, la evaluacion de las obras se hizo considerando aspectos

como la calidad técnica o la innovacion de cada pintura.** Edmundo Ribadeneira, describi6 a la

| _assaigne fue critico de arte para varios periédicos parisinos y en ese momento se desempefiaba como Delegado
General de la Bienal de Paris. Amado era el Director del departamento de exposiciones y congresos del Instituto de
Cultura Hispénica. Lopez fue fundador del Museo de Arte Moderno de Rio de Janeiro y en ese momento se
desempefiaba como agregado cultural de la embajada del Brasil en Quito. Brasil fue el Gnico pais suramericano que
no particip6 de la Bienal de Quito ya que solamente dias antes se habia cerrado la Bienal de San Pablo, de manera
que los artistas brasilefios se excusaron de su participacion. Segun explico la prensa, la inasistencia de este pais
garantizaba la imparcialidad de Lopez en al momento de juzgar la seleccion.

2participaron cincuenta y dos pintores ecuatorianos entre los que se puede contar a Carlos Andrade, Theo
Constante, Jaime Villa, Oswaldo Viteri, Voroshilov Bazante, Bolivar Mena Franco, Humberto Moré, Piedad
Paredes, Chiki de la Torre, César Taco, César Andrade Faini, Boanerges Mideros, German Pavon y Pilar Bustos.
13 «Jueces de la Bienal de Quito tienen ya acordado el veredicto”. EI Comercio, 31.03.1968, 5.
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seleccion como una muestra de “pintura no figurativa del tipo geométrico abstracto [con] un

deseo o tendencia de buscar nuevos cauces neoﬁgurativos”.14

Las obras ganadoras en su mayoria fueron de estilo abstracto, lo que provocé reclamos y
cuestionamientos de la prensa y el pablico (fig. 2.1y 2.2)."® La prensa consideraba que el
abstraccionismo pictorico era una “moda” que los artistas seguian por novedad y reclamaban la
“belleza” y la explicitud del figurativismo. Algunos autores afirman que el descontento se debian
a la preeminencia que, hasta entonces, tenia el estilo indigenista en la produccion artistica
ecuatoriana (Rodriguez Castelo 1980, 1988 y 1993, Ofia 2006). Posiblemente, la tendencia
neofigurativa que predominaba en el arte en esta década, tambiéen influyé en la insatisfaccion con

el veredicto del jurado.

Si bien la seleccion de la Bienal causo desconcierto y cuestionamientos entre el pablico, los
jueces internacionales consideraron que era poco innovadora. Antonio Amado, juez espariol,
indico que no hubo nada nuevo, a pesar de que entre las obras se expusieron varias corrientes
pictéricas de Gltima data y tendencias de vanguardia.’®Ademés hubo artistas como Eduardo
Kingman, pintor indigenista, que consideraba que la obra ganadora carecia de una composicion

. .. L e . (5 17
basica y que su técnica era facil, la calificé de “un trabajo de artesania”.

14 “Miembros del Jurado vierten opiniones acerca de la Bienal”. EI Comercio, 1.04.1968, 5.

15 El premio donado por el Presidente de la Republica fue adjudicado al paraguayo Carlos Colombino con la obra
Los Capangas, trabajada sobre madera y de gran contenido critico, segin explico su autor. El premio Mariano
Aguilera fue para el ecuatoriano Theo Constante, el premio equivalente para artistas extranjeros se le entregé al
argentino Ari Brizzi. El primer premio nacional fue para Francisco Coello y el internacional para el peruano
Fernando de Syszlo. El segundo premio nacional fue para Segundo Espinel y el internacional para el uruguayo Jorge
Paez Villaré. El Gltimo premio nacional se le entreg6 a Oswaldo Viteri y su equivalente para artistas internacionales,
a la chilena Gracia Barrios. Ademas se entregaron menciones de honor para los ecuatorianos Jaime Darquea, Juan
Almeida y Mario Solis, para el colombiano Omar Rayo, para el peruano Armando Villegas y para el Chileno
Alberto Pérez (“La Primera Bienal en Quito”. El Comercio, 4.02.1968, 1). El descontento con estos premios fue
evidente desde el dia de la inauguracion, cuando, Voroshilov Basante, joven participante ecuatoriano de la Bienal,
arremetié a navajazos contra la obra que presentd, como muestra de su inconformidad con el veredicto (Oswaldo
Viteri (artista), en conversacion con Maria del Carmen Oleas, el 28 de mayo de 2015)

18 «“Jueces de la Bienal de Quito tienen ya acordado veredicto” en EI Comercio, 31.03.1968, 5.

' H.V.S. “Eduardo Kingman Enjuicia a la Bienal”. EI Comercio, 7.04.1968, 5.
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llustracion 2.1

Los Capangas (1967), Carlos Colombino. Xilo-pintura en madera laminada (160 x 160 cm). Ganador del
Gran premio | Bienal de Quito.

Fuente: Revista Casa Palabras 2014, 22.

lHustracion 2.2

Los Novios (1968), Francisco Coello. Técnica mixta sobre cafiamo con apliques en metal (165 x 135cm).
Ganador del Premio Mariano Aguilera I Bienal de Quito.

Fuente: Revista Casa Palabras 2014, 22.
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A pesar de gque la ausencia de figurativismo fue el foco de los debates, hubo controversias de otra
indole. Boanerges Mideros —Director del Departamento de Artes Plasticas de la CCE y
participante de la Bienal— considerd que el criterio del jurado fue caduco y complaciente con la
institucion y no respondié al verdadero objetivo de este evento.*® Posiblemente se referia a la
poca visibilidad que el evento suscitd a nivel internacional y al descontento del publico con la

seleccion y el veredicto, lo que iba en detrimento del objetivo de democratizar la cultura.

Otro punto de critica a la Bienal fue la convocatoria internacional, ya que no se realiz6 de forma
publica. La CCE envi6 invitaciones a instituciones culturales adscritas a los estados
latinoamericanos; muchos de los paises invitados y ganadores, estaban bajo regimenes militares,
lo que puso en entredicho el énfasis democratizador del evento.'® También hubo
cuestionamientos sobre el rol de la institucion en la organizacion de la Bienal, el costo de la

construccion de las nuevas salas de exhibicion y el valor de los premios.

Criticas como estas vinieron también de grupos de vanguardia que, pocos afios antes, fueron los
promotores de la Revolucion Cultural, como Los Tzéantzicos, que proponian una “ruptura con la
tradicion cultural institucionalizada” (Polo 2011, 72). Hubo, asimismo, grupos de artistas
plasticos jovenes que rechazaron la organizacion de la Bienal. La critica mas notable vino de un
grupo autodenominado Grupo de Vanguardia Artistica Nacional (VAN) quienes organizaron una
exhibicion colectiva de pintura en el Museo de Arte e Historia Municipal y en la Galeria Siglo

20; se inaugurd tres dias después de la Bienal y fue llamada por la prensa la Anti Bienal.?

Con relacion a la creacion del Grupo VAN y la Anti Bienal, es pertinente nombrar a Wilson
Hallo, quien fue parte de la creacion del Grupo VAN en su calidad de gestor y como propietario
de la Galeria Siglo 20. La figura de Hallo es sugestiva, a pesar de no ser un artista o un critico, es
un agente reconocido por otros agentes en el campo. Pamela Cevallos (2013), investigadora de
arte moderno ecuatoriano, explica que fue un personaje polémico, de quien muchos agentes del
campo prefieren mantener sus reservas, inclusive en la actualidad. Hallo también promovid la
formacion del grupo de artistas plasticos Ilamado los Cuatro Mosqueteros, quienes performaron
acciones en contra del I Salon de Vanguardia en Guayaquil, un afio después de la Bienal. No
ahondaré en el analisis de la figura de Hallo, ya que en la publicacién La Intransigencia de los

18 «Desacertada Actuacion del Jurado Quité Lustre a la Bienal”. El Comercio, 21.04.1968, 5.
19 «La Primera Bienal en Quito”. El Comercio, 4.02.1968, 1.
20 «pintores del Grupo ‘Van’ no intervendran en la Bienal de Quito”. EI Comercio, 25.01.1968, 6.
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Objetos (2013) de Cevallos, se hace un analisis a fondo de este personaje y del trabajo de su

galeria.

Uno de los propositos del grupo VAN era “dar a conocer la nueva pintura de su generacion [...]
y sefialar una nueva etapa de la pintura ecuatoriana”.?! Estaba conformado por Anibal Villacis,
Enrique Tabara, Ledn Ricaurte Miranda, Guillermo Muriel, Segundo Moreno Heredia, Luis
Molinari, Hugo Cifuentes y Gilberto Almeida. Todos eran artistas reconocidos en el campo por
lo que no es posible decir que hayan iniciado esta polémica con afanes de protagonismo o para
visibilizarse en el medio.? Inclusive, Hugo Cifuentes, después de esta exhibicion, dejé de pintar

para dedicarse a la produccion en otras técnicas, como la fotografia.?

La Anti Bienal exhibio aproximadamente cincuenta obras de los artistas del grupo y también de
Juan Villafuerte, Félix Arauz y del aleméan Peter Pleuss, como invitados. Al comparar las
muestras de la Bienal con la de la Anti Bienal, la prensa consider6 que no hubo mayor diferencia
entre las propuestas artisticas. Elementos como la bdsqueda de una cultura propia y las
referencias locales estaban presentes en ambas muestras. En el caso de los VAN, la obra de
algunos de sus miembros estaba influenciada por signos precolombinos e incorporaban
materiales de valor simbdlico en basqueda de la exaltacion de los origenes (fig. 2.3). En su libro
Dos Décadas Vulnerables en las Artes Plasticas Latinoamericanas 195-1970 (2005), la critica
de arte argentina Marta Traba, denomino a esta corriente como “precolombinismo”. Hernan
Crespo Toral (1982), indica que esta propuesta alcanzé una pintura orgénica y ligada al simbolo,
resultado de una relacion cercana con estudios de folclor y de arqueologia (fig. 2.4), lo que

resultd en una ruptura con la denuncia social del indigenismo.

21 «Se organiza un nuevo grupo de artistas ‘VAN’”. El Comercio, 12.03.1967, 5.
22 Antes de 1968 todos los integrantes de este grupo ganaron varios premios y reconocimientos nacionales e

internacionales (Rodriguez Castelo 1992, H.V.S “Viendo la Exposicion del Grupo VAN”. El Comercio, 14.04.1968,
5).

% Tras la Anti Bienal, Cifuentes no volvié a pintar y, al contrario, se dedicé a la fotografia. Actualmente es
considerado el padre de la fotografia ecuatoriana, tanto para fotografos documentalistas como para artistas que usan
la fotografia como medio de produccion. Su obra puede ser catalogada como fotografia documental; es necesario,
sin embargo, tomar a los titulos de las fotos como parte de las imagenes. La combinacién poética entre imagen y
palabra es lo que convierte a imagenes documentales, en piezas de arte. Esta practica que propuso Cifuentes después
del proceso de la Anti Bienal, se aproxima de manera clara a los procesos de arte conceptual que se manejaba en los
centros de arte, ademas es una muestra de las ideas de democratizacion del arte al usar un medio de reproduccion
mecéanica como es la fotografia.
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Maria Fernanda Cartagena, historiadora del arte ecuatoriano reconoce que, “el informalismo
dirigido al precolombinismo, el expresionismo abstracto y la abstraccion geométrica estuvieron
presentes en los dos eventos [la bienal y la Anti Bienal]” (CEAC 1999, 253). Inclusive, los
organizadores de la Bienal y los representantes del Grupo VAN, se enfrentaron en debates
publicos, sin embargo, ninguno pudo definir las diferencias técnicas o artisticas de las dos
exposiciones.?* El predominio del abstraccionismo en ambas exhibiciones confirma que los

cuestionamientos del Grupo VAN no estaban orientados a tendencias o a estilos artisticos.

lustracion 2.3

El Mundo de Carola (1968), Hugo Cifuentes. Collage de fotografias, objetos y tintas sobre madera (135
X 148 cm).

Fuente: Revista Casa Palabras 2014, 23.

2 «“No aclararon diferencias entre la Bienal de Pintura y la Muestra de grupo VAN”. EI Comercio, 21.04.1968, 5.
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llustracion 2.4

El Arrastre de Alfaro (1968), Guillermo Muriel. Collage, dibujo y acuarela (dimensiones desconocidas).

Fuente: Revista Casa Palabras 2014, 24.

Algunos autores (Ofia 2000, Monteforte 1985) describen a la Anti Bienal como un contrapunto
artistico al indigenismo. Ofia considera que las acciones del Grupo VAN produjeron un quiebre
en el campo, define a este momento como un “cruce de caminos” en el que, las exploraciones de
los artistas jovenes y las nuevas corrientes, rebatieron la supremacia del legado indigenista (Ofia
2000). Monteforte, define a la Anti Bienal como un evento organizado para oponerse a la Bienal
y a la nueva directiva de la CCE quienes “traicionaron la Revolucion Cultural” (Monteforte
1985, 272); considera que lo que llevara al artista y a la obra de arte a un contacto directo con el
publico, esta en estos gestos contestatarios que busquen innovaciones.
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La oposicion de la Anti Bienal al indigenismo, es cuestionable. Para Pérez, “los
cuestionamientos de la Anti-Bienal radicaban en el caracter oficialista del evento [Primera Bienal
de Quito]” (Pérez 2006, 424), més no en disputas artisticas, estilisticas o estéticas. Explica que
“el debate demuestra mas bien la vigencia de la disputa por el control del discurso cultural; por
un lado la validez de una direccién institucional de la cultura y, por otro, la necesidad de
mantener la autonomia de la creacion artistica” (Pérez 2006, 242). Es decir, mas que una
discusién con el indigenismo, es un cuestionamiento a la institucion arte representada por la Casa
de la Cultura. Posiblemente la dificultad para definir la postura del grupo VAN, tiene que ver con

que tanto ellos como la Casa de la Cultura, defendian las mismas ideas.

La noche de la inauguracion los VAN circularon un manifiesto escrito por los integrantes del
grupo junto con Wilford del Ruiz, periodista colombiano que se encontraba en el Ecuador. Este
documento comunicaba las motivaciones y objetivos de la agrupacién. Ulises Estrella, miembro
de Los Tzantzicos, leyo el manifiesto (fig. 2.5). Se trata de un manifiesto vanguardista que
expone las necesidades de cambio en el campo y propone formas de lograr sus objetivos. Lupe
Alvarez, historiadora del arte cubana radicada en Guayaquil desde 2000, apunta a que las
verdaderas propuestas de los VAN se hicieron ostensibles en el manifiesto. Para ella, este
documento proponia una critica a la institucion arte apoyada en el desarrollo de un lenguaje

nuevo que reemplace el indigenismo (Alvarez, Bedoya, Hidalgo 2004).

lHustracion 2.5

Imagen utilizada en el Manifiesto del Grupo VAN (1968), Hugo Cifuentes
Fuente: El Tiempo1968, 13.

% En el peri6dico El Tiempo donde junto con el manifiesto se publicé esta imagen (fig. 2.5), rezaba la frase “todos
ellos en pos de nuevos caminos, dando la espalda a lo espurio, a lo comercial a lo viejo” (“Hoy se Habre ‘sic’
Muestra de Pintores del VAN en El Tiempo, 4,04.1968, 13).
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Manifiesto del Grupo VAN

Conscientes de la inaplazable necesidad de busqueda de la expresion plastica que devenga en
contacto mas directo con el hombre comdn, de un lenguaje de dimensidn social que traduzca
la voluntad colectiva de superacion vital y que proponga al mismo tiempo un nuevo organico
plural en la inteligencia; que dicha intencién de busqueda solo puede desarrollarse en forma
positiva a través de un continuo proceso de liberacion de la carga de mitos y tabules que nos
han condenado al estancamiento cultural en todos los érdenes; conocedores de que dichas
condiciones paralizantes forman parte de una vasta confabulacion tendiente a mantener a
nuestros pueblos en un estado de subdesarrollo cultural, que han llegado a limites
vergonzosos de enajenacion e inautenticidad, con la consciente o inconsciente confabulacion
de gobiernos, instituciones culturales y artisticas en general incluyendo la nuestra 'y
convencidos de la necesidad de cambios y renovacion de todos los érdenes, a fin de canalizar
lucidamente la estructuracion de una cultura propia de consecuente afirmacion como pueblo

para una ubicacion digna en el proceso universal RESOLVEMOS:

“Integrarnos en un movimiento renovador en todos los campos de la cultura, rechazando las
espurias manifestaciones existentes con toda mistificacion dogmatica y normativa utilizando
todos los medios disponibles que conduzcan a la integracion del hombre comun en el

proceso cultural como actor y participe de la creacion artistica.”
“En las proyecciones de esta intencion situamos el concepto de VANGUARDIA”?°
En la basqueda de su objetivo partimos de los siguientes principios:

a) La necesidad de lenguaje nuevo, capaz de expresar la voluntad societaria de abolicion de
inservibles estructuras, y de percibir, sefialar e intervenir en un cambio que esta esperando
ya.

b) En las artes plasticas dicho lenguaje se manifiesta en una “voluntad de forma” entendido
como la busqueda de nuevos 6rdenes de vision que sobrepasa la formal, establecida para
alcanzar una verdadera dinamia en el fendmeno creativo.

c) El orgénico plural de nuestro arte, basado en la incorporacion de las diversas
manifestaciones vitales colectivas, en cuanto todos los seres humanos son capaces de dar un
aporte a la basqueda de posibilidades de arte mas plenas, que constituyen en definitiva la

creacion.

% Mayusculas y comillas en el original.
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d) La utilizacion de las manifestaciones colectivas vitales en la concepcion individual
conlleva a la necesidad de blsgueda de la variante nacional en el proceso creador, pues solo
a través de la ubicacion del arte y del artista se puede llegar a la proyeccion universal.

e) La posicion del verdadero critico implica una interaccion con el artista en el fendmeno

creativo que anula la mania de ubicar el arte en la simple preferencia.

Esta muestra constituye el primer paso de la nueva actitud que nos impulsa, los venideros
daran la medida de nuestros descubrimientos y nuestra voluntad

V.AN
En la primera parte del manifiesto se evidencian las ideas que el grupo tenia sobre el manejo
institucional de las artes. Denuncia al subdesarrollo o estancamiento cultural como una condicién
paralizante. Advierte que esta situacion es causada por mitos y tables promovidos por gobiernos
e instituciones culturales y artisticas. Indican que es necesario un proceso de liberacion y cambio,
que promueva el uso de un lenguaje artistico accesible a la colectividad y el contacto directo del
arte con el hombre comun. El objeto de este proceso es la construccion de una cultura nacional
que se ubique en un proceso de transformacion universal. Son ideas semejantes a las de la
Revolucion Cultural en cuanto al manejo institucional autbnomo y a la democratizacion de la

cultura.

En la segunda parte del manifiesto proponen conformar una agrupacion que replantee diferentes
puntos para modificar los elementos que permitieron précticas perjudiciales. EI primer punto
tiene que ver con la aproximacion al publico; para ellos, debe ser desde el uso de un lenguaje
nuevo, que dinamice la creatividad y que impulse el derrocamiento de estructuras caducas. El
segundo y tercer punto se refieren a la integracion de “nuevos ordenes de vision” para difundir el
proceso creativo a todos los seres humanos. Un cuarto punto tiene que ver con la instauracion de
una cultura nacional a partir de la exploracion de un proceso creador; lo que llevara a la
proyeccion universal de los artistas. El Gltimo punto sugiere la formacion de una critica de arte

que vaya mas alla del gusto y que esté integrada al proceso creativo del artista.

Las propuestas del grupo VAN coinciden con algunos principios de la Revolucion Cultural. La
idea del fomento de una cultura nacional por ejemplo, era un principio que los VAN compartian
con la nueva directiva de la CCE. Asimismo, la propuesta de que la Bienal internacionalizaria a

los artistas, esta traducida en el manifiesto como la necesidad de “proyeccion universal” de los

z “Hoy se Habre ‘sic’ Muestra de Pintores del VAN” en El Tiempo, 4.04.1968, 13.
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mismos. De la misma forma, algunos temas del manifiesto como el cuestionamiento al rol de los
gobiernos y de las instituciones en el campo del arte, la difusion del arte en la sociedad, el papel
de los artistas en sectores populares y la necesidad de una reorganizacion estructural, fueron

temas que también fueron considerados tanto en la Revolucion Cultural, como en la Bienal.

La redundancia de estos temas en ambos momentos, evidencia que el cambio de directiva en la
CCE vy sus planes de democratizacion del arte no solventaron las demandas del campo. Al
contrario, demuestra que pocos afios después de la Revolucion Cultural, algunos de los
promotores de la Revolucion no estuvieron de acuerdo con el fin que este movimiento tuvo, por

lo que continuaron con las mismas demandas desde otros sectores.

Parte de la Anti Bienal organizada por el grupo VAN, fue una serie de didlogos y mesas
redondas abiertas al publico. En estos didlogos se cuestionaba a la Bienal por lo que se
consideraba irregularidades en su organizacion. La primera mesa redonda fue moderada por
Ulises Estrella, quien criticé a la CCE por el modo como se hizo la convocatoria internacional,
acuso a los artistas participantes de ser representantes de dictaduras militares y a la Bienal de ser
un evento imperialista por acogerlos.? Se refiri6 a la representacion ecuatoriana como “un grupo
de gente de buena voluntad pero sin calidad” que fueron aceptados por compromiso.?® Critico
también los premios por su monto elevado; y, en el espiritu vanguardista del momento, propuso

que una cantidad similar debia destinarse a otros artistas ecuatorianos.

En la segunda mesa redonda se debatié sobre la organizacién de la Primera Bienal de Quito. En
esta ocasion Agustin Cueva, joven socidlogo que se aline6 con los grupos de vanguardia, acuso a
la CCE de inmoralidad, conformismo y feudalismo cultural por la procedencia de los jurados y
su veredicto. Oswaldo Viteri, ganador del cuarto premio nacional de la Bienal, y Hernan

Rodriguez Castelo, que afios antes liderd la Revolucion Cultural, intercedieron por la Bienal.

Viteri acusé de superficial e insustancial al manifiesto de los VAN; después obsequi6 a Ulises
Estrella un gato negro y a Juan Andrade, también escritor de vanguardia, un ratén blanco. Dijo
en su intervencidn que estos animales eran obsequios para los “animadores” del show del grupo

VAN.* Los animales inmediatamente empezaron a correr por la sala causando desorden y la

2 «“Censura y defensa de la I Bienal de Quito hiciéronse en coloquio realizado antier” .EI Comercio, 7.04.1968, 5.
2 «“Censura y defensa de la I Bienal de Quito hiciéronse en coloquio realizado antier”. EI Comercio, 7.041968, 5.
$0«polémica sobre la Primera Bienal de Quito adquiere mayor pasion en coloquios”. EI Comercio, 14.04.1968, 5.
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finalizacion del conversatorio.®* Viteri explica que la accién de soltar a los animales en medio de
esta discusion, fue el primer happening que se realizé en Quito; recuerda que fue un escandalo

en el medio artistico ya que la mayoria de los artistas no lo entendieron como tal.*

La desaprobacion de la Bienal, porque su convocatoria fue dirigida a estados con dictaduras
militares, evidencio la inconformidad de los artistas de vanguardia con estos regimenes. Las
discusiones repetidas sobre la organizacion del evento, los premios y la convocatoria, indican
que la Bienal no logré los objetivos de internacionalizacion y democratizacién que en un
principio se plantearon. Eventos como los organizados por los VAN profundizaron en las
discusiones sobre la institucionalidad de la CCE, se re-evaluo el rol del artista en la sociedad y se

cuestiono, una vez mas, su papel democratizador en el arte.

A fines de 1968, el mismo afio de la Anti Bienal, los VAN se separaron por diferencias
ideoldgicas sobre la politica local. Hugo Cifuentes consideraba que los integrantes del grupo
debian ser parte del Partido Comunista, mientras que otros miembros consideraban que esta
filiacion no era necesaria. Otro de los factores de division fue la distancia, algunos residian en
Guayaquil y a finales de la década del sesenta la distancia si influia en una comunicacién
adecuada (Escanta, Carrera y Cadena 1989).

El Grupo VAN y la Anti Bienal fueron parte de un primer momento de cuestionamientos en un
campo que empezaba su configuracién. Entre 1966 y 1969, hubo una diversidad de posturas
sobre los mismos temas. Los cuestionamientos a las instituciones fueron diversos y tuvieron
diferentes aproximaciones desde varios grupos, lo que es parte de un proceso de configuracion
del campo. Para Bourdieu la variedad de puntos de vista y las disputas que ésto produce es lo que
constituye el campo del arte “las tomas de posicion se pueden y deben tratar como un «sistema»
de oposiciones [...], el principio generador y unificador de este «sistemay es la propia lucha”
(Bourdieu 2005, 344-345). Por ello, aunque las demandas de la CCE y del grupo VAN eran
similares, el conflicto entre grupos de agentes se dio por la inconformidad de unos con la
estructura institucional del campo. Este conflicto demostro la importancia de las disputas ya que,
a su vez, sefiala el proceso de configuracion del campo del arte. Podria decirse, con seguridad,
que estos cuestionamientos y sus rupturas no vieron su fin dentro de las dos décadas siguientes,

Sino que se extendieron por afos.

# Oswaldo Viteri (artista), en conversacién con Maria del Carmen Oleas el 28 de mayo de 2015.
% Oswaldo Viteri (artista), en conversacién con Maria del Carmen Oleas el 28 de mayo de 2015.
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2.4 La inauguracion de la FAUCE (1968)

Como se ha visto anteriormente en la década del sesenta, a nivel mundial también se libraron
luchas que fueron promovidas por las poblaciones méas jovenes. La Primavera de Praga; el Mayo
Francés; e, inclusive, la Matanza de Tlatelolco fueron acontecimientos en los que las poblaciones
universitarias fueron las protagonistas. En el Ecuador la universidad también tuvo incidencia en

los acontecimientos de la década.

En Quito esta influencia se dio en los dos sentidos; la politica también incidio en la universidad.
Gonzalo Jaramillo, graduado de la Facultad de Artes de la Universidad Central del Ecuador
(FAUCE) y actual docente de la Carrera de Artes Visuales de la PUCE, considera que “es
evidente que el desarrollo del arte y de la educacion artistica en el Ecuador son parte y reflejo de
procesos difusos, complejos e inestables del devenir de la nacion” (Jaramillo 2013, 56). De
cualquier manera es innegable el protagonismo de la Universidad y de los estudiantes en los
acontecimientos politicos y culturales de fines de la década del sesenta.

Por la influencia que las poblaciones universitarias tenian en la politica nacional y por las
constantes confrontaciones entre estudiantes y policias —entre 1963 y 1966—, el gobierno de la
Junta Militar invadio la Universidad Central en dos ocasiones, el 3 de enero de 1964 y el 25 de
marzo de 1966 (Polo 2011). Ribadeneiera considera que estas acciones menguaron el activismo

politico en la Universidad.

Desde 1963 hasta la caida de los generales [1966] la Universidad sufre sucesivos atropellos y
vejamenes de toda clase. Centenares de docentes expulsados, muchos encarcelados o
desterrados, prohibidas las asociaciones estudiantiles, la Universidad fue desquiciada
totalmente, alterados sus mecanismos mas valiosos, obstruidas sus funciones regulares,
corrompidas por un proceso de miedo que envuelve a estudiantes y profesores débiles y
oportunistas, entre quienes se establece el facilismo como féormula de relacion convencional
dentro de la docencia (Ribadeneira 2006, 31).

La segunda invasion es considerada como uno de los motivos para la caida la Junta Militar.
Cueva cree que esta intervencion aceler6 la caida del gobierno por el “salvajismo superior a todo
lo que hasta la fecha se habia visto. En tal ataque sufrieron vejamenes y maltratos no solo los

estudiantes sino también los profesores y las autoridades universitarias” (Cueva 1976, 242).
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Considera que la accion tomada contra la Universidad, separo al gobierno militar de la clase

media, que era el Gnico grupo que apoyaba su gestion (Cueva 1976).

Después de la caida de la Junta Militar en 1966, la Universidad inicié un periodo en el que se
configur6 como un campo de disputas politicas donde se gestaron las ideas de la Segunda
Reforma Universitaria, que se puso en marcha en 1970. Tinajero describe a la Universidad de

esta epoca como un escenario fructifero para ideas de izquierda y acciones revolucionarias.

Este mito [la izquierda] eligio la Universidad como su templo y tal eleccion no fue arbitraria
ni gratuita. Desde su nacimiento mismo y a causa de su propia fragilidad, la izquierda
ecuatoriana disfrazo su carencia de escenarios obreros aprovechando los espacios politicos
que ofrecia la universidad, y compenso su imposibilidad de provocar transformaciones en la
estructura social y econdmica de la Republica con la lucha por obtener menguadas conquistas
estudiantiles (Tinajero 1996, 288).

El proceso de apertura de la Facultad de Artes de la Universidad Central del Ecuador (FAUCE),
inicia en1966 y se realiza, definitivamente en 1971. Los acontecimientos de estos afios, no se
pueden entender sin antes analizar los principios de la Segunda Reforma Universitaria, que se
dieron en el rectorado de Manuel Agustin Aguirre (1969-1970).

La Segunda Reforma Universitaria tomo el nombre en alusion a “La Reforma Universitaria”
sucedida en Cordoba, Argentina en 1918; en este episodio estudiantes universitarios se
organizaron para exigir cambios en la universidad y en los métodos de ensefianza; sus demandas

eran

una Universidad exclaustrada, ventilada por los aires de una nueva teoria social, tonificada
por la sangre del pueblo, ligada solidariamente a la suerte de los trabajadores y, por lo
mismo, coadyuvante poderosa de la revolucién nacional, licida en la concepcion de

izquierda y derecha, antimperialista por excelencia (Ribadeneira 2006, 13).

Ribadeneira (2006) explica que la Reforma Universitaria puso a disposicion de los estudiantes
latinoamericanos los ideales revolucionarios y la proyeccion de una nueva politica; que se
alcanzaba desde la autonomia universitaria, la docencia y asistencia libre, y el uso de métodos de

ensefianza activa.
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En el caso ecuatoriano la Segunda Reforma Universitaria tenia objetivos similares, entre los que
se puede contar promover los principios democratizadores de una educacion superior incluyente

e impulsar la produccion de la cultura nacional.

Una Universidad en funcién social; una Universidad unida al pueblo; una Universidad
militante, que debata los problemas del pais; la investigacién como medio creador de una
ciencia y una técnica autobnomas, especialmente en el campo de las ciencias sociales; la
necesidad de utilizar el método dialéctico; una Universidad creadora y difusora de la cultura
nacional, una Universidad de puertas abiertas; orientacion profesional y profesiones
intermedias; creacion de la Universidad Obrero-campesina; unidad entre las universidades

latinoamericanas; reestructuracion integral de la Universidad (Ribadeneira 2006, 33).

Para llegar a estos objetivos Aguirre, en La Segunda Reforma Universitaria (1973), propone
reformas como la eliminacion del examen de admision a los estudiantes, la integracion de las
facultades para una unidad ideolégica dentro de la institucion y la investigacion académica, sobre

todo en las ciencias sociales.

Rafael Polo indica que la presencia de Aguirre y de su pensamiento en la Universidad Central,
influyd en el nuevo rol que los estudiantes universitarios asumieron en la sociedad, ya que
actuaron como el motor de la “revolucion socialista” a través de la relacion politica con
campesinos y obreros (Polo 2011).% Objetivos como el de asumir una funcién social, la unidad
de la Universidad con el pueblo, la militancia politica, el uso de un método dialéctico y la

creacion de la Universidad obrero-campesina, sugieren una sintonia con ideologias de izquierda.

La Ley de Educacién Superior (1966) —expedida en el gobierno de Yerovi Indaburu—
garantizaba la autonomia de la Universidad, lo que permitié su restructuracién con la aplicacion
de la Segunda Reforma Universitaria (1970). Uno de los proyectos de la Universidad para
alcanzar los objetivos de la Segunda Reforma fue la creacion la Facultad de Artes de la
Universidad Central del Ecuador (FAUCE) que reemplazé a la Escuela de Bellas Artes (1904).

Los documentos previos a la apertura de la FAUCE confirman este propdsito:

la facultad de artes debe inquietarse también para modificar y cambiar el medio ambiente

cultural y artistico donde es Ilamada a operar. Debe también en este medio ambiente luchar

% Aguirre fue secretario de General del Partido Socialista, en 1961 fue nombrado Vicerrector de la Universidad
Central del Ecuador y posteriormente asumi6 la presidencia de la CCE.

71



con nuevas inquietudes, con una accion permanente y estable en favor de la formacion y

renovacion de la audiencia ptblica.>*

Aunque la Escuela de Bellas Artes ofrecia una profesionalizacion de tercer nivel, algunos
docentes de la Facultad de Arquitectura y otros artistas, consideraban que era necesario “mejorar
el nivel” de la educacion de artes. Oswaldo Viteri quien vivid este proceso como director de la
Escuela de Bellas Artes, indica que “la Facultad se cred porque pensabamos [los agentes del
campo] que era necesario elevar el nivel de las artes plasticas”.* La idea de “clevar el nivel” es
recurrente en los documentos relacionados a la inauguracion de esta institucion; en el Informe
General de la Comision de Planeamiento de la Facultad de Artes (1967), por ejemplo, se sefiala
que “la Facultad de Artes impartira conocimientos artisticos a nivel superior, elevando el sitial a

- 36
las escuelas ya existentes”.

La nocion de “elevar el nivel” podria ser problematica, sobre todo si implica un bajo nivel en la
produccion artistica anterior. Por los documentos revisados, se podria concluir que la nocion de
elevar el nivel se referia al papel de la educacion superior en artes en el contexto social y cultural
de la época. Es asi que, para elevar el nivel de la produccion artistica, se propuso impartir en la
Facultad conocimientos relacionados con la teoria y filosofia del arte, con el fin de expandir sus

inquietudes a nuevos horizontes.*

En 1967, un afio después de la Revolucion Cultural, durante el periodo del rector Juan Isaac
Lovato, se iniciaron los trémites para la apertura de la FAUCE.® El 25 de abril de 1967 el
Honorable Consejo Universitario designa al escultor Jaime Andrade Moscoso como su
representante en la Comisién de Planeamiento de la Facultad de Artes, creada para llevar a cabo
el proyecto de la FAUCE. Otros miembros de la comisién fueron Fabio Pacchioni, Director del
Centro de Artes y Luis H. Salgado, Director encargado del Conservatorio Nacional de Mdusica.

Asesores de esta comision fueron Leonardo Tejada, profesor de la Facultad de Arquitectura,

% AFAUCE: Archivo Facultad de Artes de la Universidad Central del Ecuador, “Informe General de la Comision de
Planeamiento de la Facultad de Artes”, 1967.

% Oswaldo Viteri (artista), en conversacién con Maria del Carmen Oleas el 28 de mayo de 2015.

% AFAUCE: Archivo Facultad de Artes de la Universidad Central del Ecuador “Informe General de la Comisién de
Planeamiento de la Facultad de Artes”, 1967.

3" Oswaldo Viteri (artista), en conversacién con Maria del Carmen Oleas el 28 de mayo de 2015.

% La aparicion de la FAUCE no fue un fenémeno aislado en la regién. En 1965, solamente cuatro afios antes,
empez6 a funcionar la Facultad de Artes en la Universidad Nacional de Colombia, sede Bogota; igual que la
FAUCE, esta facultad derivé de la Escuela de Bellas Artes de Bogota. En Perd, la Academia de Arte Cat6lica
funcion6 como parte de la Pontificia Universidad Catdlica de Pert desde 1940. Esta Academia se convierte en
facultad en 1984, después de haber sido la Escuela de Artes Plasticas (1953) y el Programa de Arte (1981).
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Ulises Estrella, Director del Cine Club Universitario y Regina Katz, encargada de la

Planificacion de la Escuela de Danza.*®

La presencia de Andrade Moscoso en este proceso demuestra la influencia de la Facultad de
Arquitectura en el inicio de la FAUCE. Antes de asumir la direccion de este proyecto, Andrade

Moscoso fue profesor de la facultad de Arquitectura por diez y seis afios y decano por dos.

El inicio del proceso de planeamiento y concepcion de la FAUCE nos remite en su origen a
conversaciones que Jaime Andrade Moscoso habria mantenido con un grupo de docentes de
la Facultad de Arquitectura de la UCE, sobre la idea de incorporar la educacion artistica
como educacion universitaria. Entre estos docentes se contaban el arquitecto y pintor
Oswaldo Viteri, y los arquitectos Mario Solis Guerrero y Luis Isch (Jaramillo 2014, 44).

Los principios que se discutian en la Facultad de Arquitectura no eran los mismos que motivaron
la Segunda Reforma Universitaria. Las posturas politicas de izquierda de la Reforma eran méas
proximas a las de la Revolucion Cultural, que sugerian que los artistas debian acompafar al
pueblo con su creacion. Chocaban con los ideales humanistas de total libertad creativa que
promovian los fundadores de la FAUCE; los cuestionamientos sobre el rol del arte y del artista

en la sociedad seguian en discusion.

Estos profesionales, vinculados con la Facultad de Arquitectura representan en el mapa de
tensiones presentes en la UCE, posiciones alejadas del intenso trajinar de luchas o
confrontaciones politicas, y mas préximas a un espacio en donde predominan
preocupaciones relacionadas con una contemporaneidad artistica, en la que destacaba la
atencion internacional prestada a nuevas pedagogias que usufructuaban el legado de las
vanguardias modernistas. Aquellas posturas representan, ya en el campo propiamente
artistico, posiciones que abogan por manifestaciones emergentes derivadas de la expansion
global de modelos educativos en el campo artistico, tensionando o interpelando a las formas
instituidas o residuales, en particular aquellas en las que el compromiso de la educacion
artistica con la conformacion de un imaginario nacionalista, habia devenido en un lastre

tradicionalista (Jaramillo 2014, 44- 45).

La FAUCE no se abrio en octubre de 1967, como se habia planificado, sino que empez6 a

funcionar a inicios de 1968. EI manejo de sus fundadores vinculados a la Facultad de

% AFAUCE: Archivo Facultad de Artes de la Universidad Central del Ecuador, “Informe General de la Comision de
planeamiento de la FAUCE”, 1967.
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Arquitectura durd poco ya que los estudiantes de la Escuela de Bellas Artes y los estudiantes
recién matriculados en la Facultad organizaron una huelga; demandaban que los profesores de la
Escuela de Bellas Artes pudieran impartir clases en la Facultad aunque carecieran de las
credenciales académicas necesarias. La huelga no par6 hasta que se depuso a Jaime Andrade
Moscoso como decano de la FAUCE. En su lugar asumid el decanato Edmundo Ribadeneira,
filosofo de profesion, quien regreso del exilio —al que habia sido sometido por la dictadura
militar—, invitado por Oswaldo Viteri para impartir clases de filosofia del arte en la Escuela de
Bellas Artes.*

Ribadeneiera se alined con los principios de izquierda de la Segunda Reforma Universitaria y
tomo partido por los profesores de la Escuela de Bellas Artes. Ademas de prolongar la
permanencia de los docentes de la Escuela, la gestién de Ribadeneira demoré otros cambios en la
Facultad. El afio lectivo siguid distribuyéndose en trimestres en lugar de semestres, como en otra
facultades, las evaluaciones se realizaban dentro del aula sin exhibir las obras de los estudiantes
y se prorrogé por diez afios el requisito de tener un titulo universitario para los profesores.**
Ademas la infraestructura de la Facultad no era adecuada para la educacion que se impartia; no
existian talleres suficientes para todos los estudiantes y muchas veces estudiantes de varios
niveles tenian que compartir un mismo espacio. “* A decir de Lenin Ofia, docente de historia del
arte en la Facultad desde 1969, “la situacion era dificil, los talleres eran muy precarios, no habia

. , . 4
biblioteca o recursos pedagogicos”. 3

Asi como persistieron algunos elementos de la Escuela, se hicieron pocos cambios de los
propuestos por los primeros gestores de la FAUCE. El incremento de materias teoricas en 1os
programas académicos por ejemplo; el primer plan de estudios de la FAUCE ofrecia una

cantidad equivalente de horas de clase teoricas y préacticas. También quedaron las

* Después de este impase, la FAUCE reabri6 en 1969, durante el rectorado de Manuel Agustin Aguirre, con la
misma estructura y muchos de los mismos profesores de la Escuela de Bellas Artes. Un afio después, durante el
quinto velasquismo, se cierra nuevamente la Universidad y se reabre de manera definitiva el afio siguiente; por lo
que la FAUCE empez6 a funcionar de manera regular desde 1971.

*! Se contrat6 a cuatro profesores nuevos para que asumieran las catedras tedricas (AFAUCE: Archivo Facultad de
Artes de la Universidad Central del Ecuador, “Resolucién de la creacion de la Facultad” 1968).

“2 A pesar de no haber modificado mayormente la estructura de la Escuela de Bellas Artes, Ribadeneira consideraba
que la apertura de la FAUCE era una innovacion radical frente a la educacion de artes que se impartia hasta
entonces, “fue ineludible considerar, como una necesidad impostergable, la transformacion radical de la vieja
Escuela de Bellas Artes, en una entidad moderna de ensefianza artistica, ya no tan ligada a la creacién de tipo
subjetivo, sino atenta mas bien a los progresos técnicos y cientificos logrados por la civilizacion actual”
(Ribadeneira 2006, 37).

“% Lenin Ofia, (historiador del arte), en conversacién con Maria del Carmen Oleas el 01 de junio de 2015.
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especializaciones académicas; ademas del titulo de Licenciado en Artes que podia ser con enfasis
en pintura, escultura o arte grafico; los estudiantes podian especializarse como Profesores de

Arte o podian graduarse como Licenciados en Artes con énfasis en Historia y Critica del Arte.**

Aunque los documentos registran estos cambios muchos no fueron incorporados al plan de
estudios de la Facultad. Alumnos de la FAUCE que estudiaron con estos programas, dicen no
haber recibido todas las clases teoricas que se ofrecian en el pensum y explican que, las pocas
clases tedricas que recibian, dificilmente proponian una reflexién creativa de parte de los
estudiantes.”> Lo mismo sucedi6 con las especializaciones, pocos estudiantes se graduaron de la
especializacion de profesor de arte y de la especializacion de critica e historia del arte, no se

gradud ninguno.

Podria pensarse que la causa de la prevalencia de estructuras de la Escuela de Bellas Artes fue la
premura en la formacion de la FAUCE; no obstante se ha considerado que las discrepancias
ideoldgicas también pueden haber influido. Si bien, los cambios en el plan de estudios y en las
especializaciones fueron propuestos —desde ideales humanistas— por el grupo de artistas y
profesores vinculados a la Facultad de Arquitectura, fueron los partidarios de ideologias de
izquierda —que tomaron la direccién de la FAUCE después de la huelga—, quienes tuvieron que

trabajar con estos planes. Posiblemente por eso disminuyd el interés de llevarlos a buen término.

En medio de estas polémicas ideoldgicas se pueden encontrar nociones mas amplias sobre las
que se consolidé la FAUCE; por ejemplo la idea de la creacion de la cultura nacional. Uno de los
objetivos de los profesionales que saldrian de la FAUCE era el de crear y difundir la cultura
nacional. Para lograrlo los estudiantes debian responder a demandas académicas diferentes de las
de la Escuela de Bellas Artes; se requeria que tengan una “gran capacidad creadora” que seria
potenciada por la institucion educativa. Ademas, debian tener un “conocimiento profundo,
amplio e indiscriminado de los problemas contemporaneos en general y del arte en particular”,

ya que estos problemas “son los principios fundamentales que originan su creaciéon”.*® Estas

* AFAUCE: Archivo Facultad de Artes de la Universidad Central del Ecuador, “Reglamento de Grados de
Licenciados de la Escuela de Artes Plésticas de la Facultad de Artes de la Universidad Central del Ecuador”, 1974.
** Sobre las clases de Estética impartidas por Edmundo Ribadeneira, por ejemplo, recuerdan que eran una lista de
conceptos que tenian que aprender de memoria (Aguirre, Marcelo, Flores, Pilar, Jaramillo, Gonzalo y Jaramillo,
Jenny (artistas), en conversaciones con Maria del Carmen Oleas entre el 21 de mayo de 2015 y el 25 de enero de
2016).

% «Informe General de la Comisién de Planeamiento de la Facultad de Artes™, 1967. Archivo Facultad de Artes de
la Universidad Central del Ecuador.
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nociones daban importancia a la educacion universitaria en la sociedad ya que solamente con

artistas universitarios se podria llegar a crear la cultura nacional.

Los planes de estudios fueron creados como instrumentos para tener alumnos con perfiles como
los descritos. Los primeros planes de estudio aseguraban elevar los niveles creativos de los
estudiantes a traves de asignaturas orientadas al analisis tedrico de diferentes temas; también
eran considerados herramientas para “elevar a categoria de Escuela Universitaria a la actual
Escuela de Bellas Artes, con el nombre de escuela de Artes Plasticas”.*” EI primer plan de

estudios de la Facultad es descrito como un plan moderno y vanguardista.“®

Se entiende que la creacion de la FAUCE fue parte de un proceso politico que se dio en el pais a
fines de los sesenta. Sin embargo, surgen algunas preguntas sobre la pertinencia de una
educacidn universitaria en artes en aquella época ¢ Fue la creacion de la FAUCE solo un antojo
de los ideales de izquierda de la época o fue una demanda real del campo? ¢Sirvié como una
herramienta para crear la cultura nacional? Estas preguntas se hacen presentes por algunas
incongruencias entre los documentos y lo sucedido en los primeros afios de la Facultad. Por
ejemplo, la huelga de los estudiantes en la que se negaron a recibir clases de profesores que no
fueran de la Escuela de Bellas Artes contradice la necesidad de cambiar las estructuras
académicas de la ensefianza de artes. Entonces ¢ preferian los estudiantes la educacion de la

Escuela de Bellas Artes? ¢La necesidad de reflexiones criticas o tedricas sobre la produccion

" AFAUCE: Archivo Facultad de Artes de la Universidad Central del Ecuador, “Bases para un Anélisis del Trabajo
y las Perspectivas de la Facultad de Artes de la Universidad Central™, 1975.

“8 Este plan de estudios fue derivado del plan de estudios de la Escuela de Bellas Artes, ya que la apertura de la
Facultad dependia de los conocimientos de los profesores que estaban impartiendo sus clases en la Escuela. De todas
maneras, se contrataron cuatro profesores nuevos para la FAUCE en su primer nivel. En primer nivel la catedra de
Historia del Arte abordaba una vision general de la historia del arte a través de los tiempos y abarcaba desde la
prehistoria hasta la década del sesenta; esta clase tomaria cuatro horas de la semana. En el mismo nivel, la catedra de
Teoria del Arte tenia una carga horaria similar. Ademas los estudiantes debian tomar dos horas de castellano, dos
horas de un idioma extranjero y tres de educacion fisica. Las clases practicas que recibian los estudiantes en primer
nivel, sumaban un total de veinte horas a la semana y se dividian en cuatro de composicion, ocho de dibujo y ocho
de modelado.

En segundo nivel la carga de materias tedricas era de quince horas a la semana y se dividia entre Historia del Arte,
Teoria del Arte, Analisis de la Obra de Arte (elementos de la critica), Antropologia y Pedagogia. En cuanto a los
cursos practicos, tenian una carga horaria de veinte y ocho horas y se dictaba Dibujo, Pintura, Escultura 'y
Composicion. En tercer nivel las materias tedricas disminuian en carga horaria (doce horas) y en cantidad (Historia
del Arte, Teoria del Arte, Filosofia del Arte y Pedagogia del Arte). Por otro lado, las materias practicas aumentaban
su carga horaria (treinta y cuatro horas), pero se dictaban las mismas materias (Grabado, Dibujo y Escultura). A
partir del cuarto nivel los estudiantes debian optar por una especializacién: Artes Plasticas, Historia y Critica del
Arte o Pedagogia del Arte. Dependiendo de la especializacion escogida la carga horaria pasaba a tener un énfasis
diferente (AFAUCE: Archivo Facultad de Artes de la Universidad Central del Ecuador, “Plan de Estudios”, 1967).
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artistica era una exigencia del campo? ¢Requeria el campo una formacion universitaria para las

artes?

Algunas respuestas se encuentran en el nimero de graduados de los primeros afios de la FAUCE.
En 1975 Wilson Narvaez fue el primer graduado de la Facultad quien obtuvo el titulo de Profesor
de Arte; el siguiente fue en 1980, con la misma especializacion; en 1981 la primera graduada de
artes con énfasis en grabado y pintura es Pilar Flores. Es a mediados del ochenta, casi quince
afios después de la fundacion de la FAUCE, que los estudiantes empezaron a graduarse de
manera regular. Posiblemente, la escasez de graduados de la Facultad en su primera década, se
deba a que los artistas no requerian de un titulo universitario para ejercer su profesion. Los
estudiantes que necesitaban el titulo, por lo general, ejercian la docencia de niveles primarios y

secundarios.

Marcelo Aguirre, pintor que estudié en la FAUCE en en la década del ochenta, obtuvo su titulo
en 1999, casi quince afios después de su egreso de la Facultad. Al preguntarle por esta demora en
su graduacion explicé que, cuando salio de la Facultad no era necesario el titulo universitario
para ser artista, esta necesidad fue posterior, cuando necesité ejercer la docencia universitaria.
Pilar Flores también explic6 que su graduacion fue inmediatamente después de su egreso, porque
si no lo hacfa asf, posiblemente no lo hubiera hecho nunca, ya que no era necesario.*® Que el
titulo académico no fuera necesario confirma, de alguna manera, que la educacion universitaria

de arte no era una necesidad del campo en esta época.

En 1975, a siete afios de su inauguracion, se crea una comision para analizar los planes de
estudios y especificamente el efecto de las materias tedricas.>® Esta comision fue liderada por
Lenin Ofia, quien impartia la catedra de Historia del Arte desde 1969.>* Este informe plantea la
existencia de un problema con las materias tedricas del plan de estudios, indica que la cantidad
de materias tedricas modela “un sistema de trabajo que permite el aislamiento de los estudios

tedricos y practicos [...] sin que se pueda lograr integracion orgénica de las diversas

*° Pilar Flores (artista), en conversaciones con Maria del Carmen Oleas el 02 de junio de 2015

 AFAUCE: Archivo Facultad de Artes de la Universidad Central del Ecuador, “Bases para una Analisis del
Trabajo y las perspectivas de la Facultad de Artes de la Universidad Central”, 1975.

*! Ofia, quien era arquitecto, graduado en la Unién Soviética, dict6 clases en la FAUCE desde 1969 hasta inicios del
dos mil y fue decano desde 1978 hasta mediados de la década del ochenta, cuando todavia ejercia influencia en las
decisiones de la facultad. La presencia de Ofia fue decisiva en la FAUCE. A pesar de que sugirié eliminar todas las
materias tedricas, su gestion representd la prolongacion de los ideales humanistas y de autonomia del arte del
proyecto original propuesto por la Facultad de Arquitectura.
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instancias”.>® Para Ofia la cantidad de horas tedricas del primer plan de estudios, iba en
detrimento de las actividades practicas de los estudiantes, “los artistas se hacen en la practica,
por lo que habia que darles la mayor libertad posible”.>® El informe propuso un nuevo plan de
estudios con una carga menor de materias tedricas, en el que la mayoria de ellas se impartieran

en los niveles mas altos y, en seminarios.>*

La modificacion del plan de estudios implicé la renovacion de la planta docente; es decir, la
salida de los profesores de la Escuela de Bellas Artes que habian permanecido en la Facultad y la
contratacion de docentes con credenciales académicas necesarias para ejercer la docencia
universitaria.>® Esta reforma también introdujo cambios como la semestralizacion de los periodos
de estudio y la conformacién de un tribunal para las evaluaciones.®® También se abrieron nuevas

especializaciones, los estudiantes podian optar entre pintura-grabado, pintura-ceramica,

%2 AFAUCE: Archivo Facultad de Artes de la Universidad Central del Ecuador, “Bases para una Analisis del
Trabajo y las perspectivas de la Facultad de Artes de la Universidad Central”, 1975.

%3 Se considerd necesario incluir materias como Historia General, Introduccion a la Literatura, Introduccion al Arte,
Historia del Arte, Metodologia de Investigacién, Problemas del Ecuador, Problemas del Mundo Contemporéneo,
Historia de las Ideas Estéticas, Sociologia del Arte, Estética y Critica del Arte Los contenidos de las materias
practicas no cambiaron mayormente. Un ejemplo claro es que, las clases de Dibujo impartidas en el primer pensum
contemplaban el contenido de las materias de Anatomia Artistica y Dibujo Técnico en el nuevo pensum, los cambios
se concentraron en los nombres de las materias. Las materias practicas no se limitaban a Dibujo, Pintura, Grabado y
Escultura, sino que también se ensefiaba Anatomia Artistica, Dibujo Técnico, Fotografia y Serigrafia, y la materia
Escultura cambi6 su nombre a Modelado. Con respecto a las materias practicas, es curioso revisar sus silabos y
darse cuenta de que lo que ha cambiado en el nuevo pensum son, apenas, los nombres de las materias mas no sus
contenidos (AFAUCE: Archivo Facultad de Artes de la Universidad Central del Ecuador, “Informe de la
Subcomisién encargada de elaborar el proyecto de reforma a los planes de estudio de la Escuela de Artes Plasticas”,
1984) (Lenin Onfa (historiador del arte) en conversaciones con Maria del Carmen Oleas, el 1 de mayo de 2015).
*AFAUCE: Archivo Facultad de Artes de la Universidad Central del Ecuador, “Bases para una Anélisis del Trabajo
y las perspectivas de la Facultad de Artes de la Universidad Central”, 1975.

*® Para Ofia, uno de los aciertos que tuvo en su gestion como decano fue invitar a formar parte de la planta docente a
Mauricio Bueno y a Nicolas Svistoonoff. Explica que los dos fueron apoyos importantes en la gestion de la reforma
curricular que €l llevo a cabo (Lenin Ofia, en conversaciones con Maria del Carmen Oleas el 1 de mayo de 2015).
% |as exposiciones de fin de semestre tuvieron un formato muy similar al de los salones de arte. Desde la reforma
curricular, las exposiciones semestrales de todas las materias practicas eran obligatorias, debian ser coordinadas por
el profesor respectivo y todos los estudiantes debian participar en ellas. En estas exposiciones se calificarian los
proyectos finales de cada materia. Después de estas exposiciones se realizaria una exposicion final con los mejores
trabajos, a manera de premio para los estudiantes. Los estudiantes del Gltimo semestre, también participaban en el
Premio Alberto Coloma Silva que consistia en un premio adquisicién de 50.000.00 sucres para el mejor trabajo de
los estudiantes. Después de la reforma curricular también se instauro la realizacion del Salén de Egresados. La
primera edicion de este Salén se realiz6 el 29 de mayo de 1986 en la Casa de la Cultura (AFAUCE: Archivo
Facultad de Artes de la Universidad Central del Ecuador, “Informativo para los Profesores, Estudiantes y
Empleados”, 1986).
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escultura-grabado o escultura-ceramica; se eliminaron las especializaciones de profesor de Arte y

de Historia y Critica de Arte.>” En 1987 se aprobé la nueva malla curricular con estos cambios.>®

A fines de la década del setenta, los estudiantes empezaron a recibir clases en el edificio que fue
construido para la Facultad. En 1968 cuando se abri6 la FAUCE, la Escuela de Bellas Artes
entrego a la Universidad Central las propiedades donde funcionaba; a cambio de estos bienes, la
Universidad construyo en su campus —durante casi diez afios— un edificio con talleres y aulas
adecuadas para la ensefianza de artes. Este intercambio se hizo oficialmente durante el decanato
de Edmundo Ribadeneira.>® A pesar de que el edificio todavia no cumplia con las condiciones
Optimas para su uso —entre otras cosas, no habia agua corriente y el techo tenia goteras—,
estudiantes y profesores de la Facultad ocuparon las instalaciones a la fuerza. Este cambio de

infraestructura fue renovador para la Facultad.

En la década del ochenta una vez superadas las diferencias ideoldgicas dentro de la Facultad, la
FAUCE se afirmo en el campo del arte como legitimadora de agentes y de procesos. Bourdieu
indica que la universidad se configura como un espacio legitimador en cuanto acredita a los
estudiantes como agentes del campo, “estudiar no es crear sino crearse [...], es crearse en el
mejor de los casos como creador de cultura” (Bourdieu y Passeron 2009, 84). La restructuracion
académica de los planes de estudio y la infraestructura adecuada influyeron en la consolidacién

de la FAUCE, como la institucion educativa que el campo del arte en Quito necesitaba.

La segunda mitad de la década del sesenta se puede entender como un primer momento de
cuestionamientos que inicia la configuracién de un campo del arte moderno en Quito. Se trata de
un campo que nace de interrogantes, donde los principales cuestionamientos fueron aquellos
hechos a la institucionalidad de la Casa de la Cultura. Después de varios choques entre la CCE
como institucion y otros grupos de artistas y gestores, el campo cambia su foco institucional
hacia la creacion de la FAUCE. A pesar de que eran instituciones diferentes, la FAUCE se
configuré como una nueva instancia legitimadora, tal vez, una alternativa a la falta de respuesta

institucional de la CCE.

" AFAUCE: Archivo Facultad de Artes de la Universidad Central del Ecuador, “Informe N° 10 Comision
Académica”, 1987.

%8 |as reformas que Ofia estableci6 sugieren que su idea de educacién artistica estaba mas proxima a los
planteamientos de Jaime Andrade Moscoso, que a los de Edmundo Ribadeneira. La presencia de Ofia desde la
inauguracion de la FAUCE hasta su consolidacion, y por los cambios que propuso en la Facultad, evidencia que los
cuestionamientos sobre el rol del arte y del artista en la sociedad fueron una constante.

% Lenin Ofia (historiador del arte) en conversaciones con Maria del Carmen Oleas el 1 de mayo de 2015.
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Hubo otros temas que resultaron recurrentes en los episodios analizados, como el de la creacion
de una cultura nacional. Este objetivo esta presente en el discurso de la Revolucion Cultural, de
la Bienal de Quito, de la Anti Bienal y en la creacion de la FAUCE. Sin embargo, de todos estos
acontecimientos solamente la FAUCE perduro para lograr el objetivo; ante el fracaso de todas las

otras iniciativas, fueron los estudiantes de arte los Ilamados a conseguir este fin.

Otro cuestionamiento presente en todas las discusiones fue el rol del artista en la sociedad.
Grupos de vanguardia y otros agentes del campo del arte no pudieron establecer cuél debia ser el
papel de los artistas; por lo que, una vez mas la FAUCE queda en el campo como una institucion
vigente para solventar esta falencia desde la educacion. Aunque la FAUCE debia ser el agente
que supla necesidades como la institucionalidad y la democratizacién de la cultura; resulté no ser
especificamente la institucion que el campo del arte en Quito necesitaba en ese momento para

democratizar la cultura o para determinar el rol del artista en la sociedad.
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Capitulo 3

Institucionalidad y el proceso de configuracion del campo del arte en Quito (1970-1989)

Los procesos que se dieron en el campo del arte en Quito a fines de los afios sesenta, fueron el
primer impulso para la configuracion de un campo moderno. En las décadas siguientes —setenta,
ochenta y parte del noventa—, el campo establecié dinamicas de funcionamiento que
garantizaron su crecimiento. Las artes plasticas recibieron mayor impulso por parte de las
instituciones publicas y se cre6 una red de galerias privadas que se convirtieron en un referente
para el campo. Estas instituciones, ademas de promover un mercado que mantuvo, sobre todo a
los pintores produciendo de manera constante, fueron espacios de legitimacion para otros agentes

como artistas y coleccionistas.

Este capitulo busca responder las preguntas de tesis, que se refieren a la configuracion del campo
del arte en las décadas del setenta y ochenta.' Para esto se presenta un campo constituido sobre
instituciones pablicas y privadas que mantienen avanzando a la produccion artistica en Quito.
Este analisis se realiza a partir de algunas preguntas que sirvieron de guia para el desarrollo de
este capitulo: ¢ Como se configurd el campo del arte en Quito entre 1970 y 1989? ;Cuéles fueron

sus instituciones mas representativas?

El capitulo se ha dividido en dos secciones; en la primera se analiza el contexto social y politico
del Ecuador y del mundo en estas décadas, lo que permite ubicar a los acontecimientos del
campo del arte en un contexto histérico. La segunda parte se enfoca en los espacios de
exhibicion publicos y privados y en otras instancias legitimadoras del campo del arte. Se analiza
el rol de instituciones culturales pablicas como la Casa de la Cultura Ecuatoriana (CCE) y el
Banco Central del Ecuador (BCE); este tltimo cumplié un papel decisivo para la cultura y las
artes, sobre todo, en las décadas del setenta y ochenta. Para hacer un analisis preciso del
movimiento galeristico en Quito, se tomo como estudio de caso a La Galeria, uno de los lugares

de exhibicion mas representativos de la época.

! Desde la década del noventa empezaron a surgir cuestionamientos a esta organizacion dentro del campo, por lo que
los sucesos de esta década, se analizara en otro capitulo.

81



3.1 Contexto social y politico (1970-1989)

En la década del setenta, los Estados Unidos experimento una de las crisis politicas mas grandes
de su historia que culmind con la renuncia del presidente Nixon en 1974; esto no impidi6 que
esta nacioén continuara su apoyo a las dictaduras militares en América Latina.? El bloqueo del
suministro de petroleo a los paises industrializados por parte de la Organizacion de Paises
Productores de Petroleo (OPEP) en 1973, llevo al reordenamiento del poder mundial cuando las
naciones productoras serian quienes fijen los precios del hidrocarburo. En Chile se dio un evento
que puede tomarse como la influencia tardia de los sesentas, cuando en 1970 asumi6 el poder
Salvador Allende como el primer presidente socialista electo democraticamente. Tres afios mas
tarde, sin embargo, es derrocado violentamente con un golpe de estado militar, en medio del

descontento del pueblo chileno.

La Crisis del Petréleo y la eleccion democratica de Allende pueden ser interpretadas como
cuestionamientos al dominio politico y social de las naciones primermundistas sobre los paises
latinoamericanos. En la década del ochenta la injerencia de los paises desarrollados se fortalecid,
cuando el régimen neoliberal de Ronald Reagan (1981-1989) y la caida del muro de Berlin
(1989) afianzaron a estas naciones y desmantelaron las utopias comunistas, socialistas y de
izquierda que dominaron la década del sesenta.

En los ochenta, los paises latinoamericanos que habian estado gobernados por dictaduras
militares poco a poco empezaron a regresar a la democracia. Esto no necesariamente indicaba
que ya no contaran con la influencia de los Estados Unidos, a pesar de aquello, los regimenes
democraticos permitian una mayor libertad en cuanto a situaciones sociales y politicas. Al mismo
tiempo, la caida del Muro de Berlin, fue el primer paso a los afanes globalizadores de los paises
desarrollados.

El Ecuador, igual que otros paises de Latinoamérica, vivio la década del setenta bajo un régimen
militar. En 1972, después del quinto velasquismo, los militares volvieron a tomar el poder y
asumio la presidencia el General Guillermo Rodriguez Lara. Esta dictadura fue diferente a la
Junta Militar de 1963, ya que no tuvo el mismo espiritu represivo y estuvo abierta a cambios

sociales. El plan de trabajo de este gobierno que se denominé “Plan de Gobierno Nacional y

2 Varios paises mantuvieron sus regimenes militares hasta la década del ochenta; Argentina (1976-1983), Uruguay
(1973-1984), Chile (1973-1990), Bolivia (1971-1978) y Ecuador (1972-1979).
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Revolucionario”; estaba compuesto por dos documentos: “‘Principios Filosoficos y Plan de
accion de Gobierno’ y ‘Plan integral de Transformacion y Desarrollo’” (Salvador Lara 1995,
526-527). El 11 de enero de 1976 Rodriguez Lara fue derrocado, un nuevo triunvirato militar
asumio el poder; este gobierno estaba conformado por las cabezas de las tres ramas del ejercito y

se mantuvo hasta 1980.

A diferencia de los sesenta, la década del setenta se caracteriza por la bonanza econémica el
Boom Petrolero. En 1972 se expide la Ley de Hidrocarburos, con este documento el gobierno
militar nacionalizo el petroleo, lo que dio paso, a la explotacion petrolera en gran escala en el
Oriente ecuatoriano; ““ [la explotacion petrolera] Pronto alcanzo y super6 los 200 000 barriles
diarios y se convirtié en la nueva y principal fuente de ingresos para el pais y el Estado”
(Salvador Lara 1995, 527). Gracias a ello se realizaron importantes obras publicas, entre las que
se cuentan la carretera Quito-Tulcén; la refineria de petréleo de Esmeraldas; y, algunas obras de

vivienda popular, sobre todo en la ciudad de Quito (Salvador Lara 1995).

A nivel social, la explotacion petrolera, provoco la ampliacion de los sectores medios, lo que
promovio una radicalizacion politica de los sectores populares; esto fue evidente en el
fortalecimiento del movimiento obrero, estudiantil y campesino. Por las alianzas que se dieron
entre los trabajadores industriales y el movimiento campesino, éste tltimo fue reprimido con
mayor fuerza por el gobierno, por lo que se fortalecid. Finalmente, en 1977 se asesin6 a una
cantidad, hasta ahora no definida, de trabajadores en el ingenio AZTRA en la ciudad de
Guayaquil (Moncada 1996).

Con respecto a los movimientos sociales y a la respuesta de la poblacion por su fortalecimiento

José Moncada sefiala

Esta compleja y abigarrada estructura social alteré también las relaciones y contradicciones
entre sus clases. Se reavivaron las disputas interdominantes pues las clases pudientes no
eran compactas ni homogéneas y, por lo tanto, ente ellas se daban las principales
contradicciones, una vez que los trabajadores y grupos populares estaban debilitados y

sometidos a una intensa represion e ideologizacion (Moncada 1996, 74-75).

En 1979 se eligié democraticamente a Jaime Roldos, quien muere en 1981, en un accidente de
aviacion; le sucede su vicepresidente Oswaldo Hurtado, hasta 1984. En este afio y hasta 1988,

asume el poder Ledn Febres Cordero, quien mantuvo un régimen represivo y violento; durante su
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presidencia hubo desapariciones y condena a movimientos civiles. En 1988 asumié la
presidencia Rodrigo Borja, con un gobierno de centro izquierda que contrastaba con la represion

del gobierno anterior.

En 1990 Borja tuvo que enfrentar un levantamiento indigena que posiciond a este grupo étnico
como un actor politico decisivo en el Ecuador. Andrés Guerrero (2000) dird que el Movimiento
Indigena, hasta entonces e inclusive despues del levantamiento, padecia de una comunicacion
ventrilocua con el poder. A pesar de esto, esta movilizacion dio pie a voces de sectores otrora
invisibilizados que pusieron sobre la mesa demandas y temas de debate, inclusive en el campo
del arte, que antes no se discutian. José Moncada caracteriza a la década de los ochenta como
una década de crisis econdmica, “la més dificil que haya conocido el pais en toda su historia [...]
haciéndose presentes graves problemas de desempleo, de subempleo y aumentando,
desmesuradamente, los precios especialmente de los productos de primera necesidad” (Moncada
1996, 84). Considera que esta crisis no inici6 en esta década, sino que fue el producto de la

administracion irresponsable de los afios de bonanza del Boom Petrolero,

cabe insistir que la crisis econdmica no se inicid precisamente en agosto de 1979 o en mayo
de 1981, sino que su comienzo se encuentra intimamente ocurrido en todos los afios
previos, en especial los afios de la década del setenta, cuando al calor de un intenso proceso
de acumulacién y de modernizacion capitalista se soslayaban los principales problemas del
pais (Moncada 1996, 87).

A pesar de las diferencias entre el contexto social y politico en las décadas del setenta y la del
ochenta estas décadas seran analizadas conjuntamente, porque en estos veinte afios el campo del
arte se configuré y mantuvo un dindmica, hasta cierto punto ascendente, que se mantuvo hasta
mediados de la década del noventa. En el campo del arte, la década del ochenta mantuvo, en
menor escala, la holgura econdémica que produjo el petréleo; pero, gracias al flujo monetario que
trajo la exportacion petrolera, el sector bancario se desarroll6 para captar los excedentes
economicos. Este crecimiento fue importante para el arte en Quito, ya que las instituciones

bancarias privadas se convirtieron, en estas décadas, en los mayores coleccionistas de arte.
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3.2 Las instituciones publicas

En las decadas de los afios setenta y ochenta dos instituciones publicas tuvieron el protagonismo
en la regulacion del campo del arte. La CCE que, aunque como ya se ha dicho vio sus dias de
esplendor en la década del cincuenta, entre el setenta y ochenta todavia tenia injerencia en el
campo del arte. Y el Banco Central del Ecuador (BCE), que inaugurd un nuevo modelo de
gestion cultural y artistico en el pais. Los bancos privados también entran a participar en el
campo del arte y la cultura, por su papel de coleccionistas de arte y juegan un rol decisivo en el
mercado del arte.

3.2.1 La Casa de la Cultura Ecuatoriana (CCE)

Desde 1944 la CCE se posicion6 como la entidad rectora del arte y la cultura en el Ecuador. En
los afios cincuenta estaba en su apogeo. Sin embargo, el modelo de gestion que manejaba era
contradictorio; por un lado, dependia del Estado econémicamente, pero al mismo tiempo, en su
discurso proclamaba la autonomia politica e ideoldgica de la institucion. En muchas ocasiones
los gobiernos de turno al financiar a la CCE, decidian quienes debian dirigirla, como fue durante
la Junta Militar (1963-1966), lo que ponia en entredicho la autonomia ideoldgica del organismo.
Esta discordancia mermaba su legitimidad institucional en el campo del arte. En la década del
sesenta esta contradiccion se hizo evidente en acontecimientos como la Revolucion Cultural y la
Bienal de Quito. Estos episodios exponen como los agentes del campo cuestionaron la supuesta
autonomia de la CCE, la filiacion politica de sus dirigentes y su capacidad organizativa como

principal institucion del campo.

Los cuestionamientos que recibi6 la institucion en la década del setenta disminuyeron en
intensidad, posiblemente por los recursos que el Boom Petrolero trajo, y el antiguo esplendor de
la CCE se mantuvo en parte por la bonanza econémica del Estado; se inauguraron salas de
exposiciones, se construy6 un nuevo edificio, aumento la produccién de publicaciones y también
la organizacion de salones, exhibiciones y cursos de pintura para el publico. En 1968 la CCE
abrid el Centro de Promocion Artistica en el parque El Ejido; durante la década del setenta este
espacio mantuvo una cara activa de la institucion, ya que se dictaban clases de pintura gratuita

para nifios y adultos y periddicamente se hacian exhibiciones de arte.
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Edmundo Ribadeneira asumio la presidencia de la CCE entre 1979 y 1988. La figura de
Ribadeneira es reiterativa en el campo entre la década del sesenta y la del ochenta, esto indica
que fue un agente influyente durante muchos afios. Participd, como jurando, de la Primera Bienal
de Quito; también fue decano de la FAUCE en sus primeros afios y en la década del ochenta fue
presidente de la CCE. En 1982, durante el periodo de Ribadeneira, se adquirié nuevos equipos
para la estacion de radio, se inauguro la nueva biblioteca y se iniciaron los tramites para crear la
Cinemateca Nacional.? Sin embargo, la cuestion de la autonomia politica de la institucion, segufa
siendo una demanda para el campo del arte. Ribadeneira, como presidente del organismo hizo
gestiones para que se considere este elemento en las discusiones sobre la Ley Nacional de
Cultura del Congreso Nacional: “explico [...] que su objetivo principal es rescatar la plena

autonomia de la Casa de la Cultura”.*

A fines de los ochenta el Estado se encontraba en plan de austeridad y en 1988 Ribadeneira dejé
la presidencia de la CCE. Para entonces el nuevo edificio estaba casi terminado, pero el
presupuesto que el Estado le habia asignado a la institucion no era suficiente para todas las
actividades que realizaba, y apenas cubria los sueldos de los funcionarios de la institucion.” En
agosto de ese afio, el arquitecto y escultor Milton Barragan asumio la direccién del organismo.
Una de las primeras medidas que tomé fue la de cobrar por los servicios que ofrecia la CCE —
visitas a los museos y bibliotecas, también inici6 un plan de alquiler de espacios para locales
como teatros, el agora y algunas salas de exhibicion. Barragan explico que “la Casa de la Cultura

tiene que valerse por sus propios medios™.?

Las acciones de Barragan, resultaron en cambios radicales que le permitieron a la CCE continuar
sus actividades.” Ademas podria pensarse que un porcentaje de autogestion en el presupuesto del
organismo hubiera disminuido su dependencia a la asignacién estatal y esto, a su vez, favoreceria
las aspiraciones de autonomia politica de la entidad. A pesar de aquello, los cambios que
promovid el nuevo presidente no consiguieron un funcionamiento adecuado de la institucion y
sus acciones fueron duramente criticadas, ya que estaban refiidas con la idea fundacional de que

la Casa debia ser un espacio democratico y abierto a todos los publicos. Para 1990 la CCE habia

31982 Sera el Afio de Oro de la Casa de la Cultura”. El Comercio. 17.01.1982, 1B.
#1982 Sera el Afio de Oro de la Casa de la Cultura”. El Comercio, 17.01.1982 1B.
% “No basta con la varita magica”. HOY, 27.01.1990, 6B Cultura.
® «“Problemas en la C.C.E”. El Comercio, 2.11.1988, 2B Cultura.
" “No basta con la varita magica”. HOY, 27.01.1990 6B Cultura.
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disminuido considerablemente sus actividades de produccién y difusion cultural y, seguia
dependiendo en mayor grado del presupuesto estatal. En el 2007 la Casa de la Cultura pasé a
formar parte de las instituciones que administra el Ministerio de Cultura del Ecuador, lo que
cuestiond, en mayor medida, su autonomia con respecto al Estado y a los gobiernos.

Desde su inicio la CCE enfrentd dos cuestionamientos a su gestion, el primero dudaba de la
autonomia politica e ideoldgica de la institucidn con respecto a los gobiernos. Este
cuestionamiento fue una constante ya que su dependencia econémica del Estado le mantenia
supeditada a los gobiernos de turno; posiblemente si la CCE hubiera logrado una autonomia
presupuestaria la autonomia ideolégica hubiera sido posible. El segundo cuestionamiento estaba
dirigido a la capacidad de la Casa de hacer al arte accesible al pueblo. Su dependencia
presupuestaria tampoco permitié el crecimiento de la institucion en este sentido, lo que impidio
la difusion de las actividades que esta desarrollaba a los diferentes publicos. Estos
cuestionamientos disminuyeron la influencia de la institucion en el campo y para las décadas del
setenta y ochenta, hubo otras instituciones culturales, también financiadas por el Estado, que
difundieron con mayor efectividad la cultura y las artes y que enfrentaron menos

cuestionamientos de parte del campo.

3.2.2 Las areas culturales del Banco Central del Ecuador (BCE)

Otra institucion que influy6 en el campo del arte en las décadas de 1970 y 1980 fue el Banco
Central del Ecuador (BCE).? A diferencia de la Casa de la Cultura, esta institucion se presentaba
como una institucion estatal y se configuré como un organismo que tenia como objetivo reforzar
la identidad ecuatoriana a través de la cultura y las artes. La idea de cultura que el BCE manejaba
en su gestion no se refiia con aquella que la CCE habia defendido. Abelardo Pachano, quien fue
Gerente general del BCE entre 1981 y 1984, indica que la labor cultural del BCE consistia en
“conseguir una identificacion del hombre actual del Ecuador con sus antepasados, recoger sus
mejores experiencias, construir un acervo y en base a su demostrado coraje, marchar hacia la

conquista de un futuro mejor” (Pachano 1983, 42).

® Irving Zapater (1983, 2007, 2010) explica que el BCE siguié el modelo de gestién cultural del Banco de la
Republica en Colombia.
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A decir de Irving Zapater (2010), quien ha escrito sendos libros sobre la historia del BCE, esta
institucién empezo su labor de gestion cultural desde la década del cuarenta promoviendo, sobre
todo, la conservacién arqueoldgica. En 1966 el BCE inicid una coleccion de obras de arte
colonial, en 1969 se abrieron el Museo Arqueoldgico y el Museo del Banco Central y en 1977,
por los cincuenta afios de la institucion, se formé el Centro de Investigaciones y Cultura (CIC).
El CIC tenia dos objetivos, ejecutar labores editoriales de temas relacionados a las ciencias

sociales y la difusion cultural. Para Zapater

La labor cultural del Banco, a través de su Centro de Investigacion y Cultura, procura hacer
una tarea de estimulo, en cuanto trata de favorecer actividades que, por diversas razones, no
han podido desarrollarse suficientemente en nuestro pais y pretende convertirse, por otra
parte, en un trabajo subsidiario, esto es, complementario a las actividades que ejecutan
otras personas, publicas y privadas (Zapater 1983, 23).

El CIC contd con un presupuesto significativo para realizar actividades como el fortalecimiento
de la biblioteca, la apertura de bibliotecas sucursales en diferentes provincias (fig.3.1), la

apertura de la Musicoteca, Hemeroteca y la adquisicion y catalogacion de archivos histéricos.

lustracion 3.1

Ambato
Babahoyo
Bahia

Cuenca

Esmeraldas
Guayaquil
Ibarra
Jipijapa
Loja
Machala
Manta

Portoviejo
Quevedo
Quito
Riobamba
Tulcan

Separadores de libros. Material promocional del Centro de Investigaciones y Cultura BCE.

Fuente: archivo Maria del Carmen Oleas R.
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Se edité la Revista Cultura, la coleccién Biblioteca Basica de Pensamiento Ecuatoriano, y la
Coleccion de Revistas Ecuatorianas y, desde 1981, el CIC mantuvo una unidad independiente,
que se ocupaba solamente de la actividad editorial y la difusion cultural (figura 3.2). A decir de
Zapater
la disposicidn de recursos econdmicos en una etapa de expansion econémica como fue la de
los primeros afios de exportacion petrolera, multiplicd las posibilidades de concebir

programas Y ejecutar proyectos culturales, en la conviccidn gue estos podian ser parte de una

mas amplia vision de desarrollo econémico del pais (Zapater 2007, 240).

lustracion 3.2

indice del catalogo de publicaciones del BCE (1983).

Fuente: archivo Maria del Carmen Oleas R.
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Las artes visuales también fueron beneficiadas por la gestion del BCE. EI Museo se extendio a
nivel nacional; a raiz del cincuentenario de la institucion se abrieron sedes del museo, salas de
exhibicion y galerias de arte en varias ciudades; ademas desde la institucion se incentivo la

apertura de museos particulares. Zapater destaca de esta gestion

la formacidn del Museo del Banco en Cuenca a través de una progresiva adquisicion de
obras de arte y piezas arqueoldgicas; las sedes de los museos en Loja, Esmeraldas, Manta; la
ampliacion del museo en Guayagquil; el trabajo en museos de sitio como los de Ingapirca,
Rumicucho, Las Vegas (Zapater 2007, 216).

En la ciudad de Cuenca se planted el proyecto de la Casa de la Temperancia, que debia exponer
obras de arte moderno y a nivel nacional se organizaron una serie de salones dedicados a
distintos medios; el | Salon nacional de pintura del Banco Central (1977) se realiz6 con motivo
del cincuentenario de la institucién. Ademas se realizaron exposiciones de artistas plasticos
vivos, nacionales y extranjeros. Se llevaron a cabo exposiciones de Manuel Rendon Seminario,
Oswaldo Viteri, Estuardo Maldonado, Enrique Téabara, Jaime Andrade Moscoso, entre otros.’
Entre los nombres que, al azar se han tomado para ejemplificar el respaldo de esta institucion a
las artes plasticas, se puede ver a artistas que iniciaron su carrera en décadas anteriores y que, en
los setenta y ochenta, eran reconocidos y legitimados en el campo, como Viteri, Tabara 'y
Andrade Moscoso.'® El BCE también fundé museos monograficos, dedicados a la obra de
artistas reconocidos en el campo, el ejemplo mas importante es el Museo de Camilo Egas en
Quito. Este museo estaba abierto para la exposicion del trabajo de artistas jévenes, aunque

posteriormente se desestimd esta labor por los mismos artistas que expusieron ahi.

Todas estas instituciones [instituciones publicas como la Casa de la Cultura o el Banco
Central] ignoraron o no se molestaron por conocer a las emergentes propuestas de artistas
contemporaneos y no tuvieron los mecanismos de profesionalizacion y actualizacion de su
labor, claves ineludibles para el desarrollo de los procesos de gestion y difusion cultural
(Aguirre 2012, 52).

Aunque hubo interés en fomentar las artes visuales, el énfasis de esta gestion museal estuvo en

temas arqueoldgicos, antropoldgicos, linglisticos, histéricos y etnograficos. EI Banco montd

° También organizaron exposiciones internacionales de artes plasticas, entre las que se pueden contar la muestra de
Raoul Dufy, Alexander Calder y La Escuela de Paris (Zapater 2007, 2015).

% En la publicacién conmemorativa, con motivo de los 80 afios del BCE, Zapater explica que los nombres que ha
puesto como ejemplo de las exposiciones, que €l Ilama monograficas, han sido tomados al azar.
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talleres de restauracion de bienes arqueoldgicos en los lugares de hallazgo, lo que permitio una
mayor difusion de estas investigaciones. Inclusive, la labor de las areas culturales del Banco
Central fue tan importante que, en 1982 la Casa de la Cultura condecoro a esta institucion. A
decir de Edmundo Ribadeneira —entonces director de la CCE— el Banco Central se constituyo
en una institucion imprescindible y necesaria para la cultura ecuatoriana; “se trata de una obra
monumental que todos los ecuatorianos debemos celebrar porque gracias a ella vamos a poder

y . . , 11
conformar organicamente el panorama cultural e intelectual de nuestro pais”.

Bourdieu (2005) indica que, en algunos casos, instituciones politicas pueden atribuirse la labor
de legitimacion; pero que en estos casos, esta labor es desempefiada por agentes de campos
distintos al del arte. Considera que cuando esto sucede, se presentan espacios de articulacion
entre campos donde los agentes legitimadores se apropian del reconocimiento que los artistas
poseen.'? Bourdieu explica que, cuando se da esta articulacion entre campos, cada institucion

politica confiere diferentes niveles de legitimidad a los artistas.

En las décadas del setenta y ochenta el BCE aval0 la trayectoria de algunos artistas en la mitad
de sus carreras a través de elementos, como exposiciones de arte plastico y resefias en las
publicaciones del BCE."® Ademas, frecuentemente después de las exposiciones, el Banco
adquiria una 0 mas piezas para sus reservas o para exhibiciones permanentes en los diferentes
museos; esto promovia al artista y aumentaba el valor comercial de su obra. Con estos
mecanismos, el Banco Central ganaba prestigio exponiendo la obra de artistas reconocidos por el
campo Y, a su vez, se beneficiaba del reconocimiento que los artistas tenian. En este sentido
podria decirse que entre el BCE y un grupo de artistas plasticos, se dio un espacio de articulacién
entre campos; mientras la institucién valida la carrera de los artistas, ellos le confieren a la

institucion el prestigio que tiene en el campo del arte y la cultura.

11 «“Banco Central sera condecorado por la Casa de la Cultura” El Comercio, 15.03.1982, 1B.

12 Bourdieu utiliza el término “consagracion” para referirse al reconocimiento que el campo otorga a los artistas. En
esta investigacion, por las particularidades del campo, no se habla de “artistas consagrados”, sino que se entiende al
reconocimiento como un equivalente de la consagracion. Al hablar de artistas reconocidos, se hace referencia a los
productores de arte que se han mantenido activos durante varios afios y que han sido parte de episodios vitales del
campo, no solamente exhibiciones de arte, sino otros acontecimientos relacionados con un activismo del campo del
arte.

3 a Revista Cultura del Banco Central, en todos sus niimeros dedicaba una seccion a entrevistar y resefiar artistas
ecuatorianos vivos.
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3.3 Los bancos privados

Durante la década del ochenta, la practica que iniciaron las instituciones publicas de adquirir
obra de artistas ecuatorianos se expandié a los bancos privados. Muchas de estas instituciones
mantenian importantes museos y reservas de arte moderno; estas adquisiciones eran catalogadas
como inversiones de capital bancario.** Para Hernan Rodriguez Castelo, esta practica caracterizé
la década del ochenta y fue lo que impulsé el campo del arte, después de los cuestionamientos
que se hicieron en décadas pasadas; “con obras de uno y otro lado, de una u otra manera, el
mercado del arte crece y adquiere enorme importancia en la década. El cuadro o la escultura se
convierten en parte de la reserva bancaria o del patrimonio familiar” y agrega “Bancos y otras
instituciones de la plutocracia enriquecen —en muchos casos con muy buen sentido— sus

colecciones” (Rodriguez Castelo 1992 b, 14).

Como producto de la inversion bancaria en arte ecuatoriano y para poner en valor la coleccion
que se estaba formando, desde 1979 se edito la revista Diners. Esta publicacién —que en esa
época pertenecia a la tarjeta de crédito del mismo nombre, manejada por el Banco del
Pichincha— se posicion6 como una de las revistas de variedades mas importantes del pais donde
mantenia un espacio mensual dedicado al arte. Esta seccion fue manejada por varios editores a
través del tiempo, entre los que se puede contar a Herndn Rodriguez Castelo, Rodrigo Villacis
Molina y Omar Opina, todos se desempefiaron como criticos de arte moderno en épocas
anteriores. Inés Flores, critica de arte, también participaba de la seleccién y edicion de estos
articulos, posteriormente también seria la curadora de otros proyectos que se realizaron con la

coleccion de Diners.

Para los artistas ser parte de esta revista tenia varias implicaciones. En primer lugar, Diners
adquiria una obra de estos artistas para su coleccion; lo que significaba ubicar su obra en una de
las colecciones mas importantes del Ecuador. En segundo lugar, la divulgacion de su obra; el
artista del mes de la revista, presentaba en la portada de la publicacién la imagen de la obra que
entregaba a la coleccion de Diners y esta imagen circulaba a nivel nacional. Ademas, en las
paginas centrales, se podia leer una resefia biografica —y en la década de los noventa, ensayos
criticos— del artista y una nota informativa sobre el trabajo que, en ese momento, estuviera

realizando, junto con fotografias a todo color de estas obras. Aparecer en la Revista Diners y ser

Y El Filanbanco tenia un importante museo de arte colonial y bancos como el Pichincha y el Banco del Progreso
adornaban las paredes de sus oficinas con obras de reconocidos artistas ecuatorianos.

92



parte de su coleccion era un reconocimiento dentro del campo del arte, entre otras cosas, por el

prestigio de los criticos que editaban esta seccion (fig. 3.3).

lustracion 3.3

.‘ ‘I
;l ‘)u |
Portada Revista Diners N° 87. Agosto de 1989. Detalle escultura, Paulina Baca.

Fuente: Archivo Maria del Carmen Oleas R.

En 1990 Diners lanzd el libro 100 Artistas del Ecuador, en esta publicacion se hace una
compilacion de textos e iméagenes de 100 artistas considerados los mas representativos de los
publicados en la Revista desde 1979. La curadora de este proyecto fue Inés Flores y el texto
introductorio fue de Hernan Rodriguez Castelo. En el 2001, once afios después, Dinediciones
editd una publicacion similar con el nombre de Nuevos Cien Artistas.™ Se trataba de una
curaduria de los 100 artistas mas significativos publicados entre 1990 y 2000. En esta ocasion el

texto introductorio lo escribié Lenin Ofia.

Entre otros bancos que adquirieron grandes colecciones de arte, esta el Filanbanco y el Banco del
Progreso. Para Lupe Alvarez, historiadora del arte cubana radicada en Ecuador desde 1998, este
fenomeno tuvo un tinte puramente comercial “el arte no solo es apreciado por su valor cultural,
sino, mas bien, por su capacidad de generar plusvalia” (Alvarez 2001, 468). Esta practica, que se
hizo comun entre las instituciones financieras, dinamizo el mercado del arte durante estas
décadas lo que, entre otras consecuencias, aumento el valor de las obras producidas por artistas

nacionales. Rodriguez Castelo narra esta circunstancia;

1> para el 2001, la revista Diners abrié un sello editorial al que se llamé Dinediciones.
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y los precios crecen al ritmo de la crisis: a saltos de uno a dos a cuatro a seis millones. Para
asegurar el ritmo de crecimiento un artista cotiza su obra en ddlares: diez mil, veinte mil,
treinta mil dolares [...]. Las desorbitantes cotizaciones de sus obras repercuten en todo el
mercado (Rodriguez Castelo 1992 b, 14).

Bourdieu (2005) indica que, cuando la legitimacién se da por instituciones de otros campos —en
este caso instituciones politicas y financieras— lo que se valora en el campo del arte es
precisamente lo que otros campos buscan en el arte. Para el caso analizado es necesario
considerar la particularidad del contexto; a pesar de que las instituciones legitimadoras
demandaban del arte el éxito comercial de los artistas, la legitimidad que estas instituciones
ofrecian a los artistas no solamente se basé en el mercado; sino que hubo otros factores como el
reconocimiento de parte de criticos, galeristas y publico. Hubo, sin embargo, artistas que

empezaron a producir solo bajo pardmetros comerciales. Rodriguez Castelo anota

Mientras unos artistas se sintieron inmersos en una danza de millones, otros debieron
pagar su derecho de crear arte a subido precio de estrechez y casi acoso. Hubo en esta
época, como nunca antes, la obra requerida y bien acogida por el mercado —por sus
cualidades decorativas, por su fécil brillantez, por su firma prestigiosa y hubo la obra
mirada con frialdad y recelo de quienes lo calculan todo en délares. Para pintores
versatiles y de gran oficio la tentacion fue poderosa: hacer la obra que entre a pujar en esa
feria de vanidades y millones. Algunos —y hasta algunos buenos— buscaron la formula
conciliatoria: pintar (o esculpir) cosas ligeras, para vender (Rodriguez Castelo 1992 b,
13).
Los establecimientos publicos y los bancos privados no pudieron suplir necesidades del campo
como la autonomia y la democratizacion de la creacion artistica, incluso en el contexto de Boom
Petrolero cuando los recursos econdémicos hubieran podido garantizar estas necesidades.
Construyeron, sin embargo, otras instancias de legitimacion y reconocimiento, entre las mas
importantes, un significativo mercado de arte que se dio en las décadas del setenta y ochenta. En
este contexto se hicieron necesarias entidades del campo que, mediaran entre artistas,
instituciones —publicas y privadas— y publico. Estas entidades empezaron a construir un campo
que se configuro, en gran medida, en espacios de articulacion con otros campos. Hubo agentes

que, desde estas entidades, encontraron en la gestion artistica una oportunidad de ser parte de
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esta coyuntura para divulgar el arte al publico en general y suplir, en parte, las necesidades de

legitimacion y democratizacion que le hacian falta al campo y a algunos artistas mas jovenes.

3.4 Las galerias privadas

Las galerias fueron entidades privadas que configuraron el campo del arte durante las décadas
del setenta y ochenta. Hubo varias clases de galerias; aquellas que, por primera vez en el
Ecuador, tenian lineas expositivas, representaban a artistas a nivel internacional, asistian a ferias
de arte y exhibian a artistas jovenes y reconocidos. También hubo galerias que se especializaron
en exhibicion y venta de artesanias y de reliquias arqueologicas; y, por ultimo, galerias que
usaban su espacio como sala de eventos, donde ademas de exhibiciones de arte también
programaban lanzamientos de libros, conciertos, cursos, charlas y otras actividades culturales.
Hubo también, tiendas que se hacian llamar galerias, donde vendian y exhibian obras de artistas
sin criterios expositivos y sin lineas claras de exhibicion. Carolina Diaz Amunarriz, en su libro
La gestion de las galerias de arte (s/f) —publicado por la AECID—indica que “es dificil hacer
una clasificacion en donde se puedan agrupar [las galerias] porque hay numerosos criterios” y
agrega, “no existe un modelo de galeria que garantice el éxito, todos pueden ser validos siempre

y cuando el galerista consiga llevar a cabo sus objetivos” (Diaz s/f, 51-52).16

Existen varios puntos de vista con respecto a las clases de galeria que hay en el campo. Francisco

Moreno GAmez, en su tesis doctoral define a las galerias de arte:

La galeria de arte es un espacio publico, como cualquier otro comercio, al que se puede
acceder libremente. La diferencia reside en el producto que oferta, la obra de arte [...]. El
publico no necesariamente estd interesado en la adquisicion del objeto que se expone y la
mayoria de las veces accede a una galeria de arte con una intencion ludica, recreativa,

estética como espectador o aficionado al arte contemporaneo (Moreno 2014, 7).

En la investigacion que Moreno (2014) realiza sobre las galerias de arte en Espafia, determina
una serie de parametros que deben cumplir estas instituciones. Entre otros anota que deben
mostrar obras de arte visuales o plasticas (esto excluye a la exhibicion de manuscritos,
antiguedades, objetos religiosos, objetos decorativos, entre otros), deben estar abiertas al publico

regularmente (lo que excluye a salas y recintos que abren con ocasiones puntuales como ferias;

1 AECID: Agencia Espafiola de Cooperacion Internacional para el Desarrollo.
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excluye también a halls de hoteles y a espacios similares), deben realizar exposiciones
temporales (se excluyen a museos y salas de exhibicion con exposiciones permanentes), deben
dedicarse solamente al comercio de obras de arte (esto excluye a bares, cafeterias, librerias y
otros tipos de negocios que eventualmente exhiben arte en sus paredes) y deben ser entidades
con fines de lucro (lo que también excluye a museos a salones municipales y espacios de
exhibicion publicos). El autor exceptla a establecimientos que se dedican al expendio de joyas,
vidrios, cerdmicas, marcos para cuadros, laminas y reproducciones de obras de arte. Indica que a
pesar de que se autodenominan “galerias de arte”, no cumplen con los parametros que ¢l

establece para considerarlos como tales.

Bourdieu (2005) divide a las instituciones culturales privadas —entre ellas a las galerias— en
dos grupos.*’ El primero consiste en espacios de comercializacién de arte que deben garantizar el
¢éxito econdmico; “tratan de minimizar los riesgos a través de un ajuste anticipado a la demanda
identificable y dotadas de circuitos de comercializacion y recursos de promocion pensados para
garantizar el reintegro acelerado de los beneficios mediante una circulacion rapida de productos

condenados a una obsolescencia rapida” (Bourdieu 2005, 215).

Define al segundo grupo como entidades que arriesgan su capital econdmico en funcién de un

capital simbolico posterior; son instituciones que enfocan su actividad en

la aceptacion del riesgo inherente a las inversiones culturales y sobre todo en el acatamiento
de las leyes especificas del comercio del arte: al carecer de mercado en el presente, esta
produccién volcada por entero hacia el futuro tiende a constituir stocks de productos siempre
amenazados por el peligro de la regresién al estado de objetos materiales (Bourdieu 2005,
215).

Basado en esta division y especificamente sobre las galerias de arte, Bourdieu (2005) explica que

existen dos clases, las “galerias de venta” y las “galerias de vanguardia”.

Para el caso que se analiza, existieron galerias “de vanguardia” que se ocuparon de exponer,
promover, nacional e internacionalmente a artistas, y vender su obra. Hubo casos en las que una
galeria trabajaba de cerca con un artista, siguiendo su proceso productivo y comercializando su

obra por medio de exposiciones, ferias y otros mecanismos. El artista, por su parte, debia

" Bourdieu (2005) indica que las editoriales y las galerias de arte son empresas similares : “entrar en un analisis
sistematico del campo de las galerias de arte que, debido a su homologia con el campo de la edicidn, forzosamente
resultaria repetitivo” (Bourdieu 2005, 220).
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entregar a la galeria un porcentaje de las ventas de su obra a cambio del trabajo que se estaba
realizando de promocion y difusion; se trataba de una relacion profesional en la que la galeria

representaba al artista en el campo.

Otras galerias, no realizaban la labor de la representacion; solo se ocupaban de vender las obras
expuestas en su espacio, a cambio de un porcentaje. Podria decirse gue estas son las “galerias de
venta”. Sin embargo, para el caso analizado, no se puede encasillar de manera inflexible a estas
instituciones en las dos categorias propuestas por Bourdieu, ya que existen particularidades que
definen a cada galeria.

En Quito se instituyo la primera galeria de arte en 1926, pertenecia a Camilo Egas quien seria
reconocido como padre del indigenismo ecuatoriano. En 1941 se abri6 la Galeria Caspicara, de
Eduardo Kingman, también pintor de corriente indigenista. En 1961 inicio sus actividades la
Galeria de la Asociacion de Artistas Plasticos, que cerr6 el afio siguiente por dificultades
economicas. Ese mismo afio (1962), se abri6 la Galeria Siglo 20; en sus inicios era parte de un
salon de té; desde 1964 se separo de este negocio y paso a realizar una “labor seria” (Hallo 1977,
17).

A fines de la década del sesenta, Wilson Hallo y La Galeria Siglo 20, tuvieron un rol importante
en los acontecimientos analizados en el primer capitulo. Hallo fue parte de la formacion de
grupos de vanguardia, como el Grupo VAN (1968) y Los Mosqueteros (1969) y, desde la
Galerias Siglo 20, apoy6 y promovié los cuestionamientos a las instituciones publicas de
exhibicion de arte.

La Galeria Siglo 20 dividio su trabajo en dos ejes principales: la exhibicién y el coleccionismo
de arte; y, la investigacion antropoldgica. Para Cevallos la linea de exhibicidn artistica de esta
galeria estaba bien definida; “la seleccion de artistas fue clara y rigurosa sobre la base del trabajo
en las tendencias del abstraccionismo y neofigurativismo, vinculando los intereses estéticos y de
mercado de la galeria” (Cevallos 2013, 105). La relacion de la galeria con las artes plasticas durd
poco; “el trabajo de la galeria en relacion al arte moderno nacional fue intenso hasta finales de la
década del sesenta. Posteriormente la agenda se centro en arte internacional y en investigaciones
sobre arqueologia” (Cevallos 2013,106). El interés de la galeria en los temas arqueologicos se

mantuvo, inclusive durante la gestion de la Fundacién Hallo, hasta el 2005. Esta galeria es un
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ejemplo de una institucion con lineas de exhibicion claras y con intereses especificos en el

campo del arte.

En las décadas del setenta y ochenta las galerias privadas de arte se multiplicaron. Mario
Monteforte socidlogo y autor de Los signos del hombre (1985), libro sobre la historia del arte
ecuatoriano; en su ensayo “Arte, Cultura y Politica Cultural”, indica que “el nimero de galerias
de arte en Quito subi6 de 49 a 59 durante el ultimo quinquenio” (Monteforte 1984, 330). ¥ Dela
misma forma, Juan Castro y Velazquez (1991), historiador del arte guayaquilefio, acentla la
aparicion de galerias en la década del ochenta, sobre todo en la ciudad de Quito. Ademas,
muchas tesis de estudiantes graduados de la FAUCE, entre 1980 y 1990, hacen referencia a este
fendbmeno como una circunstancia favorable para el campo (Cobo 1982, Vasquez 1983 y
Andrade et. al. 1986).

Lenin Ofia, arquitecto, historiador del arte y docente de la FAUCE, atribuye el abundante
surgimiento de galerias en Quito en la década del setenta a la economia petrolera. Para €l estos
espacios “cumplieron distintos ciclos y acabaron por rendirse a las restricciones del mercado
local” (Onia 1997, 10). Alexandra Kennedy describe a la masiva aparicioén de espacios de
exhibicion en la década del ochenta, como un momento de institucionalizacién de las artes; pero
indica que el comercio de arte que estos espacios promovian limit6 a la produccion: “el arte
entraria, entonces, en el juego del consumismo, un fenbmeno que imponia sus propias reglas y
que impedia un desarrollo mas integral del arte y de los artistas” (Kennedy 1998, 149). Trinidad
Pérez (2006) también menciona a la aparicién masiva de galerias como un fenémeno

caracteristico, sobre todo, de la década de los ochenta.

Pamela Cevallos indica que muchas galerias iniciaron antes de la década del setenta, sin

embargo, la gestion de algunas de estas instituciones tomo fuerza entre setenta y ochenta.

En la década del sesenta surge por primera vez un movimiento cultural de galerias de arte que
no se habia visto anteriormente. [Después de la apertura de la “Galeria Siglo XX en el sesenta
y cuatro] aparecen nuevas galerias: “Altamira” de Jaime Darquea, “Artes” de Ivan Cruz y
Luce de Peron, “Galeria Charpentier” de Pablo Charpentier, “Goribar” de José Maria Roura,

“Caspicara” de Pablo Cueva, “La Galeria” de Betty Wappenstein y otros espacios de

18 Se refiere al periodo entre 1979 y 1984.
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exhibicion como “Ktigua”, el Centro Ecuatoriano Norteamericano, La Alianza Francesa y el

Auditorio Lincoln (Cevallos 2013, 55).

En esta lista también se identifican otros establecimientos que, si bien no podian ser consideradas
como galerias de arte por diferentes razones, se denominaban asi para vender obras, entre otras,
la Galeria Manzana Verde; Tuy Yo; v, la galeria El Rincén del Duende. Se analizaran
brevemente a las galerias y las formas como, desde practicas, circunstancias y lugares distintos,

contribuyeron al proceso de configuracion del campo del arte.

La galeria Art Forvm abri6 a fines de los ochenta y estaba vinculada a Librimundi que, en ese
momento, era la libreria mas importante de la ciudad. Esta institucion dio cabida a eventos
diversos como lanzamientos de libros, exposiciones de artesanias, conciertos de musica,
exhibiciones de arte, fotografia, joyas y caricaturas y otros. Marcela Garcia, artista y duefia de
esta galeria, utiliza la fotografia como soporte para su creacion artistica, por lo que su espacio
acogio a esta técnica como un arte, al mismo nivel que la pintura.*® Los artistas recuerdan a la
exhibicion llamada Expofoto como uno de los eventos mas representativos de esta galeria en la
década de los noventa. Se realizé en dos ocasiones, consistia de una exhibicion colectiva donde

solamente se exhibia trabajos en este soporte.

Garcia indico6 que, para Art Forvm, la venta de arte y la representacion de artistas, no fue una
prioridad ya que Librimundi siempre respaldé econdmicamente a la galeria, “en Art Forvm
podiamos darnos el lujo de no vivir de las ventas porque vender arte es muy dificil [...] pero si
tenfamos la suerte de que, de alguna manera, Librimundi nos sostenia”.?° Podria pensarse que el
respaldo econémico de la libreria, le dio a la galeria la libertad de proponer una agenda diversa,
lo que promovid la produccion artistica en medios distintos y la multiplicidad de cruces entre

artistas plasticos, visuales y otras expresiones culturales.

El caso de Art Forvm es un ejemplo de la particularidad del campo que se analiza en esta tesis.
Esta galeria esta orientada basicamente hacia una propuesta de produccion de capital simbolico y

no econdémico. En términos de Bourdieu, este espacio se muestra como una galeria de

'¥ Hasta entonces, la fotografia habia sido considerada como un arte menor frente a otros soportes, aunque artistas
como Hugo Cifuentes habian presentado fotografias en exposiciones de arte, como la Anti Bienal. Una muestra de
esto es que los salones de arte tradicionales y otros concursos de esta indole no admitian fotografia dentro de sus
selecciones, la Bienal de Cuenca, en 1998, mas de diez afios después de su apertura, recién admitié expresiones
como esta en su seleccion.

% Marcela Garcia (galerista), en conversacion con Maria del Carmen Oleas el 17 de agosto de 2015.
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vanguardia. Su objetivo, sin embargo, no se centro en el mercado del arte, ni en la representacion
de artistas, sino que fue un agente institucional que facilité un espacio de intercambio y difusién
para las artes y la cultura. Esta galeria fue importante en el campo del arte en la medida que

promovio cambios en el publico y en su aceptacion de nuevas formas de creacion.

En este sentido, hubo eventos en otras ciudades que influyeron en lo que se expuso en las
galerias de arte de la ciudad de Quito. En la ciudad de Cuenca, por ejemplo, el evento mas
importante de la década de los ochenta fue la creacion de la Bienal Internacional de Pintura de
Cuenca (1987); “quizés el aspecto més relevante de esta década [80s] sea la Bienal Internacional
de Pintura en Cuenca, ligada a su municipalidad, y que tendra una repercusion trascendental no
solo a nivel local, sino nacional” (Kennedy 1998,145). Alexandra Kennedy, historiadora del arte
ecuatoriana, indica los objetivos con los que se cred el evento —algunos de ellos, recurrentes en
la organizacion de proyectos como este. El primero fue posicionar a los pintores ecuatorianos,
reconocidos a nivel nacional, en un mercado internacional. Segundo, ubicar al pais —
especificamente a la ciudad de Cuenca, junto con San Pablo y la Habana—, en el circuito de
exhibicion pictérica de Latinoamérica. Tercero, conocer y promover a artistas, criticos,

publicaciones, mercados y salones, a nivel latinoamericano (Kennedy 1998).

En su primera edicion (1987), la Bienal reunié a algunos de los pintores més representativos de
Latinoamérica, el ganador fue el argentino Julio Le Parc y el segundo premio fue para el artista
paraguayo Carlos Colombino —ganador de la Primera Bienal de Quito en 1968. En su segunda
edicion (1989), el jurado recomendod hacer énfasis en la produccion artistica joven: “que la
Bienal sea definida como un evento dedicado al estimulo para joévenes artistas con un limite de
edad para la participacién”.?! En su tercera edicién (1990), aparecen, por primera vez bajo la
figura de criticos, los nombres de los curadores del evento.? En su sexta edicién (1998) la Bienal

reconocio en la seleccion oficial medios de produccion distintos de la pintura.

Otra particularidad de esta edicion es haber incorporado la fotografia y la pintura digital
como parte del certamen, circunstancia de la que el Jurado se hizo eco en la concesion del
Segundo Premio. [...] Pero quiza lo mas relevante de esta sexta version estriba en el hecho

de que entre las actividades y exhibiciones paralelas se haya dado cabida a una serie de

21 segunda edicién Bienal del Cuenca, disponible en http://www.bienaldecuenca.org/menu/detalle/data/aWQ9MzYy
(16.05.2017).

%2 Tercera edicién Bienal de Cuenca, disponible en http://www.bienaldecuenca.org/menu/detalle/data/aWQ9IMzY x
(16.05.2017).
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expresiones y lenguajes contemporaneos como el ciclo de instalaciones y acciones

urbanas InvadeCuenca, proyecto gestado y coordinado por la galerista Madeleine Hollaender
y el promotor cultural Freddy Olmedo. Mientras el artista colombiano Adolfo Cifuentes
interactud durante una semana con nifios y jovenes confeccionando méscaras y dialogando
sobre la nocion de identidad, en el Museo de los Metales el artista cuencano Patricio
Palomeque realizé la instalacion Circulante. De otro lado, el Museo de las Conceptas acogio
un variado conjunto de instalaciones, fotografias y videos pertenecientes a los artistas
paraguayos Claudia Casarino, Marcos Benitez y Jorge Ocampo, a los fotografos cubanos
Nelson Ramirez y Ludmila Velasco, al colombiano Santiago Harker, a la ecuatoriana Lucia
Chiriboga, y al puertorriquefio Victor V&squez, cuya obra en las salas del exconvento

ocasiond una enojosa y provechosa polémica en la ciudad.?

La Bienal de Cuenca se configuré como un espacio legitimador y tuvo incidencia a nivel
nacional, lo que amplié su influencia en el campo. Aproximadamente diez afios después de su
primera edicion, la Bienal no solamente convocaba a pintores latinoamericanos, sino que habia
abierto su llamado a todos los medios de produccion de artes visuales. Para Trinidad Pérez, “la
Bienal de Cuenca se ha convertido, sin duda, en el acontecimiento artistico mas importante de
nuestro medio” (Pérez 2006, 425).%

En las décadas del setenta y ochenta el campo del arte en la ciudad de Guayaquil se desarroll6 de
manera similar al de Quito. El espacio de exhibicion de arte mas importante en la ciudad de
Guayaquil fue la Galeria Madeleine Hollaender. En 1981, después de manejar una tienda de
artesanias, Hollaender abri6 un espacio dedicado al arte visual. Durante esa década, este espacio
de exhibicion se mantuvo activo de distintas maneras; su principal sostén econémico, sin
embargo, fue la tienda de artesanias que su duefia mantenia en el Hotel Oro Verde, uno de los

mas lujosos de Guayaquil.

Otro ingreso significativo de esta galeria provenia de la representacion artistica de la obra de
Gonzalo Endara Crow, pintor ecuatoriano. La galeria Madeleine Hollaender, represent6 a Endara

% Sexta edicion Bienal de Cuenca, disponible en http://www.bienaldecuenca.org/menu/detalle/data/aWQ9MzU4
(16.05.2017).

** En Cuenca, eventualmente, aparecieron otros espacios pUblicos de exhibicién, como el Museo Municipal de Arte
Moderno (1992) y la Galeria Procesos de la Casa de la Cultura Nicleo del Azuay (2006). Fue la Bienal, sin
embargo, el principal evento dinamizador y promotor de la exhibicidn de arte en esta ciudad.
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durante 13 afios, entre 1981 y 1994. La obra de este pintor tuvo gran acogida en el mercado
nacional y extranjero; Maria Fernanda Cartagena, indica que Hollaender “llegd a negociar
alrededor de 200 cuadros [de Endara], por los que se pagaba desde US$ 2.000,00 hasta US$
18.000,00” (Cartagena 2002, 1). Asi, las comisiones que producia la venta de la obra de Endara,

significd un ingreso importante para la institucion.

Mas alla de que la galeria representaba a Endara, el interés principal del espacio no era la venta
de obra o la representacion de artistas; sino que mostrd gran apertura a propuestas
experimentales, sobre todo durante la década de los ochenta. Hollaender impulso iniciativas
como la de Artefactoria, que fue un colectivo de artistas guayaquilefios, jovenes que
cuestionaron los érdenes establecidos en el campo del arte. Su produccion colectiva estaba
compuesta mayormente de arte no comercial y efimero, con temas criticos al campo y a las
instituciones. Uno de los eventos que Artefactoria organizé con la Galeria Madeleine Hollaender
es entendido como “el antecedente historico més significativo de intervencion del arte en
espacios publicos” (Cartagena 2002,15). Este evento que se llamd Arte en la Calle (1987),
consistié en la intervencidn artistica de espacios emblematicos de la ciudad de Guayaquil; estas
intervenciones se llevaron a cabo con el patrocinio total de la galeria y no representaron rédito

economico alguno para la galeria ni para los artistas.

Este espacio de exhibicidn, ademas, impulsé la produccidn de artes aplicadas como tapices,
ceramica, joyas y otros objetos artisticos. Igual que la galeria Art Forvm, también promovio la
fotografia y auspicié lanzamientos de libros, conciertos, subastas, entre otras actividades
relacionadas a la vida cultural de la ciudad de Guayaquil. En términos de Bourdieu, podria

definirse como una galeria de vanguardia.

Otro espacio de la ciudad de Guayaquil es la Galeria DPM que abri6 en 1989 y que, durante la
década del noventa representé a artistas ecuatorianos a nivel internacional y mantuvo una agenda
de exposiciones activa.?” El objetivo de David Pérez Mc Collum —duefio de este espacio de
exhibicion—, era la auto sustentabilidad por lo que entre sus principales actividades estaban la
venta de arte y la representacion de artistas. En el 2006 abrio una sucursal en la ciudad de Miami
—que cerrd dos afios después—; en el afio 2004 DPM expandio el negocio del arte para poder

% De todas las galerias a las que se ha hecho referencia en esta tesis, DPM es la Ginica que hasta 2017 continua
funcionando como galeria.
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mantener econdmicamente la galeria, empezd a vender materiales de arte y a brindar el servicio

de marqueterfa en el mismo local donde funciona la galeria.?®

DPM de Guayaquil mantiene una linea més consistente. Representa en el pais a artistas
Latinos con presencia en el mercado internacional y aunque trabaja con contados artistas
ecuatorianos, mantiene con los pocos que representa relaciones profesionales estables.
DPM esta claramente orientada a crear y mantener un mercado para sus artistas/...J]. Tiene
un posicionamiento bien claro y por lo menos sabe a dénde va 'y por dénde (CEAC 1999,
131).%

Entre los artistas representados por esta institucion estaban, el pintor cuencano Pablo Cardoso, la
artista quitefia Manuela Ribadeneira, el pintor guayaquilefio Roberto Noboa y el fotdgrafo
argentino Esteban Pastorino. La gestion de DPM fue importante al inicio de la carrera de estos
artistas porque difundio su produccion en el Ecuador con exhibiciones en Guayaquil y también

promovid sus carreras en el exterior, en ferias de arte y otros eventos.

El éxito que tuvieron las galerias privadas en las décadas de los setenta y ochenta, posiblemente
fue por varias razones. Las galerias funcionaron como mediadores entre los artistas y las
instituciones publicas y privadas, que se configuraron como los coleccionistas de arte de la
época. Fueron, ademas, espacios de visibilizacion para artistas jévenes que no tenian oportunidad
de exhibir su produccion en instituciones publicas; las galerias estaban permanentemente abiertas
al publico y distribuidas en toda la ciudad inclusive, se abrieron galerias en algunos centros
comerciales. Quiza las galerias suplieron la necesidad de espacios independientes y autbnomos,
que no dependian de presupuestos estatales o de intereses politicos. Marcelo Aguirre, pintor
ecuatoriano considera que las galerias fueron instituciones que con su gestion, marcaron el
campo en estas décadas “en los afios ochenta, las galerias de arte jugaron un importante papel en
este escenario [...]. Todas iniciativas privadas, se convirtieron en vitrinas importantisimas para

los artistas ecuatorianos y extranjeros” (Aguirre 2012, 52).

Durante treinta afios, las galerias fueron instituciones estructurantes del campo del arte. Eran
espacios reconocidos de intercambio, exhibicidn y legitimacion; su apogeo en las décadas del
setenta y ochenta coincidio con las décadas del auge petrolero lo que permitié que durante los
noventa siguieran trabajando de una forma relativamente estable. A pesar de aquello, en esta

% «I a plastica desaparece de a poco en Guayaquil”. HOY, 13.12.2004. 5B Cultura.
27 Cursivas en el original.
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ultima década, empezaron a perder protagonismo y los cuestionamientos se hicieron presentes;

se empez06 a manifestar un descontento con la estructura que se habia configurado.

En los afios noventa se abrieron varias galerias que trabajaban de una manera distinta y podrian
considerarse como almacenes de arte, tal es el caso de la galeria (CDX) (1994). A diferencia de
otras galerias (CDX) trabajaba bajo la modalidad de consignacién. Los artistas dejaban obra —
pictorica mayormente—, que se mantenia colgada en la pared por quince dias; si no se vendia,
pasaba a la trastienda donde todavia estaba en venta hasta que fuera comprada o retirada por el
artista. Esta galeria carecia de una linea expositiva o de un interés en difundir el arte en al ciudad,
su principal objetivo era el de comercializar arte. Por su gestion la galeria obtenia el 30% del
valor de la obra (CEAC 1999).

Bourdieu define a galerias como esta como “galerias de venta”. Para €l estas instituciones
carecen de criterios expositivos claros y las describe como espacios comerciales que exhiben
obra de toda indole con el solo objetivo de vender a cualquier pablico, lo que ponen en
entredicho la legitimacion que ofrecen a los artistas. “Carentes de «escuderia» propia las
«galerias de venta» exponen una seleccion relativamente ecléctica de pintores de épocas,
escuelas y edades muy diversas, es decir obras que, al ser mas accesibles, pueden encontrar

compradores al margen de los coleccionistas” (Bourdieu 2005, 220).

Entre todas estas ofertas de espacios de exhibicidn de arte en la ciudad de Quito, La Galeria
destacd del resto, por su labor sostenida de exhibicion de artes plasticas y visuales y por su
gestion de apoyo y promocion a artistas jovenes. Participo en ferias internacionales de arte, llevo
la obra de artistas ecuatorianos a exposiciones fuera del pais y mantuvo nexos con espacios de
exhibicion y agentes del campo del arte internacional, como galeristas, criticos, artistas y
curadores. Ademas La Galeria fue uno de los espacios de exhibicion més exitosos con respecto a
ventas; entre sus clientes estaban bancos privados y prestigiosos hoteles. Ademas incursion6 en
otros proyectos como la produccion y exhibicion de arte en el espacio publico, entre otras

gestiones.
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3.4.1 La Galeria

En 1977 se abri6é La Galeria, funciond en la calle Juan Rodriguez, en el barrio La Mariscal, de la
ciudad de Quito. El espacio que se eligio para este establecimiento fue, la que habia sido la casa
del escultor Jaime Andrade Moscoso, quien fue uno de los gestores de la apertura de la FAUCE.
En esa época, la calle Juan Rodriguez estaba habitada por varios personajes conocidos del campo
del arte; entre otros, la artista —escultora y pintora— Germania Paz y Mifio de Brehil y el
arquitecto Carlos Kohn. Es asi que la apertura de La Galeria fue bien recibida en el vecindario.
Betty Wappenstein y Gog6 Anhalzer fueron sus principales gestoras; esta Gltima habia manejado

la Galerfa Artes, hasta ese afio, por lo que tenfa experiencia en el campo.?®

A decir de Betty Wappenstein, directora de esta institucion, aunque la linea de exhibicion de La
Galeria no estuvo clara en el principio, ella se definié con el tiempo y en el trabajo, y estuvo
dirigida principalmente al arte latinoamericano.?® Este itinerario se hizo evidente a lo largo de
sus 25 afios de existencia ya que ademas de exposiciones, individuales y colectivas de artistas
ecuatorianos se realizaron exhibiciones de artistas haitianos (1981), peruanos (1990),
venezolanos (1995) y brasileros (1997).%° Actualmente Wappenstein define a las obras que se
exhibian en este espacio como arte moderno e indica que lo méas importante era que fuera arte de

buena calidad.*!

Esta galeria abrio sus puertas a una diversidad de formatos que antes habian sido excluidos de las
galerias de arte moderno, lo que posiblemente, amplié el &mbito del arte en la ciudad. Hubo
exposiciones de tapices (1977, 1981,1982, 1986 y 1994), afiches (1986), disefio (1978 y 1988),

artesanias (1981 y 1982), retablos (1983) y mascaras (1989). También abrid su espacio a nuevos

8 En 1992, Gogd Anhalzer dejo de participar de este proyecto. Desde entonces la direccién de La Galeria fue una
tarea que la manejo exclusivamente Wappenstein.
2 Wappenstein explica que, hasta entonces, sus conocimientos sobre arte moderno los habia adquirido por medio de

lecturas empiricas, ya que su actividad profesional habia estado enfocada a la hoteleria. Pero indicé que tanto ella
como Anhalzer, eran pequefias coleccionistas que mantenian una relacién con algunos artistas y tenian gusto por el
arte. Explica que el trabajo de La Galeria se hizo en el camino, estudiando, saliendo del pais y viendo lo que pasa
afuera e informandose de las tendencias del arte internacional (Betty Wappenstein (galerista), en conversacion con
Maria del Carmen Oleas el 18 de agosto de 2015).
%0 |_a Galeria funciond 25 afios. Sus primeros veinte afios fueron los que méas influyeron en el campo del arte en

uito.
g Entre otros artistas, se exponia frecuentemente la obra de Téabara, Almeida y Aguirre. Algunos de los artistas que
fueron promovidos por la Galeria Siglo 20 en la década del setenta, pasaron a ser promocionados y exhibidos por La
Galeria en los ochenta y noventa, como es el caso de Téabara y Almeida.
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medios de produccion artistica como la fotografia (1980, 1981, 1982, 1985, 1992, 1993 y 1995),
las instalaciones (1993, 1996 y 1997) e inclusive, presento una muestra de arte electronico
(1989). En este espacio también se organizaron conciertos (1978 y 1979), lanzamientos de libros
(1983, 1985, 1988 y 1990) y cursos de diferente indole.* Ademés de las constantes exhibiciones
en el espacio de La Galeria, Wappenstein organizo muestras colectivas de artistas ecuatorianos
para ser presentadas en otros espacios institucionales; la exposicion realizada en la Camara de
Comercio para conmemorar los veinte afios de esta institucion (1994) y la muestra con motivo

del 49 Congreso de Americanistas (1997) fueron dos de ellas.®

Otra actividad de La Galeria, fue la difusion de artistas ecuatorianos a nivel internacional ya que
participo en varias ferias de arte. Asistio a la Feria internacional de arte ARTFI en Bogota
(1993), a la Feria internacional de arte ARTMIAMI en Miami (1994), a la Feria internacional de
arte FIA en Caracas (1994), a la Feria internacional de arte latinoamericano FIAL en Bruselas
(1994), Feria internacional Estampa en Madrid (1996) y a la Feria internacional de arte BA en
Buenos Aires (1997). Ademas organizé varias exhibiciones de artistas ecuatorianos en diferentes
paises latinoamericanos entre los que se puede contar Colombia (1993), Venezuela (1994 y
1995), Peru (1994, en dos lugares distintos), Republica Dominicana (1996) y Mexico (1996).
Inclusive, esta institucion incursiond en un proyecto de arte publico que se llamo Arte Vial
(1984) que consistio en ubicar, a lo largo de la autopista a la Mitad del Mundo, pinturas de

artistas ecuatorianos reconocidos.

Durante sus primeros veinte afios La Galeria inaugurd una exposicién cada tres semanas, en total
hizo alrededor de 260 exposiciones entre individuales y colectivas (Ofia 1997).3 La Galeria
asumia la logistica de las exposiciones, desde el montaje de la obra, hasta la difusion en medios
de prensa; a cambio, los artistas debian entregar una comision de las ventas que variaba segun

diferentes factores, pero que nunca superd el 40% del valor de la obra.*

Betty Wappenstein define a La Galeria como un espacio que iba mas alla de la exhibicion y

venta de arte, para ella, es un espacio de abstraccidn personal que se afirma en el arte que exhibe.

% Curso de Arqueologia dictado por Ana de Jaramillo (1978) y curso de Ikebana dictado por Josefina Vergara
(1987).

% a Galerfa también organiz6 muestras en la Casa de la Cultura, en la Alianza Francesa de Guayaquil y Cuenca y
en otras galerias de estas ciudades. Podria decirse que Wappenstein hacia las veces de curadora en estos eventos, sin
embargo, ella no define a su labor como tal.

** Betty Wappenstein (galerista), en conversacién con Marfa del Carmen Oleas el 18 de agosto de 2015.

* Betty Wappenstein (galerista), en conversacién con Maria del Carmen Oleas el 18 de agosto de 2015.
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un lugar de reflexion. Ademas de un espacio de exhibicion o de oferta comercial del arte
actual, La Galeria continua siendo mucho mas que un centro de acontecimientos artisticos
[...] procura sobresalir mas que por la potencia de su oferta, por el rigor y la coherencia tanto
en la seleccidn de los artistas como de las obras expuestas, sin dejar nada al azar, de tal
forma que visitar su sala constituya un auténtico placer contemplativo y conceptual
(Wappenstein 1997, s/n).

Para Wappenstein, La Galeria fue un espacio cultural independiente y autbnomo que se
configuré como un lugar de difusién e intercambio donde se podia ver arte moderno de buena
factura. En términos de Bourdieu (2005), podria decirse que La Galeria se manejaba como una
galeria de vanguardia. Su principal objetivo no era la venta de arte e igual que otras galerias en
Quito, no dependia enteramente de esta actividad. El prestigio que logré La Galeria con su
trabajo en el campo, la configur6 como un espacio de legitimacion que, con el fin de crear

publicos consumidores de arte, difundia la obra de artistas reconocidos y de artistas emergentes.

Una de las razones para su buena reputacion en el campo, fue la investigacion constante de
innovacion en la exhibicion de arte, las duefias de esta galeria buscaban continuamente nuevos
artistas para exhibir en su espacio. Hacian visitas a talleres y mantenian conversaciones con los
profesores de la FAUCE para conocer sobre el trabajo de los estudiantes que estaban por
graduarse. Para Lenin Ofia, esta actividad fue uno de los puntales del trabajo de La Galeria; “fiel
al compromiso de fomentar la estimaciédn por el trabajo de los jévenes més destacados, ha sabido

escoger nombres y obras entre una legion de nuevos artistas nacionales y extranjeros” (Ofia

1997, 13).

Uno de los artistas que trabajo cercanamente con La Galeria fue Marcelo Aguirre. Su primera
exposicion individual en este espacio fue en 1982, solo un afio después de su egreso de la
FAUCE, posteriormente expuso en repetidas ocasiones (1987,1989, 1992, 1994 y 1996). En
1995 Aguirre gand el Premio Marco de la Bienal de Monterrey con su obra Transeunte; esto fue
posible gracias al trabajo de gestidn sostenida de este espacio con la obra del artista. Betty
Wappenstein recuerda; “vino un curador mexicano importante y se contactd con La Galeria [...]

se le llevo a ver [la obra de Carlos] Rosero, [Mauricio] Bueno, [Nicolas] Svistoonoff y Marcelo
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[Aguirre]. En aquel entonces Marcelo hacia esos cuadros grandotes, que creo que fue lo que le
impact6”.*® Ofia resalta el trabajo de esta galeria con Aguirre,
Marcelo Aguirre, reconocido ahora en las esferas internacionales desde que se hizo acreedor
al premio Marco en la Bienal del Monterrey, expuso muy temprano en La Galeria, que,

convencida de sus valores le dio cabida una y otra vez desde que egresé de la Facultad de
Artes de la Universidad Central, acompafiandolo en su carrera hasta verlo conquistar esa alta

cima (Ofia 1997,13).

llustracion 3.4

Transeunte (1995), Marcelo Aguirre. Acrilico sobre lona (290 x 284 cm)
Ganador Premio Marco Museo de Arte Contemporaneo de Monterrey (premio Unico)

Fuente:http://marceloaguirrebelgrano.com/sobre-el-premio-marco-marcelo-aquirre-y-un-transeunte/
(6.07.2017)

3 Betty Wappenstein (galerista), en conversacién con Maria del Carmen Oleas el 18 de agosto de 2015.
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El trabajo de difusion, promocién y acompafiamiento que esta galeria realizaba con algunos
artistas jovenes legitimaba nuevas formas de produccion artistica dentro de las ldgicas
establecidas. Los circuitos publicos de exhibicién como los espacios del Banco Central y la Casa
de la Cultura, tenian poco interés en trabajos como el de Aguirre, instituciones como estas
preferian exhibir la obra de artistas reconocidos en el campo. Una muestra de esto es que solo
después de que Aguirre gan6 fama a nivel latinoamericano con el premio Marco, la Casa de la

Cultura adquirio sus obras para la coleccion del Museo de Arte Moderno.

A fines de los noventa, después de haber trabajado més de veinte afios, La Galeria era un espacio
de exhibicion reconocido y tenia influencia en el publico consumidor de arte que consideraba
que era el lugar donde exhibian solamente los mejores artistas. Bourdieu (2005) define a este
fendmeno como una doble institucion que, ademas de promover la exhibicidn de arte en un
lugar, también se desarrolla a un nivel inmaterial impulsando nociones como la legitimacién, el
reconocimiento y el prestigio. Indica que esta clase de instituciones se dan “bajo la forma de
unas disposiciones que se ha inventado en el movimiento mismo a través del cual se iba
inventando el campo al que se han ajustado” (Bourdieu 2005, 424). Bourdieu considera que,
espacios como éste, se configuran en el campo como motores de la produccién y exhibicion de
arte; “las galerias [...] que hacen época en la historia de la pintura, porque cada una en su
momento supo agrupar una «escuelax, se caracteriza por una toma de posicion sistematica”
(Bourdieu 2005, 220).%" En este caso, La Galeria trabajé con una linea de produccién artistica
que determing el consumo de arte en Quito; esta institucion defini6 el “buen arte” por mas de

veinte anos.

La influencia de este establecimiento también era evidente entre artistas y criticos que
consideraban a este espacio como una institucion legitimadora. “Para un artista ecuatoriano,
exponer en La Galeria significaba llegar al Gltimo escalon de la escalera. Para el pablico La
Galeria era donde estaba el ‘buen arte’” (CEAC 1999, 130). En muchos casos, la reputacion que
traia una exposicion en La Galeria, implicaba el reconocimiento del pablico y de los
coleccionistas, mejores precios en la venta de obras, la oportunidad de exponer en el exterior, ser
parte de colecciones importantes —inclusive de colecciones bancarias—, aparecer en la Revista

Diners, entre otras prerrogativas.

%7 Cursivas en el original.
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Para fines de la década del noventa La Galeria modificd su forma de trabajo con los artistas;
empez0 a concesionar el espacio de exhibicion. El espacio costaba cien dolares porl8 dias de
exhibicion —antes de que la economia estuviera dolarizada—; ademas, en este acuerdo, los

artistas debian correr con los gastos de la promocién de la muestra y del coctel.®

A pesar de que
el funcionamiento de La Galeria podria ser calificado como exitoso hasta su cierre, no es posible
decir que era un emprendimiento autosustentable. Wappenstein indica que este espacio no
funcionaba como una empresa porque no se sostenia sola; las ganancias que producia en ventas
eran insuficientes para su subsistencia. De hecho, otros emprendimientos de la propietaria,

muchas veces solventaron los gastos de La Galeria.*

A fines de la década del noventa muchas galerias dejaron de existir, lo que coincidio6 con la crisis
econodmica que hubo en el Ecuador. Aunque la mayoria de sus propietarios habia aceptado que
estos no eran espacios autosustentables y que dependian de otros negocios, el cierre fue
inevitable. Sin embargo, la crisis no fue la Gnica razdn para que detengan sus actividades y
mucho menos la razon principal; hubo otros factores —en muchos casos, motivos personales—

que influyeron en el cierre de estas instituciones.

Betty Wappenstein, propietaria de La Galeria, sefial6 como la razon del cierre de su institucion, a
algunas practicas no adecuadas entre galeria y artista. Indica que era comun que los artistas
vendan su obra fuera de los espacios de exhibicion y, posteriormente no reconozcan el porcentaje
correspondiente a la galeria.”® Marcela Garcia, propietaria de Art Forvm, también manifesté que
una de las razones para el cierre de su espacio fue que muchos artistas vendian la obra que se
exhibia en la galeria una vez terminada la exhibicién, con menor un precio que el listado.**
Inclusive, galerias como (CDX) consideraban que estas practicas eran un problema. Marta

Greenfield propietaria de (CDX) indica que los artistas ponian precios mas accesibles cuando

% Betty Wappenstein entrevista por Miguel Alvear, incluida en el documento inédito del informe de la
investigacion del CEAC (Centro Ecuatoriano de Arte Contemporaneo (CEAC). 1999. “Primer informe, Arte
Contemporaneo del Ecuador, Investigacion CEAC”. Manuscrito inédito, ultima modificacion 1999).

*° Betty Wappenstein (galerista), en conversacién con Marfa del Carmen Oleas el 18 de agosto de 2015
“*Betty Wappenstein (galerista), en conversacién con Maria del Carmen Oleas el 18 de agosto de 2015

*! Marcela Garcia (galerista), en conversacién con Maria del Carmen Oleas el 17 de agosto de 2015.
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vendian en sus talleres. Para contrarrestar estos comportamientos, esta galeria tenia como politica

no vender obra de artistas que incurrieran en esta practica.*

Hubo artistas con trayectorias medias que también sentian que la relacion entre artistas y galeria
ya no funcionaba de manera adecuada. En una entrevista realizada por el diario HOY, Jorge
Velarde indico que “la actitud deshonesta de algunos colegas dificulta el mercado y baja los
precios, [pero] hay galerias que no fueron eficientes y no cumplieron con su labor”.*® Greenfield
indicd que las galerias en Quito muchas veces ponian el precio de la obra dependiendo de quién
era el cliente; ademas, consideraba que estas instituciones tenian un manejo deficiente de sus

artistas y que posiblemente por eso, los artistas incurrian en malas practicas.

Por otro lado, [las galerias] no hacen nada mas por el artista que exponer su obra cada dos
afios. Piden mucho y dan poco. No hay un esfuerzo serio por vender la obra ni tampoco [por]
financiar la produccién de sus representados. Con estos antecedentes, se entiende que los
artistas, que necesitan vender para vivir, rompan los acuerdos de exclusividad adquiridos y

vendan su trabajo bajo la mesa.**

En la prensa también se sefialé a estos comportamientos como parte de las razones para el cierre

de estos espacios.

Las razones del cierre de La Galeria son extensivas a las demas. La crisis politica y
econdmica en los valores y los sentidos [...] ademas si bien el arte no es una necesidad los
pocos coleccionistas, no han sido serios; la irresponsabilidad pasa también por el galerista y

el artista; han incumplido con las normas éticas.*

El anélisis realizado muestra que durante la década del noventa empezaron a darse cambios en el
campo. La produccidn artistica reformuld su temética, sus dimensiones, el formato, la estrategia
de presentacion de las obras, la técnica, los medios e inclusive el pablico, era diferente. En
muchas ocasiones, la innovacién de las propuestas artisticas no coincidia con los formatos que se

presentaban tradicionalmente en las galerias; en otros casos, las obras eran pensadas para

#2 Martha Greenfield entrevista realizada por Miguel Alvear, incluida en el documento inédito del informe de la
investigacion del CEAC (Centro Ecuatoriano de Arte Contemporaneo (CEAC). 1999. “Primer informe, Arte
Contemporaneo del Ecuador, Investigacion CEAC”. Manuscrito inédito, ltima modificacién 1999).

3« os artistas entre galerias y bares”. HOY, 13.12.2004, 5B Cultura

* Martha Greenfield entrevista realizada por Miguel Alvear, incluida en el documento inédito del informe de la

investigacion del CEAC (Centro Ecuatoriano de Arte Contemporaneo (CEAC). 1999. “Primer informe, Arte
Contemporaneo del Ecuador, Investigacion CEAC”. Manuscrito inédito, Ultima modificacién 1999).
%« Por qué cierran las galerias?”. HOY, 26.12.2005, 5B Cultura.

111



presentarse en lugares distintos —como en el espacio publico—, lo que pudo haber disminuido

la demanda de las galerias como sitios de exhibicion.

El cambio también fue evidente en otras instituciones; la Casa de la Cultura empez0 a cobrar por
sus servicios culturales y por el uso de sus espacios, el area cultural del Banco Central disminuyé
su presupuesto y galerias como la DPM amplio su oferta de ventas para mantenerse. Asi, la
solidez que, en décadas pasadas demostraron las instituciones del campo del arte, empez0 a
cuestionarse. Se trataba de cuestionamientos a la configuracién del campo desde grupos de
artistas méas jovenes; la interpelacion estaba dirigida a las instancias legitimadoras del campo y a

otros artistas que las reconocian como validas.
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Capitulo 4

Cuestionamientos a la configuracion del campo

A pesar de las particularidades que tuvo el campo del arte en la ciudad de Quito entre 1970 y
1995, se pueden identificar algunos elementos de los que define Bourdieu (2005) en su teoria de
campos. Entre estos se puede contar a agentes (artistas, criticos, galeristas); instituciones
(instituciones educativas, galerias, bancos coleccionistas, instituciones publicas) y algunas
practicas (critica, exhibicidn, venta, coleccionismo). El proceso de configuracién del campo fue
cuestionado por otros agentes, lo que para Bourdieu es una de las caracteristicas constitutivas del
campo, “el campo de poder también es un campo de luchas” y, agrega, “en este juego que es el
campo del poder, el envite evidentemente es el poderio, que hay que conquistar o conservar”
(Bourdieu 2005, 29-30).

Este capitulo examina tres procesos en los que agentes del campo cuestionaron la manera como
éste se habia venido configurando: del Festival Arte en la Calle (1980), la primera fase que fue
gestionada por el artista conceptual Pablo Barriga; la aparicion y gestion del colectivo Centro de
Arte Contemporaneo (CEAC), entre 1995 y 1999; y, la apertura de la Carrera de Artes Plasticas
(CAP) de la Facultad de Arquitectura, Disefio y Artes (FADA) en la Pontificia Universidad
Catolica del Ecuador (PUCE), entre 1997 y 2004. Para hacer este analisis se examinaron las
propuestas que se dieron en cada proceso y como éstas influenciaron en el campo. Se investigd
como estos eventos fueron asimilados al campo del arte establecido, el que se reconfigurd
parcialmente para satisfacer algunas demandas de nuevos grupos de artistas. Para hacer este
analisis se plantearon dos preguntas que son el eje de estas reflexiones: ¢ cuales son los
principales cuestionamientos que estos procesos hacen al campo del arte y como se manifiestan?

¢En qué medida estos cuestionamientos influyeron en el campo del arte establecido?

4.1 Contexto social y politico (1990- 1999)
Después de la unificacion de Alemania y la desintegracion de la URSS, a principios de la década
de 1990, cayeron las utopias socialistas y se hablaba del triunfo del capitalismo. En 1990 Chile

volvié a la democracia, terminando asi la ultima dictadura militar en la regiéon. En América
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Latina algunos gobiernos impusieron politicas neoliberales que incluian la privatizacion del
sector publico y la liberacion del mercado; estas medidas apuntaban a un estado no interventor.
En el Ecuador durante el gobierno de Sixto Duran Ballén (1992-1996), se retomaron las politicas
neoliberales que se aplicaron en el gobierno de Ledn Febres Cordero (1984-1988). Entre otras se
puede contar la Ley de Modernizacion del Estado, en la que se estipulaba la implementacion de
politicas privatizadoras. En 1993 colapsé una montafia y provoco un represamiento en los
cantones orientales de la provincia del Azuay, este suceso conocido como La Josefina, se inundo
por las intensas lluvias. La inundacion se mantuvo por mas de un mes, lo que significé una
emergencia nacional. Ademas, en 1995 se inicio un conflicto armado con el Perd, por cuestiones

territoriales irresueltas. En este contexto el Ecuador entré en crisis politica y econdmica.

En 1996 asumio el poder Abdala Bucaram, quien fue derrocado seis meses después; le siguid,
durante un afio, el interinazgo de Fabian Alarcén. En 1998 asumio el poder Jamil Mahuad,
siendo derrocado en el 2000 en el marco de un salvataje bancario del gobierno y el
establecimiento de la dolarizacién, este acontecimiento fue el que mas incidencia tuvo en la
década del 2000. Lucio Gutiérrez asume el poder en el 2003 y es destituido en el 2005. En el

2007 asume la presidencia Rafael Correa, hasta el 2017.

En este contexto el campo del arte pas6 a un plano secundario frente al Estado ecuatoriano; Juan
Castro y Velasquez manifiesta que, al inicio de la década del noventa “la plastica ecuatoriana
mantiene una posicion secundaria a nivel internacional” (Castro y Veldsquez 1991, 189).
Considera que esta circunstancia se dio por dos razones, la primera, una falla del estado en el
momento de posicionar al arte ecuatoriano en el extranjero; y, la segunda, la desinformacion,
inclusive a nivel interno, sobre la produccién de artes visuales. Para otros autores la década del
noventa fue clave para el proceso del campo del arte, Manuel Kingman (2012) mira en la década
de los noventa el periodo en el que comienza a ver cambios en las formas de hacer arte en Quito;
considera a esta como una época de exploraciones en el campo del arte. Igual que Kingman,
Lenin Ofia (2001), también percibe en los noventa un cambio en la produccion artistica. Explica
que en esta década inicia la aparicion de instalaciones, videoarte, performance, entre otras
técnicas —en las que raramente se incursiona anteriormente— en salas de exposicion y salones
de arte. Para Ofia, la creciente exhibicion de técnicas diferentes a la pintura y escultura

tradicionales, abrié un horizonte mas actual al arte ecuatoriano.
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La década del noventa se puede dividir en dos momentos. Durante su primer quingquenio se
mantuvo el funcionamiento que se dio en el campo durante la década del ochenta; las galerias
eran instituciones que mediaban las relaciones entre agentes como criticos, artistas,
coleccionistas, y otros. Entre 1996 y 2000, por la crisis politica y econémica, el funcionamiento
del campo del arte tuvo que cambiar. A fines de la década del noventa y en los primeros afios del
2000, la mayoria de las galerias cerraron, lo que marco al arte en este periodo. Asi lo caracteriza
Trinidad Pérez; “la crisis [de fines del noventa] es particularmente notoria en los espacios de
circulacién y comercializacion de obras de arte cuando la gran mayoria de galerias que

funcionaron en los afos setenta y ochenta han cerrado” (Pérez 2006, 425).

Los acontecimientos que sucedieron en 1968 y 1969 fueron comentados e historiados en varias
ocasiones, sobre todo, por los cuestionamientos que se hicieron en estos afios al campo del arte.
De la misma manera los acontecimientos de la segunda mitad de la década del noventa y los
primeros afios del dos mil, fueron objeto de una prolifica produccion critica. Algunas de estas
investigaciones plantearon nuevas reflexiones y otros cuestionamientos al campo de la época y

rescataron los procesos del arte durante la crisis econémica y social del pais.

4.2 El proyecto Arte en la Calle (1981)

El proyecto Arte en la Calle inicié en 1981 por iniciativa del artista Pablo Barriga, quien se
gradud de la FAUCE en 1980. Explica que cuando termind la universidad se dio cuenta de que
jovenes como él no tenian la posibilidad de exponer en espacios legitimadores como galerias o
museos. Frente a esta realidad consider6 que el espacio que quedaba para exhibir su obra, era la
calle.! Si bien espacios de exhibicién como La Galeria estaban abiertos a artistas jovenes, no
todos tenian la oportunidad de acceder a estos lugares para exponer, la mayoria de artistas debia

presentar un portafolio que acreditara una trayectoria.

La primera exhibicién de Arte en la Calle fue el 5 de septiembre de 1981, de 10:00 a 14:00.> Un
grupo de artistas y estudiantes de arte expusieron en el parque El Ejido, lo que ellos consideraban

! pablo Barriga (artista) en conversacion con Marfa del Carmen Oleas el 19 de agosto del 2015.

% En la entrevista realizada, Barriga recuerda que para la primera exposicion, él gestiond materiales de promocion
como afiches y papel, espacios y permisos. Sin embargo, al otorgarle el permiso para uso del espacio publico, el
director de cultura del Municipio de Quito, se apropi6 del evento. Esto se vio en las notas de prensa que lo
promocionaban como un evento organizado por el Municipio de Quito, en lugar de reconocer la gestién de los
artistas. Barriga indica que después de eso no volvi6 a pedir permiso y continué haciendo exposiciones en la calle.
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su mejor obra; se ubicaron en la esquina de las Avenidas Patria y Seis de Diciembre, frente a la
puerta de la Casa de la Cultura Ecuatoriana.® Después se realizaron otras exposiciones en
diferentes lugares de Quito como la Plaza de San Francisco y la calle 24 de Mayo; a éstas se
integraron grupos de teatro callejero, musicos, bailarines y otros artistas. Pablo Barriga se
desvinculé del proyecto al poco tiempo; la tltima exhibicion que organizé fue en febrero de

1982; que se llevo a cabo en la calle 24 de Mayo, en el centro histérico de la ciudad.

Pamela Cevallos, curadora de la exposicion sobre la trayectoria de Barriga, explica que “este
proyecto buscaba establecer una comunicacion directa entre obra artistica y el publico, sacando
el arte del espacio tradicional del museo y el circuito elitista de las galerias” (Cevallos 2016,16).
Barriga indica que exhibir arte en la calle “no era una cuestion de plantarse en el parque y exhibir
la obra, sino mas bien crear un didlogo con las personas, postular otro tipo de actividades, por
ejemplo invitar a las personas a que cojan materiales y hagan algo. [...] Se planteaba esto como
un sentido de demostracion de las técnicas”.* La finalidad de estas exhibiciones no era la venta
de arte, su objetivo era entablar una relacion distinta con el pablico; poner al arte al alcance de

las clases populares que, posiblemente, no acostumbraban a visitar las galerias.

No era un espacio de venta. Para nosotros, [...] el beneficio era tener un publico variado.
Manejabamos el concepto marxista de pueblo como clase explotada y alejada de la cultura'y
buscabamos el hombre y la mujer del pueblo, en la calle, mirando el arte, o si es posible

haciendo algo o dejando que sus nifios hagan algo.’

“Al poco tiempo el proyecto se desarticulé porque empezaron a primar intereses comerciales
[...]. El sentido inicial derivd en una feria de arte decorativo” (Cevallos 2016, 17). Cuando
Barriga abandond el proyecto en 1982, hubo un grupo de artistas que continuaron vendiendo su

obra, todos los fines de semana en el parque El Ejido. “Cuando fuimos a la 24 de Mayo, hubo

® En la primera exhibicion que se realizé en el Parque el Ejido, el grupo de artistas que expuso en las muestras de
Arte en la Calle fue: Pilar Bustos, Carlos Viver, Fernando Torres, Jests Cobo, Luciano Mogollén, Cecilia Benitez,
Ricardo Davila, Paco Salvador, Clara Hidalgo, Maria Salazar, Hernan Cueva, Mario Villacrés, Soledad Naranjo,
Carlos Castillo, Yolanda Cardenas, Marcelo Vasconez, Gerardo Ramos, Mariana Roque, Pancho Proafio, Margarita
Crespo, Leonor Bravo, Teresa Coronel, Ada Yépez, Daniel Castellanos, Paulina Ayala, Carlos Llerena, Byron
Valencia, Ruby Larrea, Luis Mayanza, Arnoldo Sicles, Fernando Coral, Jaime Naranjo, Lucy Silva, Freddy Mejia,
Jaime Calderon, Jorge Zamora, Carolina Ortiz, Nelson Calderdn, Marcia Valladares, Solymar Lépez, José Cela,
Raul Medina, Pablo Barriga, Raul Pardo, Julio Corral, Wilson Narvéez, Maria Flores, Edison Mufioz, Yadira
Marquez, Pepe Coello, Gerardo Arias.

* Pablo Barriga (artista) en conversacion con Maria del Carmen Oleas el 19 de agosto del 2015.

> Pablo Barriga (artista) en conversacién con Maria del Carmen Oleas el 19 de agosto del 2015..
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gente que ya se quedo en El Ejido y se quedaron ahi para siempre [...] con otras politicas, se
hicieron una cooperativa o un sindicato. Fue un grupo que supo como llevar eso en otros
términos a lo que nosotros nos habiamos planteado”.® El proyecto se volvié comercial en poco

tiempo y con mucho éxito.”’

Eventualmente los artistas que permanecieron exhibiendo su obra en el parque en 1981
conformaron la “Asociacion de artistas plasticos, Arte en el Ejido”. Esta organizacioén
implemento estructuras institucionales como estatutos y reglamentos internos, que hasta la
actualidad regulan el espacio y a los expositores.? Los objetivos de la nueva organizacion
diferian de los del proyecto propuesto por Barriga, ya no se trataba de una organizacién
espontanea de estudiantes de arte o a artistas independientes, sino de una institucionalidad
constituida legalmente a la que los expositores deben pagar una cantidad de dinero

mensualmente para exponer en el espacio ptblico.’

Actualmente, a pesar de que este proyecto se ha mantenido funcionando en el tiempo, Barriga
considera que su propuesta fracaso en su propoésito principal que era “establecer una
comunicacion directa entre la obra artistica y el pueblo”. Es innegable, sin embargo, que Arte en
la Calle tuvo incidencia en el campo. El éxito comercial de este espacio afectd a las galerias
comerciales que funcionaron hasta mediados de la década del noventa; inclusive, cuando algunas
de estas instituciones cerraron de forma definitiva, sefialaron a la venta de arte en El Ejido como
una de las razones.*® Al mismo tiempo, el uso del espacio ptblico para la exhibicién de arte
prescinde de varios convencionalismos museisticos, lo que aminora la necesidad de galerias y
otros espacios semejantes. El proceso de Arte en la Calle también demostré que el consumo de

arte no era una cuestion elitista, como se pensaba, y, de alguna manera logro integrar a nuevos

® pablo Barriga (artista) en conversacién con Maria del Carmen Oleas el 19 de agosto del 2015..

" En la década del noventa un artista de El Ejido podia ganar mensualmente, el doble que un funcionario pablico.
Para 1999, los artistas que exponian en El Ejido indicaron que percibian ingresos entre 400 000.00 y 500 000.00
sucres, cada fin de semana. En ese mismo afio un funcionario publico, percibia un sueldo de 1°000.000.00 de sucres
(CEAC 1999, 98).

® para Kira Balseca, expositora en este espacio en el afio 2005, el uso de los reglamentos “orienta a todos sus
miembros fijando espacios y comportamientos colectivos de armonia [y] seguridad” (Balseca 2005, 21).

°Los artistas debfan pagar una mensualidad y a cambio recibian respaldo econémico y legal en caso de necesitarlo.
Para el afio 2005, esta cantidad era de tres délares (Balseca, 2005).

OArtistas de la época indican que en la década del noventa, “El Ejido se constituye como un mercado paralelo que
amplifica groseramente las mismas demandas por un arte mestizo que encontramos en los circuitos formales, pero,
al alcance de su bolsillo” (CEAC 1999, 98).
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publicos. Por ultimo, éste ha sido el Unico proyecto de exhibicion artistica que se ha mantenido

durante treinta y seis afios —desde 1981 hasta la actualidad (2017) —, y ha sido una iniciativa

gestionada por artistas.

Barriga escribid el manifiesto del Grupo Arte en la Calle que se publico en la Revista El Puente

en 1981.

Manifiesto

Grupo “Arte en la Calle”

Somos un grupo de trabajadores artisticos que conscientes de nuestra realidad social,
econdmica y cultural, nos hemos reunido para presentar en las plazas y parques publicos el
trabajo de cada uno de nosotros, con el objetivo de establecer una comunicacién directa
entre la obra artistica y el pueblo.

Queremos de esta manera hacer que el arte tenga la proyeccion popular que no brinda ni los

museos ni las galerias de arte.

Queremos que el arte esté en la calle como un objeto de comunicacién humana y no como

un objeto de culto o como un objeto de mercancia.

Queremos que nuestras obras sean comentadas y criticadas por el pueblo, pues de él y de su
cultura es que el arte se nutre; tal como lo ensefia nuestra historia y la de otros paises

latinoamericanos.

Queremos también brindar y recibir la solidaridad entre todos los trabajadores artisticos
gue tanto en el campo de la masica, del teatro, de la danza, del cine, de las artes plésticas y
las letras populares, trabajan por el fortalecimiento y valoracién de las culturas de los
pueblos indigenas y de los estratos sociales que son explotados econémicamente, y
segregados culturalmente, sin embargo de constituir la gran mayoria de la poblacién

ecuatoriana.

Por Gltimo queremos que el dibujo, la pintura, la cerdmica, la escultura, los tapices, y el
grabado que nosotros hacemos, refleje nuestra actitud frente al arte para reconocernos

como artistas y como parte integrante del pueblo en la lucha por su liberacién.™

Este manifiesto plantea seis propositos del grupo con respecto a su creacion artistica y a la

relacion con el publico. A pesar de que existen trece afios de diferencia con el manifiesto del

1 APB: archivo de Pablo Barriga, “Manifiesto, Grupo Arte en la Calle”, publicado en Revista El Puente, 1981.
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Grupo VAN, ambos documentos formulan en gran parte los mismos objetivos. Entre los
propdsitos que comparten ambos manifiestos, esta el de propiciar una relacion mas fluida entre el
publico general y la produccidn artistica. Mientras que el manifiesto de Arte en la Calle (1981)
propone “establecer una comunicacion directa entre la obra artistica y el pueblo” y “que nuestras
obras sean comentadas y criticadas por el pueblo”. El manifiesto del Grupo VAN (1968) indica
“la inaplazable necesidad de busqueda de la expresion plastica que devenga en contacto mas
directo con el hombre comdn, de un lenguaje de dimensidn social que traduzca la voluntad
colectiva de superacion vital” y propone “un movimiento renovador en todos los campos de la
cultura, rechazando las espurias manifestaciones existentes con toda mistificacion dogmatica y
normativa utilizando todos los medios disponibles que conduzcan a la integracion del hombre

comun en el proceso cultural como actor y participe de la creacion artistica”.

Otro objetivo que los dos manifiestos comparten es el de renovar las instituciones del campo, con
el fin de lograr la relacion arte-pueblo que proponen. EI manifiesto de Arte en la Calle (1981)
indica la necesidad de “que el arte tenga la proyeccion popular que no brinda ni los museos ni las
galerias de arte” mientras que el manifiesto del Grupo VAN (1968) plantea “conocedores de que
[...] nuestros pueblos en un estado de subdesarrollo cultural, que han llegado a limites
vergonzosos de enajenacion e inautenticidad, con la consciente o inconsciente confabulacion de
gobiernos, instituciones culturales y artisticas en general incluyendo la nuestra y convencidos de

la necesidad de cambios y renovacion de todos los 6rdenes™.

Una Gltima preocupacién comdn en las dos propuestas, es la renovacion de la produccion
artistica. El manifiesto transcrito en estas paginas propone “que el arte esté en la calle como un
objeto de comunicacion humana y no como un objeto de culto, o como un objeto de mercancia”.
El manifiesto del Grupo VAN (1968) indica “la necesidad de lenguaje nuevo, capaz de expresar
la voluntad societaria de abolicién de inservibles estructuras, y de percibir, sefialar e intervenir en
un cambio que esta esperando ya” y agregan “en las artes plasticas dicho lenguaje se manifiesta
en una ‘voluntad de forma’ entendido como la busqueda de nuevos o6rdenes de vision que

sobrepasa la formal, establecida para alcanzar una verdadera dinamia en el fenémeno creativo™.

Existen también divergencias entre las propuestas de los dos manifiestos. Mientras que el
manifiesto de Arte en la Calle (1981) expresa la necesidad de “que el dibujo, la pintura, la

ceramica, la escultura, los tapices, y el grabado que nosotros hacemos, refleje nuestra actitud

119



frente al arte para reconocernos como artistas y como parte integrante del pueblo en la lucha por
su liberacion”. El manifiesto del Grupo VAN (1968), no topa este tema y, mas bien, hace
hincapié en la creacion de un arte nacional, habla de “la necesidad de biisqueda de la variante

nacional en el proceso creador”.

Queda evidente que después de mas de diez afios, asuntos como la relacion del arte con el
publico y el papel de las instituciones, todavia no estaba resuelto para algunos sectores del
campo. En la década de los ochenta en la ciudad de Guayaquil, se realiz6 una serie de
intervenciones urbanas que también se Illamaron Arte en la Calle. Los gestores de este evento
fueron un grupo de artistas conceptuales jévenes que conformaban Artefactoria. Este grupo lo
componia Xavier Patifio, Flavio Alava, Marcos Restrepo, Jorge Velarde y Pedro Davila, que
egresaron del Colegio de Bellas Artes Juan José Plaza. Marco Alvarado, que era estudiante de
arquitectura en la Universidad Catélica de Guayaquil; y, Paco Cuesta que habia regresado de

Nueva York donde estudié fotografia y cine.?

En 1987, Artefactoria, junto con el Taller Cultural La Cucaracha —otro grupo de artistas
visuales, actores de teatro y bailarines —y con el auspicio de la Galeria Madeleine Hollaender—,
propusieron el proyecto Arte en la Calle que se trataba de una serie de intervenciones urbanas de
artes visuales, donde se pintaron escalinatas, hubo instalaciones moviles en diferentes puntos de
la ciudad, entre otras acciones artisticas. El objetivo de esta propuesta fue acercar el arte a la vida
cotidiana de las personas.™® A pesar de compartir el nombre, ambas experiencias —Ila de Pablo
Barriga y la de Artefactoria—fueron distintas ya que mientras la una era la iniciativa de una
asociacion de artistas independientes, la otra tenia el auspicio institucional de una de las galerias

mas importantes de Guayaquil.

Después de Arte en la Calle, Barriga pudo estudiar en Londres (1983) y realizar una residencia
de artista en Nueva York (1990). Estas experiencias radicalizaron su modo de ver la
institucionalidad del arte; Barriga amplio su practica todavia mas, fuera de las instituciones
tradicionales. Durante la década del noventa, realiz6 varios performance y acciones artisticas
entre las que se puede contar Mordaza a la cultura (1993) que consisti6 en cubrir, casi por
completo, con vendas y cinta adhesiva el busto de Benjamin Carrion ubicado en la Casa de la

12 Se bautizarian como Artefactoria en alusion al proyecto Factory de Andy Warhol.
13 Se ha considerado importante hacer referencia a este grupo, a pesar que que sale de la delimitacién geogréfica de
esta investigacion, por la influencia que ejercieron en el arte ecuatoriano en general.

120



Cultura (fig. 4.1). Para Cevallos “Las implicaciones de amordazar simbdlicamente a Benjamin
Carridn, radica en acallar una voz tan autorizada para la cultura” (Cevallos 2016, 17). Kingman
(2012) considera que los performance de Barriga eran provocadores y cuestionaban al publico de
manera directa, dejando de lado la institucién como mediador. Barriga también trabajé con

fotografia, objeto arte, intervenciones artisticas, y otros medios.

llustracion 4.1
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Mordaza a la Cultura (1993), Pablo Barriga. Performance.

Fuente: Catalogo Premio a la Trayectoria Mariano Aguilera 2015. Pablo Barriga. 2016, s/p.

Barriga también extendi6 su trabajo a otros espacios. Pamela Cevallos, en el catalogo de la
exposicion retrospectiva de Barriga (2016), realizada con motivo del premio Nuevo Mariano
Aguilera a la trayectoria (2015) indica “en 1991 Pablo Barriga tuvo la idea de hacer su taller en
el antiguo Hospital Militar, espacio que habia estado abandonado desde los afios setenta”
(Cevallos 2016, 17). En un primer momento le acompafaron Jenny Jaramillo, Olvia Hidalgo y
Josset Herrera, estudiantes de Barriga en la FAUCE.
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Trabajo durante diez afios en los pabellones del antiguo Hospital Militar y realizé dos
exposiciones en este espacio, una individual y otra colectiva. La muestra colectiva Pabellon 6 se
realiz6 en 1994 “esta propuesta fue acogida por el programa municipal Agosto Mes de las Artes
y despert6 el interés de otros artistas, particularmente del ambito del teatro” (Cevallos 2016, 18).
La exhibicion individual de Barriga se realiz6 un afio despues en uno de los pabellones mas
destruidos del edificio (fig. 4.2).

Pablo intervino este espacio conjugando el deterioro del lugar con el uso de materiales
pobres y efimeros. La muestra ocupaba un largo pabellon sumamente destruido donde se
presentaban una serie de obras pensadas desde la pintura y la instalacion. [...] Una de las
instalaciones consistia en cuatro pares de cucharas y tenedores sobre un mantel entre las
frase ‘en este pais los Ginicos que comen’, ‘son los que comen’. En una esquina de lo mas alto
de la pared colgaban cinco grupos de cuadros amontonados y con el reverso hacia delante
mas abajo colgaban asimismo treinta libros de poesia titulados ‘Duro como garrote, pesado
como barro’ de René Pinto, fallecido en las luchas estudiantiles de los afios setenta. Trabajo
también con pintura al éleo e intervino con cintas colgantes una obra realizada en Londres
(Cevallos 2016, 18).

Barriga indica que le interesaba que su exposicion fuera en un espacio como este, ya que el

espacio era parte de la obra.

llustracion 4.2

Exposicién de Pablo Barriga en el pabellon del antiguo Hospital Militar (1995)

Fuente: Catalogo Premio a la Trayectoria Mariano Aguilera 2015. Pablo Barriga. 2016, s/p.
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Aunque su practica estuvo al margen de las instituciones del campo, Barriga influyo en el
desarrollo de la idea de arte contemporaneo en Quito. Estuvo involucrado en proyectos
educativos como el de la FAUCE y de la Carrera de Artes Plasticas en la PUCE y si bien, su
perfil no fue tan visible como el de otros, su constante cuestionamiento al campo y a la realidad
sociopolitica en general, fueron importantes para generaciones jovenes. Muestra de esto es la
influencia que tuvo en sus estudiantes; para citar a algunos, Jenny Jaramillo reconoce que la
figura de Barriga repercutio en su préctica de performance y Gonzalo Jaramillo sefiala que se
vincul6 con proyectos educativos gracias a él. Ademas, Pablo Barriga fue parte de procesos de
pensamiento y reflexion; colabord durante la década del noventa con notas y comentarios sobre

arte nacional e internacional en el periodico HOY y escribi6 libros de narrativa y poesia.

4.3 El proyecto del Centro Ecuatoriano de Arte Contemporaneo (CEAC) (1995-1999)

El Centro Ecuatoriano de Arte Contemporaneo (CEAC) inicid, en 1995 como un proyecto de
arte colectivo de algunos estudiantes de la FAUCE. Juan Ormaza, profesor de escultura de esta
institucion, influyd en sus alumnos para que se agruparan; el trabajo colectivo pondria énfasis en
su accionar para que tuviera mas impacto en el campo. Los integrantes del CEAC en sus inicios
fueron Raquel Acevedo, Matias Castro, Luis Crespo, Patricia Escobar, Olvia Hidalgo, Gonzalo
Jaramillo, Jenny Jaramillo, Diego Ponce, Jaime Reus, Ana Gabriela Ribadeneira y Diana
Valarezo. La motivacion original para la creacion de este colectivo parece haber sido la gestion
de espacios, para exhibir al pablico técnicas artisticas distintas de las tradicionales pintura y

escultura.

En septiembre de 1995 la casa comunal del tradicional barrio quitefio La Tola, fue restaurada y
se abrié como un centro de arte, que fue manejado por el CEAC. En este espacio se implementd
lo que se llamo Centro de Difusion Comunitaria La Tola San Blas y se inaugur6 con una

exposicion de instalaciones de algunos de los miembros del colectivo.**

En ella [en la exposicion] son pocos los bastidores, es poco el éleo y el lienzo. En cambio se

pueden encontrar maletas empacadas esperando una mudanza; dos espejos donde se refleja el

4 «Centro Ecuatoriano de Arte Contemporaneo, Una casona para el arte”. HOY, 5.09.1995, 7B seccion Gente.
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ego y la autoestima; una tienda con imagenes de video; pieles de animales en las ventanas de

la vieja casona; zapatos de colores y tacon alto en el bafio de mujeres..."

Muchos afios después los artistas jovenes de la época, siguen recordando esta exposicion.
Patricio Ponce por ejemplo, menciona haber visto por primera vez una instalacion en esta
exhibicion.®

A mediados de los noventa fue comun la practica de gestionar exposiciones fuera de espacios
institucionales, donde exhibian por lo general, artistas jovenes. En 1995, Jenny Jaramillo,
integrante del CEAC, present6 el performance Piel, Pared, Galleta (fig. 4.3 y 4.4) que se realizd
en uno de los pabellones abandonados del antiguo Hospital Militar. Manuel Kingman, en su tesis

de maestria describe el performance de Jaramillo de la siguiente manera:

trabajo a partir de la nocion de camuflaje, la cual le impulsé a abordar el lenguaje del
performance y el cuerpo en relacion con el espacio; para este proyecto la artista forré con
diminutas galletas de animalitos —de aquellas encontradas en cualquier tienda de barrio—
toda la pared de un pabell6n del antiguo Hospital Militar, luego de eso se camuflé ella

mismo dentro de la pared (Kingman 2012, 88).

Varios artistas hacen referencia a esta obra como un hito para el arte contemporéneo de la
ciudad. Consideran que ésta fue la primera obra de arte contemporaneo que se present6 en Quito.

1> «“Centro Ecuatoriano de Arte Contemporaneo, Una casona para el arte”. HOY, 5.09.1995, 7B seccién Gente.
18 patricio Ponce (artista), en conversacién con Maria del Carmen Oleas el 04 de junio de 2016.
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llustracion 4.3

Piel, Pared, Galleta (1995), Jenny Jaramillo. Performance e instalacion.

Fuente: https://jennyjaramillo.com/piel-pared-galleta/ (7.07.2017)

llustracion 4.4

Piel, Pared, Galleta (1995), Jenny Jaramillo. Performance e instalacion.

Fuente: https://jennyjaramillo.com/piel-pared-galleta/ (7.07.2017)
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Espacios como la Casa de La Tola y los pabellones el antiguo Hospital Militar, ademas de
funcionar como lugares de exhibicion, tenian otros usos que los espacios de exhibicion
tradicionales no ofrecian. En la Casa La Tola San Blas, por ejemplo, el CEAC planeaba construir
un fondo de documentacion de arte contemporaneo, se propuso gestionar una biblioteca
especializada en arte de los siglos X1X y XXy se planificaron talleres de ceramica, grafiti,
comic, fotografia, para el barrio. Por otro lado, los pabellones que los artistas ocupaban en el

antiguo Hospital Militar, eran también utilizados como talleres para su creacion artistica.

Ademas de estos espacios los artistas jovenes vieron bien acogida su obra en salas de exhibicion
de instituciones como la Asociacion Humboldt y el desaparecido Centro Britanico. Se trataba de
lugares auspiciados por gobiernos extranjeros que estaban abiertos a nuevas propuestas, aunque

no tenian el prestigio de galerias de arte 0 museos.

El trabajo colectivo no era una novedad en el arte. En la década del sesenta, en Europa y los
Estados Unidos, el movimiento Fluxus (1963), ya propuso una de las primeras practicas grupales
de creacion y produccion que acarred dos consecuencias: en primer lugar, puso en discusion el
principio de autoria de la obra de arte; en segundo, equipard la obra, a su registro (textual, visual
0 sonoro). Es decir, las fotografias de una accion artistica, las grabaciones visuales y auditivas de
los performance que realizaban, las invitaciones a una muestra y otros objetos que estuvieran
relacionados con la creacién de sus integrantes, eran considerados al mismo nivel de obras de
arte finalizadas. Como resultado, la produccion de Fluxus tuvo una estética orientada al archivo y
a las artes aplicadas que desembocaron en nuevas formas de produccion relacionadas a las idea

de la performatividad, proceso y acontecimiento artistico (Foster et al. 2006).

En el Ecuador el grupo Artefactoria fue pionero del trabajo colectivo. Un ejemplo de la
produccion conceptual de este grupo fueron las intervenciones urbanas que realizaron en 1987
con motivo de la | Bienal de Pintura de Cuenca. Matilde Ampuero relata que la noche de la

inauguracion de la Bienal en Cuenca

Las paredes exteriores de los museos donde se exponian las obras fueron pintadas con
corazones que contenian la frase “Arte no es pintura” (Alvarado); las calles se llenaron de
contornos pintados de invisibles cuerpos muertos (Restrepo); y la noche de la inauguracion
circularon en manos de invitados y artistas tarjetas que rezaban “El arte no es moda” (Patifio)

(Ampuero 2000, 68) (fig. 4.5,4.6 y 4.7).
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llustracion 4.5

Accion artistica, intervencion urbana (1987), Marco Alvarado.
Fuente: Catalogo conmemorativo Galeria Madeleine Hollaender, 25 afios. 2000,68.

lustracion 4.6

Accion artistica, intervencién urbana (1987), Marcos Restrepo
Fuente: Catalogo conmemorativo Galeria Madeleine Hollaender, 25 afios. 2000, 69.

lHlustracion 4.7

Accion artistica (1987), Xavier Patifio

Fuente: Catalogo conmemorativo Galeria Madeleine Hollaender, 25 afios. 2000, 69.
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Sus intervenciones fueron acciones anonimas de protesta contra la tradicion pictorica que
representaba la Bienal de Cuenca, lo que segun Ampuero reforzo el caracter critico de la obra.
“La omision deliberada de sus nombres en las obras acentuaria el caracter elitista de las bienales
y remarcaria [...] la falta de interés por parte de las instituciones y de la cultura oficial por
documentar la historia del arte nacional, su representacion y contenidos politicos” (Ampuero
2000, 68). Que esta accion se haya mantenido an6nima, en su momento, cuestiono la idea del
artista-creador que era una figura que se exaltaba por los galardones de la Bienal. Ademas, lo
efimero de las obras que, como lo explicé Ampuero, fueron borradas casi inmediatamente,
también indica la escasa tolerancia de espacios oficiales hacia otros modos de produccién

artistica.

En la década del noventa, ademas del CEAC hubo en Quito otros colectivos; entre los mas
representativos se puede contar a PUZ, conformado por César Portilla, Ulises Unda y Danilo
Zamora; y, Maquina Gris, conformado por Roberto Jaramillo, David Santacruz y Fernando
Davalos.'” Las obras de estos colectivos estaban cargadas de criticas y cuestionamientos al

campo del arte. Danilo Zamora, miembro de PUZ, indica que

las tematicas de los colectivos PUZ y Méquina Gris se fundamentaban en un arte de ideas
que se insertaba en los espacios publicos, explorando relatos sobre el humor cotidiano, los
contrasentidos del lenguaje callejero, las metaforas construidas con los materiales u objetos

insolitos para el medio (Zamora, s/f, p. 3).

Estos colectivos hacian uso de medios distintos de produccion; en lugar de pintura, producian
acciones, performance, instalaciones, video, entre otras expresiones entonces novedosas y
rupturistas en el campo del arte. Ninguno de estos modos de produccién eran impartidos en las
clases de la FAUCE, lo que implicaba exploraciones de los estudiantes, méas alla de su educacion
oficial. Para Manuel Kingman (2012), la propuesta de estos colectivos de estudiantes limitaba,

muchas veces, con lo irreverente contra lo establecido como oficial o adecuado en la época.

Se puede decir entonces, que la gestion que los jovenes realizaron en los noventa, respondia a
dos necesidades. En primer lugar una mayor diversidad de espacios de exhibicion; y, en segundo
lugar, la posibilidad de pensar la produccion artistica mas alla de los medios tradicionales. Alexis

Moreano quien se integrd posteriormente al CEAC, indica “no era que queriamos hacer

Todos eran estudiantes de la FAUCE en la década de los noventa.
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instalaciones o performance, sino que queriamos salir de los lenguajes especificos del arte y

pensar mas en una accion artistica como una manera de crear mas amplia y mas abierta.*®

La casa de la Tola, los pabellones del antiguo Hospital Militar y otras salas de exhibicién pueden
verse como escenarios de la radicalidad innovadora de las propuestas artisticas de la década.
Bruce Altshuler (2013) explica que el montaje museografico jugo un papel preponderante en la
exhibicion de arte contemporaneo ya que, en muchos casos, de €l dependia la espectacularidad
de la obra. En obras como el performance de Jenny Jaramillo, la exposicion de Barriga, o la
exposicion de instalaciones en la casa de la Tola, el espacio de exhibicién y el montaje
museografico eran parte del discurso conceptual de la obra. La busqueda de espacios de
exhibicion distintos de los tradicionales tenia como objetivo mostrar la obra pero también exhibir
otra clase de productos artisticos, como obras procesuales y otros tipos de métodos de creacion.
La produccién de los jovenes requeria, cada vez en menor medida, de ambitos de “cubo blanco”,
por lo que la exploracién de espacios de exhibicion diferentes de museos y galerias, estaba
relacionada con la necesidad de lugares aptos para producir, discutir y exhibir nuevos medios de

produccion.™

En 1995 el CEAC invitd a la historiadora y critica del arte cubana Lupe Alvarez a dictar un curso
en Quito.” Alvarez regresé al Ecuador en 1996 y en 1997 para dictar otros cursos y en 1998 se
quedd definitivamente dirigiendo un nuevo proyecto del CEAC.? La venida de Alvarez
reconfiguro el colectivo; se vincularon nuevos integrantes y otros lo abandonaron. La nueva
composicion del grupo derivé en otras preocupaciones y objetivos que giraban alrededor de
temas teoricos sobre la produccién de arte contemporaneo en el Ecuador; de ser un colectivo de
produccidn y gestion de espacios de exhibicidn, expandid su practica y se convirtié en una
fundacion para la investigacion sobre arte en Quito. A su llegada Alvarez también se convirtié en
la voz autorizada del arte contemporaneo ante los medios y en el campo del arte. Kingman

(2012) considera que la influencia de Alvarez estaba relacionada con el conocimiento sobre arte

'8 Alexis Moreano (artista), en conversacion con Maria del Carmen Oleas el 09 de junio de 2016.

9 Los espacios de exhibicion a los que se les llama “cubos blancos” son aquellos que cuentan solamente con paredes
blancas, que no hacen referencia a ningln contexto. El objetivo de estos espacios es presentar la obra de manera que
se pueda apreciar sin ninguna interferencia visual o conceptual. Estos espacios se hicieron populares a fines de la
primera mitad del siglo XX (Altshuler 2013).

2 E] curso se llamé Quo Vadis Ars y se realizé en el Colegio de Arquitectos en Quito.

2! Lupe Alvarez (historiadora del arte), en conversacion con Maria del Carmen Oleas el 29 de abril de 2019.
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contemporaneo y la informacion académica y teorica que ella manejaba y distribuia a los

estudiantes.

El nuevo proyecto del grupo fue una investigacion sobre arte contemporaneo por lo que el CEAC
dejo de ser un colectivo de arte y paso a ser un equipo de investigacion. Los integrantes de este

equipo eran: Lupe Alvarez, Gabriela Ribadeneira, Alexis Moreano, Miguel Alvear, Diego Ponce,
Diana Valarezo, Marfa Fernanda Cartagena y Rafael Polo.?? Actuaron como nexo entre artistas e

investigadores Cristobal Zapata en Cuenca y Freddy Olmedo en Guayaquil.

En un primer momento el CEAC propuso realizar una publicacion; especificamente, un catalogo
de artistas contemporaneos del Ecuador. Alexis Moreano —uno de los nuevos integrantes del
colectivo— explica que esta investigacion inicio sin una metodologia definida. EI primer
acercamiento a los artistas se hizo por correo y fue en una convocatoria desordenada, sobre todo
porque no estaba definido lo que se entendia por “artistas contemporaneos”.”® De este
acercamiento no se obtuvieron resultados representativos de una escena definida. Por esta razon,
el proyecto del catdlogo cambid para convertirse en una investigacion histérica cuyo objetivo era

delimitar la categoria de arte contemporaneo en el Ecuador.

Para realizar esta investigacion el CEAC gestiond fondos de Hivos.?* La metodologia que
plantearon consistié en trabajo en archivos y entrevistas, también incluy6 una serie de
encuentros, charlas, reuniones, cursos y exposiciones que ponian en conocimiento de los artistas
de las diferentes regiones del pais el trabajo del CEAC. De estas actividades se levantd un
documento de aproximadamente 500 péginas, que debia ser revisado y editado para ser
publicado.® A inicios del 2000 muchos de los integrantes del colectivo salieron del pais y la

investigacion quedd inconclusa.

%2 Ribadeneira dirige, hasta la actualidad, la fundacién CEAC.

2 Alexis Moreano (artista), en conversacién con Maria del Carmen Oleas el 09 de junio de 2016.

% Una ONG holandesa que entrega fondos para proyectos de desarrollo cultural en los paises del tercer mundo.

% para la realizacion de esta investigacion, y gracias a Gabriela Ribadeneiera y a Miguel Alvear se ha tenido acceso
al manuscrito no publicado de la investigacion del CEAC. Lastimosamente, este documento no Ileg6 a su fase de
publicacién, por problemas econémicos de las instituciones que se habian comprometido a entregar los fondos para
esta edicion. Moreano explica que tanto el Municipio de Quito como la Casa de la Cultura Ecuatoriana y el
Produbanco se habian comprometido a entregar fondos para la publicacion de la investigacion, pero por la crisis
bancaria los presupuestos de estas instituciones tuvieron que ser modificados, lo que dejo6 fuera de los planes
presupuestarios a este proyecto. Ademas, a fines de los noventa, muchos de los integrantes del CEAC (entre ellos
Alexis Moreano y Gabriela Ribadeneira), dejaron el pais por diversos proyectos en el exterior.

130



En esta nueva fase del CEAC se encuentra a un agente institucional que surgié como una nueva
alternativa a los espacios de exhibicidon; el bar EI Pobre Diablo. Para José Avilés, artista
fotografo y duefio del bar, éste, mas que un espacio de exhibicidn, era un espacio de didlogo, “yo
abri el Pobre Diablo porque yo queria tener un sitio en el que podamos hablar de arte, donde
podamos reunirnos a conversar gente que teniamos cosas en comin”.® Sin embargo, en la
busqueda de espacios de exhibicion no tradicionales los artistas jovenes encontraron en EI Pobre
Diablo una institucion que acogia sus propuestas. Moreano indica que en los noventa “habia
gente que creaba espacios ‘alternativos’ casi como una etiqueta, pero que no eran

verdaderamente alternativos a nada, sino que eran espacios en los que se podian hacer cosas”.?’

La propuesta de este espacio se diferenciaba de otras —como la exhibicién en El Ejido, las salas
institucionales de exhibicion o los pabellones del antiguo Hospital Militar— porque proponia un
acercamiento diferente entre el publico y el arte. Lo particular de esta iniciativa es que se
presentaba como un espacio cuya finalidad no era la exhibicion artistica; esta actividad era
complementaria a su funcion principal de bar y cafeteria. En este contexto, la relacion entre
publico y obra de arte cambiaba; ya no se trataba de una relacion en la que el arte se presentaba
como un objeto sacralizado, sino que era un elemento mas en el café. Avilés considera que
exhibir arte en este espacio suponia una relacion “real” de la gente con la obra; opina que el

publico de los noventa conocid de arte en sus visitas al bar.?®

Alexis Moreano considera que esta propuesta también influy6 en la produccion artistica. Para él,
cambiar la relacion del pablico con el arte implicé también, replantear la idea de produccion.

Cuando todavia estaba en La Mariscal [El Pobre Diablo] acogia cualquier propuesta artistica
mientras esté ahi para que la gente vaya a tomar cervezas y no para ver arte. [...] Eso
cambiaba el tipo de propuesta que se hacia, [...] se tenia que pensar en el caracter eventual
del arte [...] mas alla de la l16gica museal o de la galeria, se debia pensaren [...] la
circulacion de las obras [...]. Por supuesto el Pobre Diablo acogia cosas que podian ser
contempladas, pero no sin perder su funcién primera de bar, eso desacralizaba muchisimo la

relacion que se generaba con el trabajo.”

% pepe Avilés (artista y gestor cultural), en conversacién con Maria del Carmen Oleas el 28 de mayo de 2015.
27 Alexis Moreano (artista), en conversacién con Maria del Carmen Oleas el 09 de junio de 2016.
%8 Pepe Avilés (artista y gestor cultural), en conversacién con Maria del Carmen Oleas el 28 de mayo de 2015.
% Alexis Moreano (artista), en conversacion con Maria del Carmen Oleas el 09 de junio de 2016.
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El Pobre Diablo funcioné durante diez afios en el barrio quitefio de La Mariscal. En la primera
década del 2000 el bar cambi6 de local a uno ubicado en el barrio La Floresta, donde la actividad
de exposicion de arte tuvo que ser repensada. Por la estructura del nuevo espacio, Avilés resolvio
abrir una galeria adosada al edificio del café, en este espacio se desarrollaria una forma méas

tradicional de exhibicion.®® No se reformulé la idea original del acercamiento del pablico al arte.

en el nuevo local teniamos muchas ventanas y no teniamos paredes, pero teniamos unos
cuartos en la parte de atras [...] y aqui podiamos hacer las exposiciones. Yo no inauguré El
Conteiner porque no habia galerias, ni porque queria tener una galeria, ni porque queria
vender muchos cuadros, sino porque queria llevar este espacio de hacer arte a otro sitio, pero
si hubiera tenido paredes en el bar hubiera seguido haciendo exposiciones en el bar donde la

gente se relacionaba realmente con la obra.**

La gestion del CEAC tiene dos momentos en los que toparon temas coyunturales del campo. En
primera instancia el cuestionamiento del CEAC se enfoc6 en el problema de los espacios de
exhibicion y su apertura hacia otros modos de produccion artistica. En segundo lugar, el proyecto
del CEAC cambi6 y se centr6 en un problema conceptual sobre la concepcion del arte
contemporaneo en el campo. Ambos fueron temas pertinentes en el momento que fueron
planteados, sobre todo porque se lo hizo desde el sector de los artistas jovenes; Ribadeniera
indica que “la pretension del CEAC es esa también: asumir responsabilidades que no deberian
competernos a los artistas”.*? Con respecto al proceso del colectivo, Alvarez reconoce que “si no
se construyen condiciones de diversificacion de circuitos culturales se crean circuitos no
visibles”.*® Asi, el cuestionamiento que se plantea a la gestién de este grupo es: ¢qué fue

invisible en el campo del arte por la falta de diversificacion que plantea Alvarez?

El interés por la gestion de espacios “alternativos” de exhibicion se debi6 sobre todo a que entre
los artistas jovenes estaba generalizada la idea de que sus propuestas no tenian cabida en
espacios tradicionales. Patricio Ponce, graduado de la FAUCE en los noventa, indica que los

jévenes consideraban que el campo del arte en Quito era inaccesible para artistas sin

% | _a galerfa del Pobre Diablo se inaugur6 a inicios del 2000, se llamé El Conteiner.

%! pepe Avilés (artista y gestor cultural), en conversacién con Maria del Carmen Oleas el 28 de mayo de 2015.
%2 Gabriela Rebadeneira entrevista realizada por Damian Toro a mediados de los noventa con motivo de la
exposicion de la Casa comunal de La Tola. Disponible en
http://www.daminatoro.com/cuadrilatero/index.php?idseccion=97 (19.08.2015).

% Lupe Alvarez (historiadora del arte), en conversacion con Maria del Carmen Oleas el 29 de abril de 2019.
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trayectoria.** Por otro lado, Alexis Moreano, piensa que el campo no estaba preparado para
exhibir obras que no respondieran a formatos tradicionales, “hasta los afios 1997 0 1998 no
existia en el Ecuador un premio nacional en el que se pueda mostrar una instalacion multimedia,
ni siquiera fotografia, eran salones de lenguajes especificos: el salén de pintura, bienal de
pintura, escultura, ceramica, acuarela”.®® Alvarez, como directora de la investigacion que ejecutd
el colectivo, hizo claro su punto de vista respecto a este tema. “Entre los artistas mas jovenes y
los que los respaldan se arraiga una sensacion de incomodidad con la situaciéon imperante |[...].
El arte nuevo trata de recuperar su lugar en la vida pablica” (Alvarez 2001, 491-492). Este

discurso se repite hasta la actualidad, en varios artistas jovenes de la época.

Hubo, sin embargo, jovenes que no tenian esta nocion del campo del arte. Gonzalo Jaramillo,
quien gand el premio Mariano Aguilera en 1999 (fig. 4.8), explica que el premio le abrié muchas
puertas.®® A diferencia de sus compafieros, Jaramillo tuvo la oportunidad de ser parte de procesos

expositivos colectivos e individuales en las galerias mas importantes de Quito.

llustracion 4.8

Sin Titulo (1991), Gonzalo Jaramillo. Acrilico sobre lienzo (130 x 170 cm)
Ganador premio Mariano Aguilera 1991

Fuente: Catalogo Mariano Retro, 91 afios del Sal6n Mariano Aguilera. 2010, 71.

% patricio Ponce (artista), en conversacién con Maria del Carmen Oleas el 04 de junio de 2016.
% Alexis Moreano (artista), en conversacién con Maria del Carmen Oleas el 09 de junio de 2016.
% Gonzalo Jaramillo (artista), en conversacién con Marfa del Carmen Oleas el 20 de agosto de 2015.
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Asimismo, varios artistas jovenes de los noventa tuvieron la oportunidad de exponer en La
Galeria, como invitados de Wappenstein. Entre ellos se puede contar a Paula Barragan (1991 y
1997), Jenny Jaramillo (1993), Manuela Ribadeneira (1996), Fernando Madrid (1996), Maria
Pérez (1997), Patricio Palomeque (1997) y Ana Fernandez (1997). De estos artistas, Jaramillo,
Ribadeneira, Perez y Fernandez expusieron instalaciones en este espacio. lgualmente, ya se ha
dicho que La Galeria incursion6 tempranamente en proyectos de exhibicidn de arte en el espacio
publico (1984) y de arte electronico (1989).

Ademas, no es acertado decir que las galerias de arte en la década del noventa no estuvieran
abiertas a nuevos modos de produccién. Para mediados y mucho mas hacia fines de los noventa,
las galerias de vanguardia empezaron a exhibir obras de formatos no tradicionales. En 1994 La
Galeria expuso la instalacion Montafiamar (fig. 4.9) de Pilar Flores. La muestra constaba de una
Unica instalacion que consistia en dos lienzos ubicados en paredes diferentes del espacio; los
lienzos estaban unidos por un camino de arena en el piso. Un lienzo tenia pigmentos en tonos
azules y el otro en tonos ocres; en ambos casos los pigmentos fueron aplicados directamente con
las manos y sin aglutinante. De esta manera, a lo largo de la exhibicion, los pigmentos se iban

desprendiendo lo que convertia a la obra en una experiencia fugaz.*’

llustracion 4.9

Montafiamar (1994), Pilar Flores. Instalacion

Fuente: http://pilarflores.org/?p=88 (7.07.2017)

37 http://pilarflores.org/?p=88 el 11.06.2017
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En 1995, Marcelo Aguirre realizé una accion artistica en La Galeria, junto con la exhibicién de
su serie Pecados Capitales (fig. 4.10). Mientras se exponia su serie de pinturas, en la galeria
habia siete actores, cada uno realizando una accion diferente relacionada a los pecados

capitales.®

llustracion 4.10

A
2
|,

La Vergiienza (1995), Marcelo Aguirre. De la Serie Pecados Capitales. Oleo sobre tela (200 x 280)

Fuente: http://marceloaguirrebelgrano.com/gallery-cateqory/obra/#1994-1995-pecados-capitales-y-
expulsion-del-paraiso (7.07.2017)

Marcela Garcia recuerda que en Art Forvm también se expuso un performance. Marcelo Aguirre,
Luigi Stornaiolo y Enrique VVasconez, junto con el Ingeniero Roberto Valdez, construyeron
varias maquinas de vapor que funcionaban todo el tiempo y una maquina que se movia, la que
periédicamente, topaba dos cables que producian chispas que se esparcian por la sala entre el
vapor. “jNo te puedo explicar la cantidad impresionante de gente que hubo en la instalacion esa

noche! Ese fue uno de los pocos performance o instalaciones que he hecho. En ese tiempo

% Marcelo Aguirre (artista), en conversacion con Marfa del Carmen Oleas el 21 de mayo de 2015.
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todavia no era comtn”.* Estas exposiciones demuestran que las galerfas estuvieron abiertas al

cambio de produccidn que propuso el arte en el Ecuador en la década de los noventa.

Puede ser por estas iniciativas en espacios tradicionales, que Alvarez reconoce marginalmente, la

existencia de espacios para otras formas de exhibicion.

solo en los ultimos afios (el ultimo lustro de los noventa) ha habido signos en algunas esferas
del campo cultural que anuncian viento a favor de la renovacion del sentido del arte y hay
que reconocer el valor de instituciones y espacios que han tomado conciencia de las
demandas de artistas emergentes y se han dispuesto a romper con el estereotipo del arte

complaciente, decorativo, predecible e inocuo que lidera el medio (Alvarez 2001, 464).

El segundo momento del CEAC tiene que ver con la definicion del concepto de arte
contemporaneo en el Ecuador. Més alla de ciertos procesos de contemporaneizacion que, como
se ha visto, estaban en marcha en el campo; el colectivo consider6 que no existia un concepto
definido de arte contemporaneo. En el 2001 Lupe Alvarez escribe “resultaria muy aventurado
afirmar la existencia de una escena consolidada de arte contemporaneo en el Ecuador. [...] el
circuito artistico no ha mostrado aptitud para asimilar propuestas que disientan de las
convenciones establecidas sobre el arte” (Alvarez 2001, 465-464). Describe al campo del arte en
el Ecuador como “inepto” y “sin capacidad de amparar cambios profundos” e indica que lo inico
que ha permitido ciertas aperturas a modos contemporaneos de produccion, es la decadencia de
un campo construido en base al mercado que impulsé el Boom Petrolero. “Como de todos modos
se vende poco, 0 no se vende, se ha abierto una puerta para exponer proyectos mas audaces, con

criterios menos insustanciales” (Alvarez 2001, 486). Y agrega,

parece ser que cuando los discursos emergentes se expresan en metodologias heterodoxas y
se alejan de la vision estética del arte y de sus dominios convencionales son considerados
‘injertos’ o ‘usos impropios’. [...] Evidentemente no han sido legitimadas las aperturas del
espacio cultural del arte [...]. El mercado ha devenido casi el inico camino para el
reconocimiento y no han existido ni instituciones ni critica capaces de mantener una
distancia fustigando la decadencia de propuestas que tuvieron algin interés. [...] Tampoco se
ha abierto paso un modo de pensar las obras mas alla del enfoque superficial de sus atributos
formales (Alvarez 2001, 482).

¥ Marcela Garcia (galerista) en conversacion con Marfa del Carmen Oleas el 17 de agosto de 2015.
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Actualmente, Alvarez describe la gestion del CEAC como “la conformacion de una unidad de
artistas [...] que querian que las condiciones del campo cambiaran, amparadas en una institucion
conformada por artistas contemporaneos”.*° Indica que ella estuvo a la cabeza del CEAC como
un grupo de personas que estaban tratando de abrirse las puertas en unas condiciones
determinadas, creando escenarios alternativos de discusion y encontrando caminos conceptuales

propios.

Es innegable que la coyuntura histérica tuvo incidencia en el campo del arte de fines de los
noventa y en la influencia que pudieron tener los planteamientos del CEAC. En el contexto
ampliado de una crisis social, econdmica y politica, y en el contexto de una crisis institucional en
el campo del arte —segun la prensa capitalina, de treinta galerias pasé a haber cuatro en toda la
ciudad—, la idea de un campo cerrado e impenetrable se generalizd, sobre todo entre los artistas
jovenes y las nuevas generaciones de estudiantes.** Esta coyuntura también reforzé la idea de
que el campo de las décadas pasadas era ineficaz en relacion a la exhibicion y comercializacion

de nuevas tendencias artisticas.

Se puede ver, sin embargo, que antes de que el proyecto del CEAC se propusiera definir lo
contemporaneo en el arte ecuatoriano, ya se estaba produciendo cambios con este respecto.
Inclusive, la gestién del CEAC puede verse como parte de los procesos de contemporaneizacion
en sus inicios. Manuel Kingman considera que la creacion del CEAC respondi6 a la necesidad de
espacio de legitimacion de nuevos modos de produccion, que se inicid en los noventa; “la
primera formacién [del CEAC] incluye a un numeroso grupo de artistas y responde a una
necesidad de asociacion, de crear una cierta institucionalidad a través de la cual se pueda
incorporar una base conceptual a la reflexion sobre el arte” (Kingman 2012, 90). Asi, para
contestar a la pregunta ¢queé se hizo invisible por la falta de diversificacion de los circuitos
culturales?, se puede decir que se invisibilizaron, hasta cierto punto, proceso de artistas de

generaciones diferentes.

En la actualidad el trabajo del CEAC ha merecido varias opiniones en del campo. Para Maria
Fernanda Cartagena, el trabajo de este colectivo genero6 “un andamiaje tedrico y programas
especificos para la difusion local e internacional de nuevas practicas artisticas” (Cartagena 2012,

13). Para Manuel Kingman, la influencia de estas propuestas se vio en un cambio generacional,

“0 Lupe Alvarez (historiadora del arte), en conversacion con Maria del Carmen Oleas el 29 de abril de 2019.
#1 <, Por qué cierran las galerias?” HOY, 26.12.2005, 5B Cultura
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que se reflejo en el aparecimiento de obras contemporaneas, pero considera que no se puede ver

un cambio radical en la forma de pensar al arte.

seria inexacto decir que en la década del noventa se diera un irrupcién masiva de este tipo
de propuestas [se refiere a propuestas elaboradas en modos de produccion distintos de los
tradicionales] o un momento de quiebre de lo moderno, sino propuestas puntuales que
coexistieron y en muchos casos compartieron espacios de exposicidn con los artistas
modernistas vinculados a un exitoso mercado del arte con incidencia local (Kingman
2012,86)

Agentes relacionados con las galerias calificaron la postura de Alvarez como cerrada y
combativa. Artistas que gozaron de la bonanza del campo en los setentas y ochentas, consideran
que el CEAC fue un proyecto dinamizador que puso en marcha otros procesos en un medio al
que calificaron como cerrado. Artistas mas jovenes consideran que la gestién del CEAC propuso
un paso agresivo y acelerado del arte moderno hacia un arte contemporaneo, lo que enmascaro

procesos y referentes ecuatorianos modernos para nuevas generaciones.

4.4 La Carrera de Artes Plasticas: cambios en la educacion formal artistica (1997)

El tercer cuestionamiento que se analiza, tiene que ver con la institucion educativa. Hasta 1997 la
Unica carrera superior en artes en Quito era la FAUCE. En este afio se cre0 la carrera de Artes
Plasticas (CAP) de la Pontificia Universidad Catdlica del Ecuador (PUCE).** Muchos graduados
de esta carrera son, hasta la actualidad, agentes activos de los procesos del campo del arte. La
creacion de esta carrera como una opcion para la educacién superior en artes, demuestra la

necesidad del campo de tener acceso a otros puntos de vista y a otros acercamientos.*®

La CAP forma parte de la Facultad de Arquitectura y Disefio (FAD) de la PUCE que, al
momento de su creacion, funcionaba de forma auténoma.** Entre otras cosas, la autonomia
implicaba que la Facultad regulaba el precio de las matriculas, los ingresos no pertenecian la
administracion de la PUCE y los estudiantes tenian acceso a materiales y otros beneficios de los

gue no gozaban los estudiantes de otras facultades. Este funcionamiento también tenia ventajas

*Actualmente se llama Carrera de Artes Visuales (CAV).

*En la década del noventa también se abrié la Carrera de Artes Visuales en la Universidad San Francisco de Quito.
Esta carrera, ha tenido pocos graduados que han influenciado en el campo del arte en Quito.

“Pposteriormente FADA, una vez que se incluy6 la Carrera de Artes Plasticas
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para el manejo académico de las carreras; entre otras, la libertad en los planes de estudio y en las
catedras de cada carrera. Amparados en el funcionamiento autbnomo, el decano Fernando Calle,
junto con Diego Carrion y Jorge Garcia —quien fue el primer director de la CAP— planificaron
la creacion de una carrera de artes, para lo que recurrieron a la asesoria de dos artistas plasticas:

Pilar Flores y Dolores Andrade.

Uno de los objetivos principales de la carrera fue formular una alternativa a la educacion que
ofrecia la FAUCE. Para eso, los gestores de la CAP integraron algunas ideas a la conformacion
de esta carrera; entre otras, la necesidad de abrir la institucién a nuevas propuestas; la necesidad
de espacios de exhibicion para artistas jovenes; y, la complejidad de los modos de produccién

artistica que no fueran la pintura y escultura. Asi, en el proyecto educativo propusieron,

elevar el nivel académico de reflexién y de intervencion en este ambito, a fin de contribuir a
mejorar la calidad de vida de todos [responder al] surgimiento de nuevos y mas complejos
ambitos en la sociedad nacional que demandan de una mayor intervencion del quehacer
artistico y estético: arte urbano, arte por computadora, estrategias artisticas contemporaneas,

artesania artistica, arte y calidad de vida, entre otros.*

El plan de estudios de la CAP hizo una propuesta de educacion integral, su proyecto era educar
artistas que entendieran al arte como un “campo expandido” en donde, realizar tareas como
critica de arte y gestion artistica, fuera un complemento a la creacion y produccién de obra.“® En
el perfil del estudiante de la CAP se indica la importancia de la capacitacion en tareas como la
comunicacion o la comercializacion de arte.

Realizar con solvencia complementariamente actividades como: Critica de arte, procesos de

curaduria y de difusion artistica de obras, procesos de comunicacion y formacion artistica,

proyectos y procesos de gestion de desarrollo cultural y artistico en instancias de creacién y

** ACAV: Archivo de la Carrera de Artes Visuales FADA PUCE. “Propuesta Carrera de Artes Plasticas”, 1997.

“® Al hablar de una practica expandida del arte se esta haciendo referencia al articulo de Rossalind Krauss sobre la
escultura en el campo expandido. Krauss define al campo expandido como un momento de ruptura posmoderna en
el campo del arte que implica “la préctica de los artistas individuales [...] muchos de los artistas en cuestion se han
encontrado ocupando sucesivamente diferentes lugares dentro del capo expandido [...] el campo proporciona a la
vez una serie expandida pero finita de posiciones relacionadas para que un artista dado las ocupe y explore” (Krauss
2002, 72). En referencia al CEAC; este colectivo planteé la posibilidad de que la practica de algunos artistas podia ir
mas all& de la produccidn plastica, y era valido en el campo del arte abrirse a otras actividades como la critica, la
curaduria y la investigacion.
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promocidn cultural, asi como proyectos, promocion, y comercializacion de obras artisticas

propias o ajenas.”’

Para educar artistas integrales la principal propuesta de la CAP fue apoyarse en la investigacion.
El estudiante de la CAP debia ser un “investigador sistematico” que domine técnicas y

materiales.

El artista es el creador pléastico que domina las técnicas, procedimientos, manejo de
materiales y oficio, a traves de los cuales es capaz de crear obras y proyectos que respondan
necesariamente a un estudio e investigacion signados por herramientas teérico conceptuales

de orden filosofico, estético, socioldgico, y tedrico en general.48

A decir de Pilar Flores, el eje principal de la CAP fue la interdisciplinariedad; se construyeron
planes de estudio y se escogi6 profesores en torno a este principio.*® Flores explica que,
principalmente, se buscaron profesores que fueran artistas jévenes que estuvieran trabajando y
produciendo su obra al momento. Manuel Kingman y Gonzalo Vargas, estudiantes de la primera
promocion de la CAP, describen a los primeros afios de su educacion universitaria como
“cargada de mucha expresividad”, comentan que ademas de asignaturas de artes visuales

también recibieron materias como expresién corporal y apreciacién musical.”

Al iniciar la CAP no estaba claro el camino que debia seguir la carrera para cumplir el objetivo
de ser una alternativa a la FAUCE, quiza por esta razdn, los planes de estudio tuvieron una
estructura laxa. Pilar Flores indica que Jorge Garcia insistia en que el nombre de las materias
debia ser amplio, para dar cabida a los cambios que fueran necesarios en el tiempo y que las
materias no estén atadas a nomenclaturas; asi los contenidos de las materias podrian cambiar

para cumplir los objetivos propuestos.>*

La CAP arrancé con un plan de estudios muy diferente al de la FAUCE en el que proponia a la
creacion artistica como un proceso con varios momentos de creacion y no como técnicas a las

que habia que dominar para lograr una practica adecuada. Entre las materias teoricas que ofrecia

" ACAV: Archivo de la Carrera de Artes Visuales FADA PUCE. “Proyecto de Reforma Curricular para la Carrera
de Artes Plasticas”, 2004.

8 ACAV: Archivo de la Carrera de Artes Visuales FADA PUCE. “Estudio y proyeccion para el disefio curricular de
la Carrera de Artes Plasticas™, s/f.

“® Pilar Flores (artista) en conversacion con Maria del Carmen Oleas el 02 de junio de 2015.

* Manuel Kingman y Gonzalo Vargas (artistas), en conversacion con Maria del Carmen Oleas el 04 de septiembre
de 2015.

*! pilar Flores (artista) en conversacion con Maria del Carmen Oleas el 02 de junio de 2015.
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el plan estaba la teoria del arte, historia del arte, lectura de la imagen, filosofia occidental,
filosofia oriental, pensamiento critico y transdisciplinario —esta Gltima cambiaba de temas en
cada nivel. Estas materias comprendian el 20% de la carga horaria; el otro 80% estaba
compuesto por materias técnicas como pintura, dibujo, escultura, grabado, expresion corporal,
apreciacion musical, apreciacion del cine, papel artesanal, introduccién al teatro, literatura,

fotografia, video, arte contemporaneo y computacion.>

La principal innovacion del plan de estudios de la CAP fue la implementacion de una asignatura
denominada taller de arte. En esta materia, los estudiantes no estaban sujetos al aprendizaje de
técnicas, sino que podian trabajar sus propios proyectos guiados en sus reflexiones y creaciones
por uno o mas docentes que les debia conducir en la resolucion de problemas técnicos y tedricos.
El objetivo de esta materia era dotar a los estudiantes de un espacio de creacion, donde pudieran
poner en practica de una manera integral, lo aprendido tanto en las materias técnicas como en las

tedricas, esta asignatura era la que mayor carga horaria tenia en el plan de estudios.

Con esta propuesta innovadora en el plan de estudios, la CAP logro constituirse como una
alternativa a la educacion de la FAUCE. Sin embargo, la apertura del campo a los “artistas
integrales” que graduaria la CAP, todavia estaba irresuelto. Esto es evidente en la carta abierta de

Enrique VVasconez —quien fue director de la CAP en el 2001— a las “autoridades” del campo.

En general, las instituciones, gubernamentales o no, que de muchas maneras manejan
espacios destinados al arte y la cultura; el sector oficial, los duefios y sefiores de los eventos
creados para dar impulso y generar espacio para las nuevas propuestas artisticas de nuestro
medio se hallan totalmente renuentes a manejar estos importantes espacios en funcion de las
necesidades urgentes del quehacer artistico, creando en consecuencia un vacio que aletarga

el libre florecimiento de lo que ya esta germinando.
Y agrega,

desde la perspectiva de la universidad, en donde los jovenes ya se han adelantado con sus
propuestas a los revenidos conceptos de los organizadores de eventos, debemos exigir
enérgicamente que se abran los espacios que son publicos y que pertenecen a la comunidad

para que las nuevas ideas tengan plataformay si se quiere premios y que se medite con

%2 ACAV: Archivo de la Carrera de Artes Visuales FADA PUCE. “Malla Curricular Carrera de Artes Plasticas”,
1999.
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honestidad y valentia, en quienes deberian ostentar el poder de hacer y renovar y se los

convoque.*

En el afio 2001 la PUCE retir6 la autonomia de la facultad y la universidad paso6 a administrar los
fondos y a regular los costos de las matriculas de los estudiantes; esto se le puede atribuir a
algunos factores, la crisis econdmica fue una razén, pero también hubo cambios administrativos
en la Universidad y un nuevo rector, que no estaba de acuerdo con la autonomia de la Facultad.
Esto implicé variaciones en los planes de estudio; se quitaron asignatura como papel artesanal,
expresion corporal, teatro, musica y filosofia y se mantuvo un plan de estudios mas tradicional;
se impartian clases de historia del arte, pintura, grabado, video, dibujo, fotografia, escultura y

teoria del arte, se mantuvo la materia de taller de arte.

Las modificaciones administrativas de la Universidad significaron también la separacion de
muchos docentes de la Carrera. “Un elevado numero de profesores dejaron el ultimo semestre la
actividad académica [incluso] un numero significativo de profesores del &rea de Artes,
incluyendo su Director”.>* Entre los profesores que dejaron la Carrera se puede contar a
miembros del CEAC, como Alexis Moreano, que impartia algunas materias tedricas y a artistas
reconocidos como José Avilés, que daba clases de fotografia, Marcelo Aguirre, quien dictaba

clases de dibujo y Diego Cifuentes, reconocido fotografo.

Hubo, sin embargo, profesores que se integraron a la carrera después de los cambios
administrativos y que influyeron de manera positiva en la propuesta de la CAP. En el segundo
afio (1998) se incorpord Gonzalo Jaramillo; posteriormente lo hicieron Jenny Jaramillo y Ulises
Unda, integrantes de los colectivos CEAC y PUZ, respectivamente. Pablo Barriga también fue
parte de este proceso; impartia clases de historia del arte y fue director de la Carrera por menos
de un afio, en el 2000.> La confluencia de agentes que venfan disputando diferentes espacios en
el campo en la CAP, configuro a este proyecto educativo como un espacio de legitimacién que

reconoce otras formas de hacer arte.

Para Gonzalo Vargas y Manuel Kingman el primer cambio importante que ellos estiman fue

decisivo para su proceso de aprendizaje, fue la entrada de Gonzalo Jaramillo que se integré a la

¥ ACAV: Archivo de la Carrera de Artes Visuales FADA PUCE. Vasconez, Enrique. “Mision Ineludible de
Algunas Autoridades que Parecen Necesitar de un Buen Empujén”, s/f.

> ACAV: Archivo de la Carrera de Artes Visuales FADA PUCE. “Manifiesto de la Facultad de Arquitectura y
Disefio de la PUCE, 2001.

% pablo Barriga (artista) en conversacion con Marfa del Carmen Oleas el 19 de agosto del 2015.
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asignatura de taller de arte en segundo nivel. Indican que fue €l quien dirigid sus inquietudes
estudiantiles hacia horizontes mas contemporaneos del arte por medio de reflexiones teoricas a
través de la produccion artistica. Describen a las clases de Jaramillo como las primeras que
fueron impartidas con una pedagogia del arte y que influyeron en su practica posterior.
Reconocen también la influencia de las clases dictadas por Alexis Moreano, Pablo Barriga y

Pilar Flores, como espacios de reflexién hacia otras formas de pensar el arte.>®

Como resultado de los cambios administrativos de la Universidad, entre 2003 y 2004 se propuso
un Proyecto de Reforma Curricular de la CAP. El objetivo principal de esta reforma seguia

siendo el de brindar una alternativa a la educacion de la FAUCE.

La nueva carrera disefiada va mas alla del perfil de Artes Plasticas tradicionalmente conocido
y desarrollado hasta el presente; donde el campo de accidn del profesional esencialmente se
ha limitado a la pintura, la escultura y el grabado; se amplia entonces, ahora a las nuevas
formas de expresion del arte visual contemporaneo, incluyendo los diversos soportes
tecnoldgicos existentes, tales como: el video artistico, la fotografia digitalizada, la
multimedia, el performance y otros que el desarrollo de las artes imponga.”’

Esta reforma propuso dividir a todas las materias entre cuatro grupos. El primero se llamé
Fundamentos del Arte y Etica que integraba a las materias tedricas; se quitaron materias como
filosofia oriental, pero se incrementaron otras; como apreciacion del arte, semiotica, teoria de la
imagen y analisis del entorno nacional; cinco niveles de historia del arte, cinco niveles de teoria
del arte, y dos niveles de estética. Con estos cambios se buscaba que los estudiantes pudieran

sostener su produccién artistica con argumentos tedricos.”®

El segundo grupo se llam6 Competencias en Artes Plasticas y Visuales y comprendia las
materias técnicas entre las que se contaba cuatro niveles de dibujo, tres de pintura y grabado, y
cuatro de escultura, tres de fotografia, dos de video, tres de animacion digital, uno de medios
mixtos y uno de disefio web. El tercero fue el Eje Integrador de las Competencias, en este grupo

estaban las materias de taller de arte de los distintos niveles, la materia de practicas pre

*® Manuel Kingman y Gonzalo Vargas (artistas), en conversacion con Maria del Carmen Oleas el 04 de septiembre
de 2015.

> ACAV: Archivo de la Carrera de Artes Visuales FADA PUCE. “Proyecto de Reforma Curricular para la Carrera
de Artes Plasticas”, 2003.

%8 ACAV: Archivo de la Carrera de Artes Visuales FADA PUCE. “Proyecto de Reforma Curricular para la Carrera
de Artes Plasticas”, 2003.
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profesionales y los talleres de tesis. El ultimo grupo fueron las Competencias Complementarias
que comprendia a materias como idiomas, pedagogia, critica del arte, gestion de proyectos y

curaduria.®®

La nueva estructura del plan de estudios tuvo algunos cambios que podrian hacer referencia a
una educacion dirigida a la produccion de arte contemporaneo. La inclusion de materias como
semidtica, teoria de la imagen y teoria del arte, indican una orientacion menos expresiva y mas
tedrica. En estas materias se trataban temas de comunicacion, lenguaje visual y teorias sociales
contemporaneas que influyeron en la produccidn artistica reciente. La inclusion de estas materias
buscaba propiciar una reflexién teérica —sobre diferentes temas— a la par de la produccion
material de la obra de arte. Otra modificacion del plan de estudios fue la inclusion de nuevos
medios de produccion como el video, la animacidn digital y el disefio web. Abrir las
posibilidades de produccion artistica a medios distintos de la pintura y escultura tradicionales
indica el cambio en la produccion artistica y la respuesta de la academia a estas nuevas
demandas. Se incluyeron materias como critica de arte, gestion de proyectos y curaduria, lo que
demuestra el proyecto de una educacion integral de artes. Ademas, la materia de Taller de Arte,
era un espacio para gque todos estos conocimientos se integren y los estudiantes puedan poner en

practica los ensefianzas de la universidad.

Tanto la FAUCE como la CAP emitieron documentos para la reforma de los planes de estudio en
el 2003.%° En ambos instrumentos se hace referencia a lo que se denominé “nuevos medios”, en
referencia a la ensefianza de técnicas como el video, el performance, la fotografia digital, entre
otros. En los dos documentos se destaca la importancia de incluir estos medios en el plan de
estudios, sin embargo, solamente la CAP incluyé materias como video o fotografia digital en su
nuevo plan de estudios.®* Que ambas carreras de arte hayan considerado necesario incluir estos

temas en su plan de estudios, indica la apertura a nuevas formas de arte.

> ACAV: Archivo de la Carrera de Artes Visuales FADA PUCE. “Proyecto de Reforma Curricular para la Carrera
de Artes Plasticas”, 2003
% AFAUCE: Archivo de la Facultad de Artes de la Universidad Central del Ecuador. “Estructura Académica de la

Facultad de Artes de la FAUCE”, 2003.
ACAV: Archivo Carrera de Artes Visuales FADA PUCE. “Disefio Curricular Perfeccionado de la Carrera de Artes
Plasticas de la CAP”, 2003.

% En el documento Informe — Diagndsticos En cuanto al desarrollo del Plan de Trabajo, de septiembre de 2007, se
hace in forme detallado de las areas en las que se dividid el pensum después de la primera reforma curricular de la
CAP. En este documento se puede ver el énfasis que el area de materias herramentales hace en las materias de
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En esta reforma también se cambid el nombre de la carrera, de Carrera de Artes Plasticas (CAP)
a Carrera de Artes Visuales (CAV). Este fue un cambio significativo, pues represento la apertura
institucional a las nuevas tendencias artisticas que estaba demandando el campo. Se consideraba
que “la denominacion de la carrera no ha guardado relacidon con las competencias que
actualmente se espera del graduado”, el nuevo nombre hacia referencia a las necesidades del

medio artistico.®?

Los estudiantes de la CAP consideran que la carrera en sus primeros afos, no fue manejada de la
mejor manera. Varios estudiantes, sobre todo de la primera promocién, reflexionan que su
educacion superior fue un proceso inestable, que sufri6 muchos cambios en poco tiempo, lo que
retard6 la consolidacion de un proyecto educativo. Algunos se consideran autodidactas, indican
que mucho de su aprendizaje consistié en auto educarse, ya que los conocimientos que les fueron

Gtiles en su vida profesional no los aprendieron en la universidad.®

Actualmente —veinte afios después de su apertura—, se puede decir que se cumplio el objetivo
de la CAP de brindar una educacion integral y alternativa a la impartida en la FAUCE. Los
estudiantes de la CAP se han desempefiado como docentes universitarios, artistas, gestores,
criticos, editores, curadores, musedgrafos e inclusive montajistas —cuando las circunstancias lo
requirieron. Alexis Moreano considera que la conformacion de esta carrera fue decisiva para el

campo del arte en ese momento.

La Catdlica de esos afios es clave por haber constituido un espacio que pudo conglomerar
algunos de los artistas que estaban trabajando, con algunos estudiantes extremadamente
receptivos. Eso nos consolidé como grupo [...] y eso es fabuloso porgue en muchos casos
estos chicos nos sobrepasaron rapido [...]. Hemos mantenido una relacion con esta
generacion [...], yo a veces pienso que no fue otra generacion, sino que fue una suerte de

generacion extendida.®*

nuevos medios o arte digital. Lastimosamente, el diagndstico de estos informes reportan a estas materias como las
mas conflictivas por razones como la falta de equipos, falta espacios adecuados y la falta de claridad en los
contenidos de las materias (ACAV: Archivo Carrera de Artes Visuales FADA PUCE. “Proyecto de Reforma
Curricular para la Carrera de Artes plasticas”, 2003).

2 ACAV: Archivo Carrera de Artes Visuales FADA PUCE. “Proyecto de Reforma Curricular para la Carrera de
Artes pléasticas”, 2004.

% Manuel Kingman, Gonzalo Vargas y Belén Santillan (artistas), en conversacién con Maria del Carmen Oleas 4 de
septiembre de 2015 y el 07 de diciembre de 2016.

& Alexis Moreano (artista), en conversacién con Maria del Carmen Oleas el 09 de junio de 2016.
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Después de analizar tres cuestionamientos de los artistas al funcionamiento del campo, no es
posible aseverar que las disputas que resultaron de estos cuestionamientos cambiaron la
estructura del mismo. Tampoco se puede indicar que estos movimientos promovieron una
propuesta de cambio y que el campo de décadas pasadas haya dejado de funcionar. Sin embargo,
se puede decir que los cuestionamientos analizados si propusieron otras formas de

funcionamiento y una reorganizacién de los agentes a su interior.®

% En Guayaquil, desde el 2003 el Instituto Tecnolégico de Arte del Ecuador (ITAE), se conformé como una
institucion de educacion superior que fue influyente en el campo del arte. Originalmente esta propuesta se presentd
al proyecto Ataque de Alas (2002) que fue parte del programa de insercion en la esfera publica del Museo de
Antropologia y Arte Contemporaneo (MAAC) en Guayaquil. Durante el 2003 el ITAE funcion6 en el MAAC y
desde el 2004 trasladd sus instalaciones al subsuelo del Teatro Centro Civico en Guayaquil —entre los principales
profesores de esta institucion estan, Lupe Alvarez, Saidel Brito, Marco Alvarado y Xavier Patifio. En pocos afios el
ITAE se configuré como la institucion de educacién superior de artes mas representativa del pais; sus egresados y
graduados son reconocidos a nivel nacional e internacional. Actualmente forma parte de la Universidad de la Artes.
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Capitulo 5
El campo del arte en Quito (2000-2008)

En este capitulo se hace una revision de los acontecimientos del arte después del cierre de las
galerias y de la crisis bancaria, entre el 2000 y 2008. Se divide en tres secciones. La primera
presenta el panorama general de la escena artistica en la década del 2000. Se toma como
referencia el trabajo de tres colectivos —Artes no decorativas; Oido Salvaje; y, La
Corporacion—, cuya préactica evidencia la entrada de nuevas logicas de produccion artistica y
sus mecanismos de institucionalizacion y legitimacion. En la primera parte se analiza también
otros acontecimientos de esta época que evidenciaron algunos conflictos que marcaron al 2000.
La segunda seccion, analiza especificamente, dos colectivos artisticos: Experimentos Culturales
y Tranvia Cero, como nuevos modelos institucionales. La tercera seccion indaga en un episodio
sucedido en el 2008, cuando la curadora colombiana Maria lovino, determind que ninguna de las
obras presentadas al Salon de Arte Contemporaneo Mariano Aguilera, cumplian con las
caracteristicas que ella consideraba, debia tener el arte contemporaneo. A raiz de este suceso se
cerr6 el Saldn e inici6 un proceso para repensar lo contemporaneo en el arte desde las
instituciones pablicas. Este andlisis esta desarrollado a partir de una pregunta: ;,como se

estructura el campo del arte en Quito en la década del 2000?

5.1 Contexto social y politico (2000-2008)

El milenio inicia con el ataque terrorista a las Torres Gemelas en Nueva York (2001); al que le
siguieron otros en distintas ciudades de paises del primer mundo. La responsabilidad la
asumieron grupos fundamentalistas islamicos, lo que provocé el rechazo del mundo occidental al
Islam como religion mayoritaria de los paises arabes y turcos. Todo esto trajo un nuevo orden
mundial. Los gobiernos de los paises del primer mundo instituyeron —Ilo que ellos
consideraban— politicas anti terrorismo; por ejemplo, la restriccion de la migracion de los paises
del Medio Oriente y un control mas exhaustivo en paises como Alemania, Reino Unido, Nueva
Zelanda y Canada, donde existe una gran migracion arabe y turca. Cambid el control de la
movilidad humana en los aeropuertos, la revision de personas y equipaje se hizo mucho mas

rigurosa.
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En el Ecuador la primera década del 2000 contintia con la inestabilidad politica y economica;
entre 1996 y 2008, el pais tuvo cinco presidentes. La década inicia con los estragos del feriado
bancario y el congelamiento de los depdsitos ocurridos en 1999: crisis econdmica, desempleo,
desconfianza en el sistema bancario, entre otras. En enero del 2000, el presidente Jamil Mahuad
dolarizo la economia ecuatoriana, lo que produjo su derrocamiento a fines de ese mismo mes. En
el 2002 fueron convocadas elecciones en las que gané el Coronel Lucio Gutiérrez, quien liderd el
golpe del 2000 contra Mahuad. En el 2005, luego de una movilizacion popular, Gutiérrez fue
destituido por las Fuerzas Armadas, asumié el poder Alfredo Palacio, su vicepresidente. En el
2006, se convoco nuevamente a elecciones; Rafael Correa gano y se posiciono en enero de 2007
(Ayala Mora 2008).

Esta coyuntura politica y econdmica afecto6 al campo del arte, como ya se dijo, en esos afios
cerraron muchas galerias —Art Forvm en 1999 y La Galeria, en el 2002. Muchos de los bancos
que en los ochenta fueron los mayores coleccionistas de arte, quebraron y el presupuesto publico
dedicado a la cultura y a las artes decrecid frente a otras necesidades. Igualmente, la crisis
econdmica también afecto el desarrollo de algunos proyectos artisticos; por ejemplo, la
publicacion de la investigacion del CEAC que, a decir de algunos de sus miembros, no se

termind por razones externas al colectivo ni relacionadas con la crisis econémica.

A pesar de aquello no se le puede atribuir los cambios que tuvo el campo del arte solamente a la
crisis econdmica. Como se ve en el capitulo anterior, el campo y la produccién artistica ya
habian empezado a reformularse en los noventa; la apertura institucional a nuevas técnicas, otros
modos de produccion y otros agentes, son también razones para este cambio. Se puede pensar
que la confluencia de todos estos factores facilito la reconfiguracion del campo. Este capitulo,
analiza el inicio de un reordenamiento enmarcado en un momento diferente y analiza también el

rol de los agentes mas jovenes en este proceso.

5.2 El campo del arte a inicios de nuevo milenio

A inicios de la decada del 2000 el campo del arte era distinto que en décadas pasadas. Frente a
esta nueva estructura una de las estrategias de los agentes del campo fue la conformacion de
colectivos. Se formaron diferentes agrupaciones con objetivos diferentes, en general, todos

cuestionaban las estructuras anteriores.
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Un caso muy similar fue el que ocurrié en Argentina, en esa misma época, cuando en el 2001 se
congelaron los depositos bancarios y se aplico una politica econdmica de convertibilidad, donde
un peso argentino equivalia a un dolar. En este contexto, los colectivos artisticos se
incrementaron con diferentes objetivos y formas de trabajo. Andrea Giunta, define a estas

agrupaciones:

Grupos que se forman para actuar desde una organizacion propia e independiente, se
constituyen para facilitar la financiacion del espacio, porque comparten una dinamica,
porque tienen agendas comunes o para potenciar formas de creatividad elaboradas a partir
del trabajo conjunto. Si bien muchos de estos grupos comenzaron a actuar antes del 2001,
con la crisis se produjo un proceso de colectivizacion de las préacticas artisticas que se

generalizé con la multiplicacion de colectivos (Giunta 2009, 255).

Para esta autora, una de las caracteristicas mas importantes de la produccion artistica colectiva,
es la disolucion del artista individual. Otra es “el desenmascaramiento de la diferencia entre el
papel del creador y el del espectador” (Giunta 2009, 56), el ptblico pasa a formar parte de la
creacion de la obra, con su participacion en el desarrollo de eventos artisticos. Para Giunta
(2009) algunos de estos colectivos se vinculan por intereses y problematicas comunes, la
creacion estética desde lo politico (y viceversa), la toma grupal de decisiones, las relaciones en
redes entre ellos, la cooperacion, la resistencia como respuestas a la crisis y producen acciones

performaticas en espacios publicos.

Existen coincidencias entre el trabajo de los colectivos en Quito y sus pares en Argentina. Entre
otras se puede contar la vinculacién de sus miembros por intereses comunes, la toma grupal de
decisiones y la cooperacion entre colectivos. Los colectivos en Quito, sin embargo, dirigieron sus
objetivos a la reconstruccion de una institucionalidad que se vio afectada por factores externos.

El colectivo Artes No Decorativas S.A., conformado por Manuela Ribadaneira, artista visual; y
Nelson Garcia, musico, se constituyo legalmente como una sociedad andnima ante la
Superintendencia de Compariias del Ecuador. Este colectivo podia vender acciones a personas o
empresas que, como parte de la sociedad, tendrian voz y voto sobre las decisiones del colectivo.
El objetivo principal con esta figura legal era “promover, difundir y producir todo tipo de

expresiones de arte contemporaneo, en los campos de la musica, las artes visuales y las artes
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escénicas. En los ultimos afios se han concentrado en el arte contemporaneo visual”.! Esta
estructura legal, mas relacionada con el mundo de los negocios, denota la necesidad de formar

una institucionalizacion desde los artistas.

En la década del dos mil, Artes No Decorativas S. A, articuld su produccion artistica con la
gestion de proyectos artisticos, educativos y curatoriales. Durante la primera década del dos mil
la reflexion y los cuestionamientos al campo fueron planteados de manera persistente. Sus
planteamientos interpelaban la existencia de una institucionalidad del arte y en algunos casos
proponian una nueva institucionalidad en su practica. Un ejemplo de esto es el proyecto llamado
Sobremesa, la ultima escena (2001 y 2002). Para este proyecto el colectivo realiz6 una serie de
cenas en Quito, Guayaquil, Cuenca y Lima. Los invitados a estas cenas eran agentes del campo
artistico, como curadores locales e internacionales, coleccionistas, artistas, criticos de arte, y

administradores de espacios culturales.

La obra consistio de una mesa, una vajilla que en su disefio hacia referencia a diferentes 6rganos
del sistema digestivo, cuatro diferentes manteles bordados, uno para cada cena, ademas de los
nombres de los asistentes bordados en los forros de las sillas. El dia de la cena se grababan las
conversaciones a través de micréfonos disimulados. Simultdneamente, las conversaciones de
cenas anteriores eran reproducidas como musica de ambiente. Se realizaron cuatro cenas, una en
Cuenca, con motivo de la V1I Bienal; una en Guayaquil, en la Galeria DPM; una en Quito, en el
Museo de la Ciudad; y, una en Lima Per(, en el Museo Pedro de Osma.? Posteriormente, se
expusieron los audios registrados de las conversaciones, los forros de las sillas bordados con los
nombres de los asistentes y las fotografias en los lugares donde se llevaron a cabo las cenas, de

los espacios utilizados por cada asistente (fig. 5.1).

! http://artesnodecorativas-s.a.laselecta.org/ (27.06.2017).
2 http://artesnodecorativas-s.a.laselecta.org/2010/06/06/la-ultima-escena/, (27.06.2017).
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llustracion 5.1

Sobremesa, la Ultima Escena (2001-2002), Artes No Decorativas. Accion artistica.

Fuente: http://artesnodecorativas-s.a.laselecta.org/2010/06/06/la-ultima-escena/ (27.06.2017).

Las conversaciones registradas evidencian varios debates del momento: disputas por medios
artisticos de produccidn y por espacios de poder, el reordenamiento de un campo a partir de los
criterios de ciertos agentes escogidos por el colectivo y la no inclusion arbitraria de otros agentes
cuyas opiniones, posiblemente, no fueron consideradas necesarias en estos dialogos. Esta obra
también deja en evidencia la creacion artistica en formatos y de modos de produccidn diferentes
a los tradicionales, ya que se diluye la idea del producto artistico y la autoria de la obra. En otro
momento cabrian las preguntas: ¢de quién es la obra, del colectivo o de los comensales?, ;cual es
el producto final?, ¢la cena?, ¢el registro sonoro? o ¢la exhibicién de la mesa, la vajilla 'y los

bordados?

El Centro Experimental Oido Salvaje, fue constituido en 1995 por Fabiano Kueva, Mayra
Estévez e Iris Disse bajo el nombre de Radio Artistica Experimental Latinoamericana (RAEL),
desde el 2001 se autodenominaron Centro Experimental Oido Salvaje. Su trabajo colectivo

consistia en el apoyo y la gestion de proyectos de artistas que, igual que ellos, trabajan con

® Eventualmente Disse se separ6 del colectivo
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sonoridades.* En la década del noventa, el trabajo de este colectivo estuvo orientado a practicas
sonoras comunitarias, por lo que como parte de su proyecto instalaron radios en comunidades
rurales. Los artistas también desarrollaron proyectos individuales, Kueva produjo una serie de
obras en video y sonoridades que cambio la idea de la produccién final y la exhibicion
museografica; mientras que, Estévez, se dedico a la investigacion academica de produccion

artistica sonora, en las ciudades de Quito y Bogota.

Maria Fernanda Cartagena considera el trabajo de estos dos colectivos como un motor de la
escena del arte contemporaneo en Quito. Artes No Decorativas S.A. “organizo, gestiond, auspicid
y curd exhibiciones, residencias, eventos educativos e intervenciones urbanas”. Mientras que el
Centro Experimental Oido Salvaje, tuvo una influencia decisiva en el campo, en la década por
las exploraciones en el ambito del arte sonoro y por “su politica sostenida en la exploracion del

potencial politico de la voz y el sonido” (Cartagena 2012, 13).

El caso del colectivo La Corporacidn es distinto de los analizados porque sus integrantes
solamente se dedicaron a la gestion y dejaron de lado la produccién artistica. Estuvo conformado
por Roberto Jaramillo, Samuel Tituafia, Danilo Zamora, Danilo Vallejo, Rodrigo Viera,
Fernando Déavalos, Miriam Cartagena, Yoko Jacome, Carlos Vaca, Ernesto Proafio, entre otros
(Kingman 2012), se conformé en el 2002.° El colectivo empez6 a trabajar con motivo de la
reapertura del Salén Mariano Aguilera, con el objetivo de enfrentarlo a través de varias
exposiciones de arte que se realizaron en Quito. Esta serie de exposiciones se denominaron el No
Saldn. Ernesto Proafio indica que después del No Salon, los artistas se dieron cuenta de que no

necesitaban de las instituciones oficiales para gestionar eventos artisticos.”

El trabajo de La Corporacion tuvo resonancia a nivel nacional. Se vincularon con artistas en
Guayaquil y Cuenca, con quienes gestionaron exposiciones, lanzamientos de libros, talleres de
distintas técnicas artisticas, entre otras actividades. Uno de los proyectos emblematicos de este
colectivo fue la publicacion de la revista Abrelatas. Se trataba de una publicacion donde los
artistas jovenes podian publicar imagenes experimentales como fotomontajes, ilustraciones,
fotografias y dibujos de creacion propia, y también textos donde reflexionaban sobre muestras de

arte, eventos del campo y otros acontecimientos del momento. Se publicaron cuatro nimeros de

* http://antenas-intervenciones.blogspot.com/ (1.09.2015).

® Ernesto Proafio (artista) en conversacién con Maria del Carmen Oleas el 03 de junio de 2015.
® Ernesto Proafio (artista) en conversacién con Maria del Carmen Oleas el 03 de junio de 2015.
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la revista. Proafio considera que el proyecto mas interesante del colectivo fue el Programa
Cosmovision Andina, que consistié en gestionar muestras colectivas de artistas ecuatorianos en el
extranjero (fig. 5.2). El impacto de este colectivo estuvo relacionado a su gestion de espacios de
exhibicion y fue reconocido en el Ecuador; sin embargo, dejo de trabajar paulatinamente.

llustracion 5.2

Muestra del Meguro (2005), Catélogo del Programa Cosmovision Andina. Museo de Arte de Tokyo.

Fuente: archivo Maria del Carmen Oleas R.

El énfasis de los tres colectivos en la gestion de proyectos —ya sean artisticos o0 comunitarios—
muestra la falta que existia en ese momento, de espacios institucionales de exhibicion tradicional
y de legitimacion, como museos y galerias. La creacion de un marco institucional desde los
artistas contribuyo a la reestructuracion del campo en esta década, lo que demuestra la agencia de

los artistas en practicas distintas de la practica artistica propiamente dicha.

Hubo también planteamientos desde artistas independientes que movilizaron procesos similares a
los descritos. En diciembre del 2000, la artista ecuatoriana Ana Fernandez, realiz6 un
performance publico titulado Hasta la vista, Baby! (fig. 5.3).” Este performance consistié en una

procesion funeraria, que partié del edificio del Banco Central, en Quito, hasta el cementerio de

’ Fernandez estudio en el extranjero y asisti6 a los cursos que Alvarez dicté a mediados de los noventa, hizo una
exposicion en La Galeria en 1997, donde presentd pintura e instalaciones, también expuso su obra pictérica en El
Pobre Diablo.
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San Diego.? Fernandez iba vestida como el Mariscal Antonio José de Sucre y tras ella se
transportaba, en una urna de cristal, “el sucre”; la recién desaparecida moneda ecuatoriana. La
procesion fue acompafiada por varios artistas, criticos, estudiantes de arte, se fueron sumando a
la caminata vecinos de los barrios del centro histérico. Finalmente, se enterrd la moneda en el

cementerio, en medio de proclamas politicas de los asistentes.

Kingman describe a esta accion: “la propuesta fue una mezcla de accion y procesion, un ambito
en que se atravesaba lo religioso y lo politico, tanto por la intencion de los artistas, como por la
participacion de curiosos y personas dolidas por el suceso” (Kingman 2012, 92). En el registro se
puede ver el impacto de la dolarizacion en el pueblo ecuatoriano y la funciédn catartica que esta
accion tuvo. Esta accion promovié un espacio para asimilar la nueva realidad monetaria del pais,
los asistentes lavaban la bandera del Ecuador en sefial de protesta a las medidas econdémicas
tomadas por el régimen. Es un comentario irénico sobre la crisis econdmica de la tltima década,
que demuestra el surgimiento de un nuevo tipo de arte, que no requiere de galerias, instituciones

0 espacios de exhibicion y que se legitima a si mismo en otros grupos del campo.

llustracion 5.3

-/

Hasta la Vista Baby! (2001), Ana Fernandez. Performance.

Fuente: http://www.laselecta.org/2011/06/hasta-la-vista-baby-performance-de-ana-fernandez/ (7.07.2017)

® La accion fue registrada por Miguel Alvear.
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La relacion entre este nuevo arte y las instituciones oficiales fue problemética. Instituciones
como museos Yy galerias no tenian la infraestructura, ni sus duefios, las herramientas tedricas para
acoger proyectos de esta indole. Hubo casos en que las instituciones oficiales quisieron influir en
la produccion artistica para que calzara en las l6gicas institucionales. Una muestra de eso es lo
que sucedio en la exposicion colectiva Las Divas de la Tecnocumbia (2003) que debia llevarse a
cabo en el Museo de la Ciudad en Quito. La curadora Maria del Carmen Carrion, propuso un
proyecto que buscaba plantear un dialogo entre el arte contemporaneo y la cultura popular; el
tema de la curaduria fue la tecnocumbia, que era la expresion musical popular de moda en ese
momento. La muestra constaba de una serie de obras de artistas contemporaneos, que seria

inaugurada con un concierto de tecnocumbia.

No nos interesaba realizar una exposicién documental, sino proponer una mirada a la esfera
de la tecnocumbia, su estética y problematicas desde las visiones del arte contemporaneo,
con todas las posibilidades criticas que éste propone. Una mirada de los artistas sobre este
producto cultural, que genere reflexion y discusion no solo para el pablico del museo sino
para los agentes del espacio tecnocumbiero. Como una forma de acercarnos a los habitantes
del Centro Histdrico y al publico propio de la tecnocumbia, el proyecto se insertd en los

circuitos de conciertos barriales generados por el mismo campo (Carrion 2009).

Una de las obras parte de la exposicion, fue el proyecto fotografico MEC POP de Miguel
Alvear.” En este trabajo, se revisa esta serie de fotografias, por la polémica que causaron. Se
trataba de puestas en escena fotograficas donde posaban cantantes de tecnocumbia que hacian
referencia a la estética popular que se maneja en las unidades de transporte publico; y, al cuerpo
de las cantantes del género musical, lo que les construia como imagenes provocadoras para el

publico en general (fig. 5.4 y 5.5).

En su obra el estudio fotografico recupera la teatralidad de los estudios del siglo XIX, en
donde el decorado no solo remite a los falsos horizontes y cortinajes de un estudio
decimononico, sino que se asemeja a una locacion de rodaje cinematografico, [...] Estas
fotos [...] abren una posibilidad de reflexion sobre un rasgo de la condicion cultural a la que
pertenecemos, al remitir a las estrategias del fallo, estrategias de sobrevivencia y

camouflage, con las que nos reinventamos cuando a tropezones, queriendo hacer una cosa

°Alvear estudi6 cine y artesvisuales en el extranjero, fue parte del CEAC en su segundo momento y fue parte de la
investigacion de este colectivo.
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terminamos sin saber creando otra. [...] Al final pareceria que lo que Miguel Alvear ha
construido con estas representaciones es un espejo en donde mirar lo que permanentemente
queremos esconder. No solo al “otro” que prefeririamos siga siendo invisible e inaudible,

sino a lo que tenemos de ese “otro” y que permanentemente buscamos ocultar y transformar
(Carrién 2009).

llustracion 5.4

Me Voy Pero Volveré (2003), Miguel Alvear. De la Serie MEC POP. Fotografia
Fuente: http://www.laselecta.org/wp-content/uploads/2009/04/MEvoyopero.jpg (7.07.2017)

llustracion 5.5

Tudestino (2003), Miguel Alvear. De la Serie MEC POP.Fotografia
Fuente: http://www.laselecta.org/wp-content/uploads/2009/04/tudestino.jpg (7.07.2017)
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El dia de la inauguracion Mercedes de Carrién, directora del Museo impidid la exposicion,
argumentando que no considera adecuada la exhibicién al publico de estas imagenes. Frente a
esta censura, la curadora, los masicos y los artistas visuales, abrieron el espectaculo en la Plaza
24 de Mayo, que se encuentra en al parte posterior del Museo.'® En esta improvisada exposicion
al aire libre, se presentaron las fotografias de Alvear; una obra de arte sonoro de Jorge Espinosa,
sobre la “poesia rosa” de las letras de tecnocumbia; y, se realiz6 el concierto, donde Hipatia
Balseca —cantante de tecnocumbia—y el grupo de pop ecuatoriano La Grupa, interpretaron

piezas de este género musical.

Performance como el de Ana Fernandez, o lo que sucedio con la serie de Alvear, revelan las
dificultades que las instituciones oficiales del arte tuvieron al relacionarse con producciones
artisticas distintas de las tradicionales. Las instituciones publicas eran reacias a admitir nuevas
formas de hacer arte. Frente a ello los artistas empezaron a prescindir de las instituciones y a
buscar espacios no institucionales. El performance de Ana Fernandez, por ejemplo, prescinde de
cualquier institucion y se legitima en la presencia del publico y de otros artistas. De igual
manera, la serie de Alvear, después de la censura institucional, se present6 en una plaza, lo que

produjo mayor curiosidad sobre la exposicion.

Hubo, sin embargo, instituciones privadas que siguieron abriendo sus puertas a producciones
artisticas como estas. EI Conteiner —Ila galeria del Pobre Diablo—, presentd la muestra Clinicas
(2002) de Marcelo Aguirre, Enrique Vasconez y Luigi Stornaiolo. En un pabellén de la galeria se
exhibieron pinturas de Stornaiolo; en el otro, Marcelo Aguirre y Enrique VVasconez, construyeron
un cuarto de paredes transparentes, que se llenaba de humo; sobre el humo se proyectaban
dibujos de Aguirre hechos en transparencias; ademas fue sonorizada con piezas del artista visual

y musico, Jorge Espinosa.

La propuesta de Aguirre no era una exhibicion tradicional de objetos pictdricos; sin embargo, el
publico que visitd la muestra fue multitudinario, inclusive hubo que separar en grupos a los
visitantes para que puedan ver la accion. Esto puede tomarse como un ejemplo de que las l6gicas

del arte estaban cambiando. Asi como que los artistas legitimados por el campo no se quedaron

19'|_a Plaza 24 de Mayo era un espacio considerado como una de las zonas de tolerancia de la ciudad. En esta plaza
la prostitucion, la venta y consumo de drogas y la indigencia eran situaciones comunes. Actualmente se ha
gentrificado y es un espacio turistico de la ciudad.
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estaticos y exploraban otros lenguajes; el publico también acogia la produccion artistica en

medios distintos de los tradicionales.

5.3 La construccion de nuevas institucionalidades

A inicios del 2000 las instituciones publicas censuraban las muestras de arte contemporaneo,
mientras que las privadas acogian estas expresiones. En este contexto, las instituciones
educativas empezaron a tomar nuevos protagonismos, sobre todo algunos grupos de estudiantes
que propusieron nuevas formas de legitimacion, desde espacios alternativos. Hubo algunos
factores que influyeron en estas iniciativas. Por ejemplo, algunos de los integrantes del CEAC
impartieron clases en los primeros afios de la CAP, lo que influyd en sus estudiantes. Ademas,
gracias a la gestion de este colectivo, en el afio 2000 se dict6 en la FAUCE el seminario llamado
Sacando Punta a la Materia de Arte, dictado por el artista cubano Saidel Brito. Jaime Sanchez
—uno de los estudiantes invitados al seminario—, indica que Brito introdujo el tema del arte
contemporaneo de una manera directa, lo que contribuyé al desarrollo de nuevas inquietudes

entre los estudiantes de la FAUCE.!!

5.3.1 Experimentos Culturales

En el 2001 Gonzalo Vargas y Francisco Jiménez —ambos estudiantes de la CAP—, fundaron el
colectivo Experimentos Culturales. El objetivo de Vargas era establecer un espacio alternativo a
las instituciones tradicionales para difundir la produccién de arte contemporaneo de los artistas
mas jovenes. Jiménez tenia como objetivo, llevar el arte contemporaneo a las esferas publicas.
Manuel Kingman, que se vinculd en el 2002, propuso vincular el arte contemporaneo con la
cultura popular. La propuesta del colectivo consistia en la creacion de una pagina web de arte
contemporaneo; en este espacio virtual se publicaban periédicamente criticas, ensayos,
reflexiones, entre otros textos. Una de las secciones mas importantes de la pagina, era la
dedicada a las exposiciones que hacian semanalmente en esta plataforma virtual. Se trataba de
iméagenes de diferentes artistas subidas a la red en programacion flash, cada una con su propio
disefio, lo que permitia verlas como si estuvieran montadas fisicamente en el espacio de una

exposicion individual. Vargas indica que tom¢ la idea de la pagina web Zona Cero, de Pedro

! Jaime Sanchez (artista), en conversacién con Marfa del Carmen Oleas el 03 de agosto de 2015.
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Meier —fotografo mexicano— en donde se publican exposiciones de diferentes fotografos, cada

una con su propio disefio.*?

Kingman define a Experimentos Culturales, como “un proyecto de arte, de gestion y de
comunicacion. Era un proyecto de una plataforma que podia tomar muchas formas, pero sin un
objeto artistico”.™® Vargas define al proyecto como “un nodo en el que confluian muchas cosas
que se visibilizaban en la pagina web”.** Ambos coinciden en que este espacio virtual fue una
plataforma de visibilizacion, mas que una instancia legitimadora, subrayan que en su momento

fue un proyecto importante que, de alguna manera, suplié la carencia de instituciones del campo.

Con el tiempo, la basqueda de una alternativa a los espacios de exhibicion, devino en la gestion
de espacios no virtuales, como las muestras de video arte ecuatoriano y extranjero A la Carta
(2005 y 2006). Estas muestras fueron curadas por Maria del Carmen Carrion y Gonzalo Vargas.
Experimentos Culturales también gestiond las exposiciones colectivas Primera y Segunda Vuelta
(2006) curadas por Ana Rodriguez y Manuel Kingman. Estos eventos se realizaron en el Pobre

Diablo y en EI Conteiner.

Este colectivo también colabor6 con otras agrupaciones artisticas. En la primera y segunda
edicion del Encuentro de arte urbano al zur-ich, Experimentos Culturales hizo la difusion de la
convocatoria y del evento en la red. Algunos de los miembros de Experimentos Culturales
participaron de las exposiciones del Programa de Cosmovision Andina, organizadas por La
Corporacidn. Colaboraron con el proyecto de arte y antropologia Full Délar, incluyendo un sub
sitio de este colectivo en su pagina web. Difundian los links de otros grupos, como el colectivo
de cine y video arte Sapo inc. —conformado por otro grupo de estudiantes de la CAP—.
Trabajaron con el colectivo Wash Lavanderia de Arte, en el proyecto Closing Time, que fue
presentado en la Bienal de Paris.’®

Ademas de su labor en gestion cultural, Experimentos Culturales desarrollé una obra colectiva

Ilamada La Tienda. Para Kingman esta “era una anti obra, se trataba de burlarse del arte con

12 La pagina web experimentosculturales.com salié del aire en el 2008 por lo que no se tiene registro de las
exposiciones. La mayoria de los textos que se publicaron en la pagina web, fueron reunidos posteriormente en
laselecta.org.

3 Manuel Kingman (artista), en conversacién con Maria del Carmen Oleas el 04 de septiembre de 2015.

“ Gonzalo Vargas (artista), en conversacién con Maria del Carmen Oleas el 04 de septiembre de 2015.

15 El colectivo Wash también realizé un catalogo en video de los colectivos que trabajaban en el primer decenio del
2000 en Quito, después se separaron.
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objetos utilitarios y se vendian como tal. Cada producto de la tienda era una pequefia obra con un
concepto, eran pequefias y baratas pero que tenian densidad conceptual”.*® Los miembros del

colectivo explican que

la idea era vender productos imposibles que jamas estarian en los escaparates de un
supermercado [...] estos productos invitaban a consumos imaginarios. [...] se trata de un
espacio atiborrado de productos en el cual se puede adquirir arte por una pequefia suma de
dinero, y en donde se pone a discusion la separacion entre lo culto y lo no culto, lo elevado y

lo popular (Experimentos Culturales 2008, 76).

Hicieron una serie de “productos artisticos cotidianos”; se trataba de jabones con propiedades
curativas para agentes del campo del arte, cereales Che-rios para un “estudiante revolucionario”
(fig. 5.6), fundas de piedras para protestar y chicles lexigum que “te permiten hablar como
quieres”. El stand que comercializaba estos productos, a precios accesibles, se ubico en el Cine
OCHOYMEDIO y en el Congreso por los Cincuenta Afios de la FLACSO, sede Ecuador.

llustracion 5.6

Che-rios (2005), Experimentos Culturales. De La tienda de Experimentos Culturales. Objeto artistico

Fuente: archivo Maria del Carmen Oleas R.

18 Manuel Kingman (artista), en conversacién con Maria del Carmen Oleas el 04 de septiembre de 2015.
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Para fines del 2007 se integraron al colectivo Santiago Rosero, Fernanda Andrade y Adrian
Balseca. En el 2008, el colectivo se separa por el desgaste de las relaciones entre sus integrantes.
Ese afio se volvieron a agrupar, sin la presencia de algunos de sus miembros, y gestionaron otra
pagina web, donde se encuentra el archivo de textos de experimentosculturales.com y algunos
proyectos nuevos del colectivo.” Por el momento histérico actual y los nuevos intereses de los

integrantes, laselecta.org, no tomé la fuerza que tuvo su antecesor.

Maria Fernanda Cartagena considera que a mediados de la década del 2000, este colectivo fue
“uno de los actores que mas conexiones, asociaciones y agencias dinamizd” (Cartagena 2012,
13). Para esta autora, en ese momento, la propuesta desde la plataforma web fue una fortaleza
para promocionar actores locales e internacionales, indica que el proyecto A la Carta (2005
y2006) pone en evidencia las ldgicas colaborativas que promovio el colectivo en ese momento.
La confluencia de agentes e instituciones en este proyecto demuestra la colaboracion del campo

que logro este colectivo en la década del 2000.

5.3.2 al zur-ich

En el 2003 se llevé a cabo la primera edicion del Encuentro de arte urbano al zur-ich.*® Este
evento fue organizado por un grupo de estudiantes de la FUACE que inicialmente se denomind
al zur-ich, pero posteriormente tomaron el nombre de Tranvia Cero, para abarcar todos los
proyectos del colectivo en un mismo grupo de personas.*® Este colectivo ha tenido varios
integrantes a lo largo de los afios, Samuel Tituafia ha llevado este proceso desde el inicio, hasta
la actualidad (2017); para Tituafia, el trabajo colectivo siempre estuvo presente en su practica

artistica.?°

7 os integrantes del nuevo colectivo son Gonzalo Vargas, Manuel Kingman, Santiago Rosero y Fernanda Andrade.
'8 El primer encuentro se dio en los sectores del Centro Histérico, La Magdalena y El Recreo (Samuel Tituafia
(gestor cultural), en conversacién con Maria del Carmen Oleas el 08 de junio de 2015)

9 Otros proyectos de Tranvia Cero son el Premio del PUblico que es un reconocimiento al proyecto del encuentro
que haya tenido mejor acogida por el pablico de los barrios del sur de Quito, el encuentro de Performance Mishqui
Public y Mama Carmela, galeria itinerante.

? Tituafia explica que sus experiencias con el trabajo colectivo se dieron desde que sali6 de la FAUCE. La primera
exposicion que antecedid al zur-ich, fue en el 2002, en el marco del Festival del Sur. El Festival del Sur es “un
proyecto social de eventos culturales y capacitacion destinado a nuevos publicos, no familiarizados con la
especialidad y en nuevos espacios de produccion artistica” (Festival del Sur, 2015). Este festival consta de una serie
de eventos artisticos entre los que se puede contar teatro, danza, arte visual, talleres, entre otras actividades. En esta
oportunidad, se expuso la obra en las aulas de catecismo de la parroquia urbana de La Magdalena.
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Uno de los objetivos de este proyecto, igual que el de Experimentos Culturales, fue crear un
espacio de exhibicion para artistas emergentes. Tituafia explica que el encuentro fue pensado
para solucionar de alguna manera las dificultades que los artistas jévenes enfrentaban en el
campo, a inicios del dos mil. “Fue como crear una plataforma para los panas®' que vengan,
expongan y todo con menos trabas, porque siempre fue la critica de que piden curriculo,

. . . 22
demasiadas cosas, siempre es lo mismo”.

El objetivo principal de este colectivo, fue llevar el arte contemporaneo a los barrios del sur de
Quito. Tituafa (2010) considera que, un problema del campo en ese momento era la ubicacién de
las instituciones artisticas y de difusién cultural que, en su mayoria, estaban ubicadas en el centro
histdrico y en el norte de la ciudad. Asi, la ubicacion espacial del proyecto, se convirtio en una
postura politica que proponia un espacio legitimador, en una ubicacién no legitimada por el
campo. “;Los artistas iban a ir a trabajar a los barrios si querian exponer en las galerias? aunque
en ese momento ya habian colapsado, o tal vez ¢quieren exponer en el Centro Cultural
Metropolitano o en la Casa de la Cultura, o en esos espacios de legitimaci(')n?”.23 Este objetivo
implico la exhibicion de una produccion especifica, de caracter comunitario y que se relacionaba
con el publico de los barrios: arte urbano, arte comunitario, arte relacional, entre otros modos de
produccion que eran poco acogidos en espacios tradicionales de exhibicién. Esta particularidad
del proyecto implicé la aceptacion de nuevas formas de arte y la construccion de una nueva

institucionalidad.

Tituafia reconoce la institucionalidad que aport6 su proyecto al campo. Considera, sin embargo,
que por su ubicacion espacial, es una instancia que cuestiona al artista, a su produccion y pone en
cuestion a la institucionalidad tradicional. Explica “[exponer en al zur-ich] no es lo mismo que ir
a exponer en la Casa de la Cultura o en las galerias, porque acé todo el tiempo vas a estar
cuestionado o cuestionandote [...] lo importante es esa interpelacion”.?* El reconocimiento
institucional del encuentro en el campo se dio en su segunda edicion (2004), cuando la curadora
Maria Fernanda Cartagena —quien ya habia participado de proyectos oficiales como las

reformas al Salén Mariano Aguilera—, fue convocada por el colectivo para curar la seleccion de

2! Expresién popular con la que se denomina a los amigos.

?2 samuel Tituafia (gestor cultural), en conversacién con Maria del Carmen Oleas el 08 de junio de 2015.
2 samuel Tituafia (gestor cultural), en conversacién con Maria del Carmen Oleas el 08 de junio de 2015.
* samuel Tituafia (gestor cultural), en conversacién con Maria del Carmen Oleas el 08 de junio de 2015.
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artistas. Uno de los invitados por la curadora fue Miguel Alvear, que fue miembro del CEAC y
protagonista de los sucesos de la exposicion Las divas de la tecnocumbia, en el Museo de la
Ciudad, el afo anterior. Alvear expuso la pieza de videoarte Camal, se tratd de la proyeccion en
la noche, del video de imégenes de archivo del antiguo camal de Quito sobre las instalaciones de

este edificio.

Desde su segunda edicion y hasta la actualidad al zur-ich ocupa un espacio de legitimacion
equivalente al que antes tenian instituciones publicas o galerias privadas en el campo del arte.
Samuel Tituana dice “han pasado un montén de artistas por buscar estar en este espacio
contemporaneo alternativo de arte y comunidad, y el hecho de estar ahi le da un aval” y agrega
“[al zur-ich] se convirti6 en una plataforma con un reconocimiento y el artista que entra a la
plataforma también tienen un reconocimiento [sic]. Ya no es un espacio alternativo, ya se ha
institucionalizado”.?* Aunque anteriormente hubo gestiones similares a esta —casi veinte afios
antes, Pablo Barriga propuso Arte en la Calle—, el caso de al zur-ich fue una experiencia
diferente por las circunstancias histéricas del campo. La fragilidad institucional por la que
atravesaba el campo pudo haber reforzado el encuentro, debido a la necesidad de una

institucionalidad alternativa.

Uno de los artistas que fue legitimado por este espacio en su practica de arte comunitario, es
Falco (Fernando Falconi). En la tercera edicidn de al zur-ich (2005), presento la obra Lo Bueno,
lo Bello y lo Verdadero en la que propuso “recuperar el imaginario [...] de los pobladores de un
barrio, lo que para ellos es precisamente lo bueno lo bello y lo verdadero y exhibirlo al resto de
habitantes abriendo sus casas para este fin” (Falco 2005, 13). La obra consistia en que los
habitantes del barrio exhibieran, como obras de arte, lo que consideraban bello, bueno o
verdadero, de sus propias casas. Los objetos exhibidos no estaban regidos por lineamientos
estéticos. Como parte de la obra, el artista realizé varios talleres en el barrio de Chimbacalle,
explicando a los vecinos la finalidad de este proceso. El dia de la exhibicion los objetos de los
vecinos fueron expuestos en la calle al publico. Esta obra se presenta como una critica desde los
artistas y los nuevos espacios de legitimacion a las instituciones tradicionales, reflexiona sobre
los publicos y los consumidores de arte, ya que incluyo procesos de integracion de la comunidad

en su propio espacio.

% samuel Tituafia (gestor cultural), en conversacién con Maria del Carmen Oleas el 08 de junio de 2015.
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Otra obra de este artista presentada en la sexta edicion del encuentro (2008) fue La Patrona de
La Cantera (fig. 5.7). Se realiz6 en el barrio de La Cantera, centro sur de Quito, donde fueron
reubicadas las primeras trabajadoras sexuales que fueron retiradas de la Plaza 24 de Mayo;
especificamente en el centro nocturno “El Danubio Azul”. El proyecto consistia en realizar
talleres con las trabajadoras sexuales para que produjeran una plegaria de proteccion y la imagen
de una “patrona protectora”. “De una Virgen que no es virgen. De una patrona de porte altivo
[...] que sonrie y mira de frente. Que con su mano izquierda sostiene una balanza en la que pesa
mas el moisés donde duerme su hijo [...] Que mantiene su mano derecha apegada al corazon y
que luce un lunar sobre los labios. Que es terrenal y sensual, maternal y pagana; pero, sobre todo,

infinitamente humana” (Falco 2008, 36).

llustracion 5.7

La Patrona de la Cantera (2008), Falco (Fernando Falconi). Arte comunitario

Fuente: Catalogo Sexto Encuentro Internacional de Arte Urbano Al Zur-ich 2008 s/p.
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Esta imagen fue situada en una gruta, a la entrada del centro nocturno, como un simbolo de
proteccion. El proceso comunitario de esta propuesta permitio a las trabajadoras sexuales
apropiarse del espacio que habitan, a partir de formas simbolicas traducidas en la ubicacion de la

imagen.

El encuentro soportd rigurosos cuestionamientos de algunos agentes del campo, sobre todo a la
practica artistica de los integrantes del colectivo. Tituafia explica que cuando inici6 su trabajo en
el encuentro, a inicios del 2000, entre las labores del artista no se incluian la gestion social,
cultural, o la produccion y organizacion de eventos; “cuando empezamos a hacer esto nos dijeron
que nos habiamos vendido y que ya no éramos artistas, que éramos productores [los otros
artistas] nos veian a un paso de la burocracia y perdidos para el arte, vendidos al poder”.26
Considera, sin embargo, que su practica de gestion sostenida en el tiempo y el éxito del proyecto
sirvi6 también para cambiar esta nocion que existia en el campo.?” A pesar de las criticas a su
labor de gestion cultural, el colectivo también ha producido algunas propuestas artisticas, dentro

y fuera del Ecuador. Su obra se ha caracterizado por ser creaciones de arte comunitario.

A sus diez afos este colectivo mira su gestion como un espacio de confluencia entre arte

contemporaneo y comunidad

Al Zur-ich es la consecuencia de un trabajo conjunto entre artistas y comunidad proponiendo
la busqueda de otros mecanismos de relacion, circulacion, difusion y produccidn artistica con
la ciudad y sus actores vitales. Para este fin el proyecto establece espacio de dialogo y
trabajo en los barrios cuyos imaginarios, tradiciones, costumbres, memoria, etc., son los
principales referentes utilizados para la conformacidn de las narrativas de las propuestas
artisticas [...]. En este proceso, tanto artistas, comunidad y la urbe deben conjugarse en un
mismo proceso creativo y de apropiacion de los espacios de la ciudad (Tranvia Cero 2014,
15).

El crecimiento de este proyecto en el periodo analizado, se puede ver en las estadisticas que este

colectivo maneja, en la siguiente tabla.

*® samuel Tituafia (gestor cultural), en conversacién con Maria del Carmen Oleas el 08 de junio de 2015.
T Actualmente, Tituafia imparte clases de gestién en la FAUCE.
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Tabla 5.1: Estadisticas del Encuentro de Arte Urbano al zur-ich (2003-2008)

Proyectos receptados en la
convocatoria

Proyectos seleccionados

Artistas participantes

Colectivos participantes

Participantes internacionales

Mudsicos participantes

Conferencias realizadas

Talleres realizados

Barrios, ciudadelas, espacios
urbanos y sectores participantes

Organizaciones deportivas y
artisticas participantes

Entidades que apoyan la difusion
del encuentro

Medios de comunicacion que
apoyan la difusion del encuentro

Entrevistas difundidas en medios de
comunicacion

Instituciones u organizaciones que
financian el encuentro

Instituciones u organizaciones que
organizan el proyecto

Habitantes involucrados en el
evento general

2003

14

7000

2004

25

10

25

103

17

23

21

24

24

14

51000

2005

35

10

30

52

13

19

23

24

24

16

33300

4

2006

53

12

29

15

15

19

20

14

23

12

33200

2007

33

12

29

15

15

19

20

14

23

12

35250

2008

42

12

38

53

18

22

25

19

15

34000

Fuente: Tranvia Cero. 2014. Al zur-ich 2003-2013: documento inédito.
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Total

193

61

165

17

25

240

16

11

83

107

113

98

111

61
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Gonzalo Vargas y Manuel Kingman consideran a al zur-ich, como el proyecto de arte mas
importante del primer decenio del 2000. Para Maria Fernanda Cartagena (2012), este proyecto se
ha configurado como un proceso emblemaético de esta década, la propuesta de descentralizar al
arte contemporaneo a través de su exhibicion en el espacio publico del sur de Quito, fue una idea
que cambio la forma de trabajo y colaboracion entre agentes e instituciones. Que el encuentro,
como un espacio que era considerado alternativo, se haya configurado como una instancia de
legitimacion, indica que el campo se ha expandido a otros modos de produccidn, a formas
distintas de pensar el arte, e inclusive, a espacios diferentes de exhibicion y legitimacion de

practicas especificas.

5.4 El Salon de Arte Contemporaneo Mariano Aguilera (SMA)

El Salén Mariano Aguilera (SMA) tuvo su primera edicién en 1917.% Lenin Ofia (2010)
considera que casi durante noventa afios, este evento fue el Unico certamen que mostraba arte
ecuatoriano en el pais; en 1958 el Saldn de Octubre y en 1962 se inauguré el Salon de Julio en
Guayaquil; en 1980 se inauguro el Salon el Luis A. Martinez en Ambato; y, en 1987 la Bienal de
Cuenca. El Sal6n Mariano Aguilera se suspendié entre 1966 y 1976 y en el 2008, el Salon volvid
a cerrar para reabrirse en efi 2014 con modificaciones significativas que implicaron cambios en

Su estructura.

En 1996 el Area de Cultura del Municipio de Quito suspendid los salones de la ciudad para
reformularlos, “las ordenanzas que regulan nuestros salones no logran cubrir satisfactoriamente
las demandas del arte contemporaneo™.? Se contratd a Maria Fernanda Cartagena para que
proponga un proyecto de reestructuracion que se aplicaria al SMA y el Sal6n de Diciembre que
se celebraba cada afio en las fiestas de fundacién espafiola de la ciudad, era un salon dedicado a

la acuarela, el grabado y la caricatura.

8 E| Abogado Mariano Aguilera dej6 en su testamento una propiedad al Municipio de Quito para que, el producto
de sus arriendos fuera entregado a los mejores artistas ndveles en las categorias de pintura, escultura y arquitectura.
2 AMCCM: Archivo Museografia del Centro Cultural Metropolitano. “Propuesta cierre de los concursos Mariano

Aguilera y Salén de Diciembre durante el afio 1997 para reforma de las respectivas ordenanzas”, 1997.
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La propuesta de Cartagena tenia un objetivo “la creacién de un ‘Salén Nacional de Artes
Plasticas’ [...] un nuevo espacio mas acorde con la realidad y demandas del mundo actual que se
convertira en la carta de presentacién del arte contemporaneo ecuatoriano”.* Para lograr este
objetivo, el proyecto giraba alrededor de tres elementos principales. El primero fue la
introduccién de un curador al proceso del Salon. Cartagena considera que uno de los principales
problemas del Saldn era la manera como se hacia la seleccién: sin un concepto o sin un tema que
la guie. Indica que la figura del curador es indispensable para una exhibicion de arte
contemporaneo porque su trabajo articula la muestra para que exista una competencia adecuada.
Las responsabilidades del curador, segun Cartagena, serian presentar un tema para el salon y
hacer la seleccion para la exposicion; “el escogimiento de la obra estaria basado idoneamente en
criterios y requerimientos especificos, elaborados y considerados por el (1a) autor(a) del marco
conceptual, logrando una necesaria articulacién del certamen”.*! En base a esta seleccion, un
jurado —compuesto por tres personas, dos extranjeras y una nacional— debian emitir un

veredicto.

El segundo elemento de la propuesta de Cartagena, fue la inclusion de otros modos de
produccion distintos de la pintura y escultura: arte conceptual, performance, instalaciones, video
arte, entre otros. Se incluy6 también lo que se denominé artes menores: dibujo, grabado,
acuarela, fotografia y caricatura. Antonio Jaramillo, en el libro El canon en dos salones de arte
del Quito contemporaneo (2012) —que es el producto de su tesis de maestria— explica,
“decidieron implantar los cambios en el SMA, bajo la premisa que las artes plasticas
ecuatorianas de las Gltimas décadas habian modificado sus soportes convencionales, lo cual
permitia la incorporacion de nuevos materiales [...] e indistintas propuestas” (Jaramillo
2012,18).% Para Bourdieu (2005), la institucionalizacién de ciertas précticas concede legitimidad
a las mismas. Asi, esta reforma permitio el acceso oficial de lo contemporaneo a las instituciones

del arte; es decir que la produccién de arte contemporaneo se legitimo desde la institucion.

El tercer cambio se referia a la publicacion de un catalogo. Esta reforma aportaba a la riqueza

documental del proceso creativo de los artistas; era una herramienta de registro de las obras

* AMCCM: Archivo Museografia del Centro Cultural Metropolitano. “Sintesis del proyecto para la reapertura del
Salén Mariano Aguilera”, 1998.

¥ AMCCM: Archivo Museografia del Centro Cultural Metropolitano. “Informe sobre el proyecto para la creacion
del Saloén Nacional de Arte Contemporaneo Mariano Aguilera”, 1999.

%2Jaramillo hace un analisis minucioso del Salén en su época contemporanea, por lo que en esta investigacion se
hace un andlisis de algunos puntos especificos de lo sucedido en el saldn entre 2002 y 2008.
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expuestas y los ganadores de cada Salon. La propuesta de Cartagena sugirié también cambios
menores en el SMA. Uno fue el cambio en el titulo; desde el 2002 se reabrié como “Salon
Nacional de Arte Contemporaneo Mariano Aguilera”.®® Para Antonio Jaramillo, estos cambios
fueron importantes en la medida que remodelaron la estructura del Salon, porque fue posible la
exhibicion de medios distintos de la pintura y escultura en este espacio, “desde 2002 la
significativa diversidad de las obras, los soportes y las visiones para organizar las decisiones del

Salon, marcan un punto de inflexion relevante en el Mariano Aguilera” (Jaramillo 2012, 17).34

El proyecto propuesto por Cartagena fue cuestionado en el campo del arte, sobre todo porque el
concepto de arte contemporaneo todavia no estaba definido. Durante los seis afios que duro el
Saldn Nacional de Arte Contemporaneo Mariano Aguilera, existieron momentos de
confrontacidn, que fueron indicios de los cuestionamientos que se hacian en el campo hacia la
creacion contemporanea y hacia las instituciones. Una muestra de esto fueron los reglamentos y
las bases de los salones que se derivaron de la reforma; estos documentos hacian diferencias
marcadas entre los distintos soportes. EI Articulo 1 de las bases del afio 2002, inicia de la
siguiente manera: “Los artistas deberan presentar sus propuestas, en caso de instalaciones, hasta
el viernes 12 de abril de 2002. En el caso de obras pictéricas hasta el 17 de abril de 2002”.%
Pareceria arbitraria la diferencia de tiempo en la entrega de uno y otro soporte, ya que no hay
razones explicitas que la justifiquen. Estas diferencias entre soportes se repiten en esta
convocatoria. En el ultimo parrafo del Articulo 1, se indica explicitamente que todos los medios
distintos de la pintura deben presentar un marco conceptual; “En el caso de instalaciones los
artistas deberan adjuntar descripcion y explicacion conceptual de la obra participante (entre 2 y 5
carillas en tamafio A4, doble espacio); [...] y/o cualquier otro tipo de material de apoyo que

facilite la presentacion e interpretacion de la misma”.*

*Agregar la palabra “contemporaneo” a su titulo parece un cambio insignificante, sin embargo, el nuevo nombre
hacia referencia a los cambios de parte de estructuras oficiales y de instituciones legitimadoras. Con este nombre se
hacia implicita la aceptacion del “arte contemporaneo” en los circuitos oficiales de legitimacion del arte.

* Hubo disposiciones que cambiaron después de algunas ediciones, por ejemplo, en un primer momento se dispuso
que el Salén no podria ser declarado desierto; posteriormente se estipul6 que, si las obras no alcanzaban una calidad
minima, el Salon podria ser declarado desierto.

¥ AMCCM: Archivo Museografia del Centro Cultural Metropolitano. “Bases Salén Nacional de Arte
Contemporaneo Mariano Aguilera”, 2002.
% AMCCM: Archivo Museografia del Centro Cultural Metropolitano. “Bases Salén Nacional de Arte
Contemporaneo Mariano Aguilera”, 2002.
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Las diferencias entre obra pictorica, escultérica y nuevos medios que se marcan en las
convocatorias y bases del SMA, demuestra que el concepto de arte contemporaneo no era claro
para la institucién que organizaba el evento. Esto se hace evidente en hechos como la obra
ganadora del 2002 de Ulises Unda (fig. 5.8). Antonio Jaramillo describe a esta obra

Protector de Pantalla, utiliza como plataforma la multimedia, con un CD que recoge cinco
narrativas cortas integradas a una pantalla central, la cual funciona como una pagina web (a
través de la que se seleccionan las narrativas), para de esa manera aproximarse a los aspectos
relacionados con la migracién desde el punto de vista del inmigrante y su condicién

psicoldgica.’

[...]

La obra en mencion con imagenes entrecortadas no responde a una ilacion narrativa
tradicional. Esto permite observar la falta de concentracion en una historia en particular y al
contrario, se presentan rostros, cuerpos, paisajes, cuya percepcion de dolor, dramatismo y
soledad se concentran en lo cromatico. Los rostros son parte de una saturacion icénica resuelta
estéticamente con recursos del videoclip, en los que el desenfoque y el ambiente urbano
marean al espectador, y las escenas se reducen en tamarfio por circunscribirse a una pantalla de

computador de uso doméstico (Jaramillo 2012, 22-23).

Esta pieza tuvo dos particularidades. La primera fue que hacia uso de plataformas tecnoldgicas
digitales para su creacion. La segunda fue su referencia al fendmeno de la migracién ecuatoriana
a Espafia, que en esos afios alcanzo sus numeros mayores y por la que se sugirio el tema del

Saldn. En el marco conceptual de la obra Unda, ganador del premio, indica:

En las secuencias audiovisuales que conforman este trabajo, las cuales han sido elaboradas a
partir de la fotografia digital, me interesa poner en actuacion de ciertas miradas
socioculturales con respecto al fenémeno de la migracion, a partir de cddigos referentes a un

razado especial de lo real: procesos contemporaneos de movilidad transnacional.

Tecnologias de comunicacion, mecanismos de catalogacion y sistemas de vigilancia. En
estos desplazamientos narrativos de lo actuado, pretendo una aproximacion subjetiva a

procesos culturales de readecuacion y negacion simbolica, en los que se reinventan las

%7 Cursivas en el original.
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posiciones de resistencia y de desarticulacion de comunidades subordinadas (Unda 2002,
32).

lustracién 5.8

—
«u -

Protector de Pantalla (2002), Ulises Unda. Video. Ganador del Salén de Arte Contemporaneo Mariano
Aguilera 2002

Fuente: Catalogo Mariano Retro, 91afios del Salén Mariano Aguilera, Con y Sin Retorno. 2010, 94.

El jurado fundamenta el triunfo de la obra, en el medio que se aplico en su creacién y en el
formato de presentacion.® En el veredicto, el jurado lo explica de la siguiente manera: “una de
las caracteristicas méas destacadas de la obra es el formato en el que se presenta: un CD

reproducible, facilmente transportable y por tanto de gran movilidad”.*®

Otra cuestion que indica la dificultad que tuvo la institucion para aproximarse a un concepto
adecuado de lo contemporaneo, fueron los temas curatoriales que se propusieron para algunas
ediciones. En el afio 2003, Lenin Ofia propuso el tema La libertad del artista;

un arte libre, sin las ataduras sutiles o desembozadas del mercado [...]. Toca a los artistas

asumir sus responsabilidades y ejercer su vocacion de libertad, compasion y conocimiento de

% Este afio el jurado estuvo compuesto por Piedad Casas, curadora colombiana, Claire Luna, historiadora del arte
francesa y Pablo Barriga, artista ecuatoriano.

¥ AMCCM: Archivo Museografia del Centro Cultural Metropolitano. “Veredicto Salén Nacional de Arte
Contemporaneo Mariano Aguilera”, 2002.
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causa. En primer término, asumiendo el derecho de elegir sus vias y expresiones, temas y

modalidades, medios y ocasiones (Ofia 2003, 11).

La propuesta de Ofia contradice el planteamiento de Cartagena, donde formula la necesidad de
un curador para el Salén. El hecho de que la institucion haya convocado a este tema curatorial,
demuestra un acercamiento contradictorio al concepto de lo contemporéaneo; por una parte
acogian las modificaciones para convertirlo en un salén de arte contemporaneo; y, por otro lado,

desacreditaban estas sugerencias, contradiciéndolas conceptualmente.

En el 2005 el Centro Cultural Metropolitano no recibi6 propuestas de los curadores invitados al
concurso curatorial, por lo que invit6 a curar el salon —fuera de concurso—, a Omar Ospina,
escritor y editor colombiano radicado en Quito. El tema de esta curaduria fue El artista y su
tiempo; Ospina propone que, para ir a tono con el caracter contemporaneo del Salon, convoca a

todos los creadores, no importa cudl sea su medio de eleccion.

El significado temporal que se deriva del mismo concepto de ‘lo contemporaneo’, abre
posibilidades seméanticas para una convocatoria que, sin ser caética ni retrégrada, recoja las

tendencias conceptualistas implicitas en el nuevo nombre del Salon, |...].

[...]

Las técnicas o herramientas con que los creadores del pais deciden trabajar para llevar a
realizacion y préactica sus propuestas tedricas son de libre escogencia. El Salén este afio
quiere ser incluyente y antidiscriminatorio. Creemos que todos los creadores del pais, sean
cuales fueren su concepcidn de Arte, sus fuentes de inspiracidn o sus objetos de reflexion, y
sin consideracion del tipo de técnicas que utilicen en su trabajo deben tener posibilidad de
acceso al Salon Nacional de Arte Contemporaneo Mariano Aguilera [...]. De manera que la
convocatoria del afio 2005 del Salén Mariano Aguilera tendra como tema especifico: El
Artista y su tiempo (Ospina 2005, 11).
En salones anteriores se habian exhibido entre 14 y 18 obras, una de cada artista. Este nimero de
piezas ocupaban completamente el espacio del Centro Cultural Metropolitano y permitia la
evaluacion de parte de los jurados. La propuesta de Ospina resultd en una seleccion de 99 piezas,
de 91 artistas, lo que resultd excesivo para el espacio de exhibicién. El descontento del campo
con esta curaduria fue evidente; agentes entre los que se puede contar a galeristas y criticos de

arte, calificaron a esta edicion del Salon de caotico y mediocre; entre otras razones por la falta de
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seleccion curatorial; por la cantidad de piezas exhibidas; y, por la dificultad que el montaje

museografico suponia para el trabajo del jurado.*’

La institucién que organizaba el Salon era la Secretaria de Cultura del Municipio de Quito, a
través de la direccion del Centro Cultural Metropolitano (CCM) —en ese momento, la directora
era Marfa Elena Machuca.** La edicién del 2005 deja en evidencia el concepto que estas
dependencias del gobierno local tenian de lo contemporaneo en el arte. El resultado de esta
curaduria muestra que la institucién no tenia claro el concepto de arte contemporaneo, por eso

invito a un curador que no demostro la capacidad hacer una seleccion de las obras presentadas.

Hubo otros momentos que dejaron en evidencia las dificultades en la conceptualizacién del SMA
entre 2002 y 2008. En el 2003, por ejemplo, la inconformidad con la seleccion curatorial vino de
los jueces. En el acta de veredicto los jueces indican que nombrar a un ganador ha sido una labor
dificil, por el bajo nivel de la produccion revisada.*?

El nivel general del Sal6n es bastante desconcertante por su escasa calidad. Seleccionar
cuatro obras, tres menciones y un ganador en un panorama asi, todo debido a una imposicion
legal dificulta mucho el trabajo del jurado. De esta manera se le obliga a pensar en lo
aceptable en medio del escaso nivel de formalizacion y conceptualizacién, asi como

ingenuas aproximaciones a los problemas filoséficos del arte.*®

Antes de este veredicto, no era posible declarar desierto el concurso; después de esto el
reglamento del Salén cambid. Durante los seis afios que el SMA funcion6 con las reformas
propuestas por Cartagena, hubo inconformidad de los artistas con los veredictos y las curadurias,
inclusive en algunas ocasiones artistas participantes retiraron su obra de las salas de exhibicion

por su inconformidad con la organizacién, con la curaduria o con el premio.

A pesar de que en los seis afios de su fase contemporanea, el SMA soportd criticas y
descontentos, también hubo aciertos. En el 2004, la curadora Mdnica Vorberck, propuso el tema

0 “M. Aguilera 2005, ;caos del arte?”, HOY, 1.06.2005, 4B Cultura.

*1 El Centro Cultural Metropolitano es uno de los espacios de exhibicion més concurridos en la ciudad de Quito ya
que esta ubicado al lado del Palacio de Gobierno, frente a la Catedral y en al esquina de la Plaza Grande en Quito, en
el Centro Histdrico.

“Entre los jueces firmantes de esta acta, se encuentra la colombiana Marfa lovino, quien, como curadora, declararia
desierto el salon cinco afios después.

® AMCCM: Archivo Museografia del Centro Cultural Metropolitano. “Acta de veredicto Salén Nacional de Arte
Contemporaneo Mariano Aguilera”, 2003.
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El reciclaje y el Ready-made, la fascinacion de la cotidianidad. VVorbeck fundamento su
propuesta con un texto curatorial donde plante6 la pertinencia del tema curatorial en el momento

historico del Salén.

La propuesta curatorial aspira a insertarse coherentemente dentro de la topografia del
guehacer artistico de las jévenes generaciones de creadores plasticos, sin pretender imponer

una forma o un tema ajeno a las condiciones generales de las expresiones visuales presentes.

En el &mbito del arte contemporaneo universal, la riqueza potencial de la amplia gama de
derivaciones del ready-made [...] dispone la pauta para que esta propuesta conceptual se

inserte con coherencia dentro de la I6gica del arte actual.

‘La fascinacion de la cotidianeidad’ apuesta a recoger, valorar y evaluar dentro del marco del
museo, la oficialidad y el discurso del arte obras que incorporan fragmentos o articulos de
produccién masiva, y plantean a través de la potencialidad expresiva del objeto, metaforas

alusivas a la realidad circundante (\Vorbeck 2004, 8).

En el catalogo de esta edicion también se publicaron textos de los jurados con consideraciones
sobre el arte contemporaneo en América Latina. Monica E. Kupfer escribi6 “Las Bienales de
Panama y su impacto en el arte de vanguardia” (2004), donde hace una reflexion sobre las
bienales en Panama y su rol en el desarrollo del arte panamefio desde 1989. Victor Manuel
Rodriguez publico “Apropiaciones del conceptualismo en Colombia: reflexiones sobre la
relacion entre arte y politica” (2004). En este texto Rodriguez habla de la obra del artista
conceptual colombiano Antonio Caro y de sus incidencias politicas en el contexto colombiano.
Sofia Sudrez escribié “De la lozania de la imagen audiovisual reciclada” (2004), Suarez indaga

en el reciclaje de imagenes en el arte contemporaneo.

Entre 2002 y 2008 se presentaron en el SMA obras notables, este es el caso de la artista Juana
Cordoba, que particip6 en mas de una ocasién. Otros ejemplos son la ganadora y la mencién de
honor del 2007. Ambas propuestas manejaban conceptualmente temas de critica al arte
ecuatoriano y al Salon. La obra ganadora, Sin Titulo (fig. 5.9) era una accion performatica que
consistia en la realizacion de acciones cotidianas de dos artistas callejeros que se ganaban la vida
pintando espejos con 0leo en las calles del centro de Quito. Se puede decir que este performance
interpeld las légicas del arte, ya que cuestiona el concepto del aura de la obra e interpela el

mercado del arte y a los circuitos de circulacion oficiales, porque sitla a la produccidn artistica
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en un espacio de creacion artesanal; cuestiona la imagen del artista y la objetualidad de la obra,

por ser la accion la ganadora del premio y no el objeto.

lustracion 5.9

Sin Titulo (2007), Carlos Acosta y Nancy Moreno. Accion artistica. Ganador del Salon de Arte
Contemporaneo Mariano Aguilera 2007

Fuente: Catalogo Mariano Retro 91afios del Salén Mariano Aguilera. 2010, 99.

En esta edicion (2007), la mencion de honor fue otorgada a Adrian Balseca. El titulo de su obra
fue Convocatoria abierta para espacios cerrados y consistia de una serie de afiches en blanco y
negro que tenian el retrato de Mariano Aguilera—sobre el rostro se pintaron tres circulos rojos
concéntricos con spray—; bajo el retrato se podia leer “Gane 10,000.00 dolares y hasta tres
menciones de honor” y debajo de este encabezado las bases del salon de ese afio. Estos afiches
fueron pegados en los postes de la ciudad.** La propuesta de Balseca puede leerse como una
critica al Salon, ya que se refiere a los premios, a los organizadores, a los ganadores de otros
afios, a los jueces y, sobre todo a las estructuras decimondnicas que se seguian manteniendo, a

pesar de los intentos de contemporaneizarlo.

Hubo otro evento que influyé en el campo del arte contemporaneo en la ciudad de Quito, entre

1995 y 2010. El Salén del Comercio, se configurdé como un evento de arte joven, promovido por

* EIl montaje museografico de esta obra, fueron varios afiches como los descritos, sobre una de las paredes de
Centro Cultural Metropolitano.
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la Fundacién EI Comercio.*® Hasta su sexta edicion en el 2000, este salon estuvo dedicado a la
pintura de artistas entre 18 y 30 afios. Desde su séptima edicidn, cambia su nombre a Sal6n
Nacional de Arte Contempordneo “el Comercio”; este cambio implico, sobre todo, que “abre sus
puertas a la diversidad de lenguajes y practicas que comprenden las expresiones artisticas
contemporaneas” (Zapata 2005, 5).46 Trinidad Pérez indica que “al definirse como un Salén de
Arte Contemporaneo [...] esta recogiendo aquellas producciones con las que los jovenes artistas
estan abriendo nuevos derroteros. Lo que hace el salon es entonces ‘inspeccionar’, reconocer,

recoger aquello que se esta produciendo” (Pérez 2007, s/n).

Maria Consuelo Thome —que manejé el Saldn hasta su Gltima edicién en el 2010—, indica que
fue a partir de la décima edicidn (2004) que el Salon se afianzé como un espacio de exhibicién
de arte contemporaneo para artistas jovenes.*’ Explica que este evento fue considerado como un
plataforma de visivilizacion. Para Cristobal Zapata, critico cuencano, “el Salon de el Comercio
ha contribuido a dinamizar la escena artistica nacional, y afianzar las trayectorias de varios
creadores jovenes que actualmente ocupan un lugar relevante dentro de su generacion” (Zapata

2005, 5).

Este proyecto se diferencia del SMA en varios aspectos. EI méas evidente es el rango de edad que
debian tener los participantes. Esta especificidad en el El Salén de EI Comercio, abria el
concurso solamente a artistas jovenes y no los ponia a competir con artistas de trayectoria, lo que
igualaba las condiciones de la participacion, disminuyendo los cuestionamientos sobre los
veredictos de los jurados. Otra diferencia es que era un salén manejado con fondos privados; esto
cambiaba la dindmica de la participacion de los artistas, en la medida que aceptaban la curaduria

con menos cuestionamientos que en el caso del Mariano Aguilera.

Una diferencia importante entre ambos salones también radico en el abordaje que EI Salén del
Comercio tuvo de lo contemporaneo. Ademas de la apertura de la convocatoria a nuevos modos
de produccion, la Fundacion EI Comercio se preocupd por llenar otras necesidades del campo del
arte contemporaneo. Maria Consuelo Tohme explica que con este salon “los artistas entendieron

la necesidad de profesionalizar el trabajo del arte”.*® En vista de las falencias de los artistas

** Esta fundacién formaba parte de la empresa que manejaba el periédico EI Comercio.

*® En esta edicién también cambiaron las edades de los participantes; podian concursar artistas de entre 20 y 35 afios.
*" Maria Consuelo Tohme (gestora cultural), en conversacién con Maria del Carmen Oleas el 20 de enero de 2017.
*8 Maria Consuelo Tohme (gestora cultural), en conversacién con Maria del Carmen Oleas el 20 de enero de 2017.
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jovenes al presentar un proyecto artistico, la Fundacion dicté un taller teérico-practico —en
Quito, Guayaquil y Cuenca—, para capacitarlos en la redaccion y produccion de un portafolio
apropiado para presentar sus propuestas a certamenes como éste. Asimismo, en algunas
ediciones del saldn, el premio no se entregd en efectivo, sino que se dio como becas de estudios
en el exterior, exposiciones individuales y publicaciones de catalogos sobre la obra de artistas
ganadores. Premios como estos fueron entregados después en el SMA, cuando se modifico y se

reabrié como un concurso de becas de produccion artistica (2014).

5.4.1 Mariano 2008, el salon desierto

El Salon de Arte Contemporaneo Mariano Aguilera, se abri por ultima vez en el 2008. Este afio
la institucion convoco por primera vez una curadora extranjera, la colombiana Maria lovino. El
trabajo de esta curadora dejo en evidencia las dificultades que este salon tuvo en su

aproximacion al arte contemporaneo desde su reapertura en el 2002.

El 2008 ocurrid lo que nunca antes habia ocurrido: se convoco al Salén, los artistas
remitieron por via electrénica los proyectos de sus obras, la curadora de turno (por primera
vez se trataba de una extranjera) visité algunos talleres y decidi6 que ninguna tenia méritos
para exponerse. No hubo Salén, todos los aspirantes a participar fueron rechazados (Ofia
2010,13).

lovino presentd una curaduria que proponia conocer las inquietudes de los artistas ecuatorianos
antes de integrarlos a un relato curatorial sobre temas, practicas o medios de produccion. “Yo he
sido de las personas que en mayor medida han renegado por los temas impuestos y por la
elaboracidn de exposiciones que obligan a los artistas a ambientar teorias que desconocen el

lugar y lo que se ha generado ahi”.*°

La curadora recibid, via correo electronico, setenta y tres propuestas de obras para el Salon. La
recepcion de obras y proyectos a distancia produjo una serie de problemas logisticos. lovino
explica que “no todas las personas enviaron en el mismo formato digital y muy pocos fueron los

casos en que la informacidn se organiz6 en un pdf, que permitiera descifrar una légica o un

* AMCCM: Archivo Museografia del Centro Cultural Metropolitano. Correspondencia lovino-Morales, Lunes 28
de enero de 2008.
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sentido expresivo”.*® Los problemas no solamente fueron de comunicacion virtual; después de
analizar las propuestas enviadas por los artistas ecuatorianos la curadora, alegando motivos
éticos, relacionados con la exhibicion de obras que no reunian los pardmetros que ella determin6

como “arte contemporaneo”, decidié no realizar el salon.

En la visita realizada el 15 de mayo, relei las carpetas de los preseleccionados y pude
constatar fallas importantes en las propuestas que adverti a las directivas del Centro Cultura
y de acuerdo a las cuales mi consideracion fue cambiar la celebracion de este salon por una
reflexion sobre el mismo que condujera a su replanteamiento. [...] no considero ético ni
sustentable profesionalmente, abrir una exposicion al publico, en la que se presenten como
obras de arte trabajos que no lo son, y contribuir de esta manera, desde una institucién a
desorientar al publico; a los mismos artistas que reiteraran esas pautas en el futuro, a fin de

resultar seleccionados; y al igual, a otras instituciones que realizan trabajos similares.

[...]

pude observar que no es esta la primera vez que se insiste en estas falencias y que se pide,

por lo mismo, replantear el formato.™

La resolucion de la curadora causo desconcierto, tanto en agentes como en instituciones y la
enfrentd con un campo que queria que se realice el Salon de cualquier manera. En su informe de
actividades, Iovino manifiesta: “la preocupacion del alcalde de que no se celebrara la exposicion,
tuvo como respuesta su iniciativa de que se organizara una exposicion en la que participaran
todos” y agrega, “[la] reunidn con los artistas resultod bastante complicada en la medida en que
muchos de ellos estan interesados en que haya un salén y un premio en las circunstancias que

sea” 52

lovino identifico el problema; para ella era el formato del salon; “en cada reunion sustenté la
misma idea [...] la urgente necesidad de replantear este salon y de ofrecerle una forma maés

acorde a las exigencias contemporaneas surgidas de una reflexion conjunta en la que se

% AMCCM: Archivo Museografia del Centro Cultural Metropolitano. “Informe de actividades, Maria Iovino” s/f.,
.2008.

*1 AMCCM: Archivo Museografia del Centro Cultural Metropolitano. “Informe de actividades, Maria lovino” s/f.,
.2008.

52 AMCCM: Archivo Museografia del Centro Cultural Metropolitano. “Informe de actividades, Maria lovino” s/f.,
.2008.
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reconozcan fallas estructurales y del sistema que merecen pronta atencion”.> La curadora

propuso replantear el evento.

Practicamente la mayoria de los formatos que conocemos estan por ser reformulados o
finiquitados para permitir la creacion de otros nuevos. No solo las bienales, las formas
expositivas, las museisticas, las comerciales y formativas del arte, dejaron de coincidir con el

devenir del mundo.

[...]

Es l6gico que cuando esos problemas se detectan, al tiempo que se descubren otras vias, lo
mas visible del primer momento sea la confusién y el extravio, del que tendra que surgir una

nueva comprension para otro orden.

Otros cuestionamientos de lovino giran en torno a distintos elementos del certamen; esto se
puede ver sobre todo, en las recomendaciones que hace en su informe curatorial. Una de sus
principales preocupaciones es la organizacion de dialogos y debates entre los artistas, otras
instituciones académicas y de gestion, y “personalidades con experiencia en el mundo del arte,
gue conozcan ampliamente de la materia de que tratan las exposiciones y que tengan un contacto
con otros procesos que han intentado replantear este tipo de eventos en otros lugares del
mundo”.>® También propone repensar la estructura del salén, considera que “los salones son
formas expositivas decimononicas y de indole exclusivamente académica, que entraron en
revision con la primera manifestacion de las vanguardias a finales del mismo siglo XIX” y
agrega que es necesario “crear una pauta de normas minimas para la presentacion de los trabajos

que haga su lectura posible de una manera clara y ordenada”.*

Este evento puso en evidencia que los procesos del campo del arte contemporaneo en Quito,
tuvieron un desarrollo diferente al de otras ciudades en Latinoamérica. lovino consideraba que el
arte contemporaneo debia tener ciertas caracteristicas, que para ella no fueron contempladas por

los artistas en Quito. Este episodio da cuenta de un proceso propio de esta ciudad, en el que el

% AMCCM: Archivo Museografia del Centro Cultural Metropolitano. “Informe de actividades, Maria lovino” s/f.,
c.2008.

> AMCCM: Archivo Museografia del Centro Cultural Metropolitano. “Criterios: Marfa lovino™ (leido el 28 de
mayo), 2008 en el Centro Cultural Metrpolitano de Quito.

>> AMCCM: Archivo Museograffa del Centro Cultural Metropolitano. Informe de actividades, Marfa lovino s/f.,
€.2008.

> AMCCM: Archivo Museografia del Centro Cultural Metropolitano. Informe de actividades, Marfa lovino s/f.,
€.2008
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arte contemporaneo tuvo un desarrollo especifico, que se vio afectado por elementos internos y

externos diferentes, lo que puso en evidencia la particularidad del proceso.

Después de lo sucedido con lovino en el SMA, el colectivo WASH Lavanderia de Arte, lanzé el
documental Ecuador en Emergencia (2008). Se trata de un video que recopila los proyectos de
los colectivos de arte que trabajaban en ese momento en el Ecuador. Fue una réplica que los
artistas jovenes hicieron a la apreciacion de lovino, sobre el arte contemporaneo ecuatoriano. No
es que no haya arte contemporaneo, o que sea de mala calidad, sino que el arte contemporaneo
no se presentod a la convocatoria del SMA y no se exponia en los espacios tradicionales de

exhibicion.
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Conclusiones

El tema principal de esta investigacion gira alrededor de la existencia del campo del arte en la
ciudad de Quito; la pregunta que guio la investigacion fue ¢cdmo se configura el campo del arte
en la ciudad de Quito y cuales son las principales disputas que movilizaron sus estructuras entre
1966 y 20087 La respuesta a esta pregunta se encontro al analizar las tensiones y disputas del
arte en Quito en este periodo; la investigacion se centrd en tres elementos: las instituciones; los
agentes —sobre todo los mas jovenes— y su produccion; y, las disputas y cuestionamientos
entre unos y otros. Indagar en estos factores respondi, a su vez, a otras preguntas que se
derivaron de la pregunta principal: ¢cuales fueron los cuestionamientos que movilizaron el
campo del arte?, ;qué consecuencias tuvieron las principales disputas del campo del arte en este
periodo? y ;,como y en qué medida contribuyeron estas disputas a la reconfiguracion del campo

del arte hacia un arte contemporaneo en Quito?

La conclusidn de esta investigacion tiene dos momentos. En la primera parte, se evidencian los
hallazgos hechos a nivel tedrico y metodoldgico y en el analisis histérico de las instituciones,
agentes y los cuestionamientos que esta relacion produjo. En la segunda parte, se despliegan
nuevas preguntas al tema del campo del arte contemporéneo en Quito. Se trata de

cuestionamientos que surgen como producto de ideas que se discuten durante la investigacion.

Es necesario explicitar que esta investigacion se configuré como un trabajo interdisciplinario,
gue combina la sociologia del arte, la historia del arte y la teoria del arte. Es el resultado de un
proceso de investigacion empirica y de analisis, que se fue construyendo en el camino de la
investigacion. Si bien no se analiza una misma institucion, ni se hace el seguimiento de la obra
de un artista a lo largo del periodo, se ha visto que el analisis de diferentes momentos, permite
construir una continuidad histérica en los procesos de reflexion del arte contemporaneo. Ademas,
la interdisciplinariedad de esta investigacion permitié realizar un andlisis no lineal del periodo, lo
que evidencio de mejor manera las disputas del campo, que se plantearon como el centro de la

pregunta de investigacion.

La interdisciplinariedad con la que fue abordado el anélisis del objeto de estudio de la tesis
posibilitd el uso de una diversidad de métodos de investigacidon. Uno de ellos fue el analisis de

prensa -elemento que en el periodo estudiado se configuré como una institucion legitimadora del
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campo- que, en esta investigacion se la asumio como una fuente documental. Su analisis ayudé
principalmente a determinar las disputas que estructuraron el campo en este periodo. Otro
método de investigacion que se utilizo en esta tesis son las entrevistas; método que ha sido
utilizado por la sociologia (en varias ocasiones Bourdieu ha reflexionado sobre el uso de este
método de investigacion), por la antropologia, por la historia oral, entre otras disciplinas. Para el
analisis de los resultados arrojados por esta fuente se tomo en cuenta los riesgos que representaba
el uso de testimonios de agentes vivos para la construccion de una investigacion histérica. En
este caso, se utilizaron las entrevistas para indagar en las disputas principales del campo; parecid
redundante, sin embargo, hacer otras interpretaciones mas profundas de estas fuentes, ya que el
contexto en el que se presentaban los testimonios daba un marco suficiente para la interpretacion
del lector. Las entrevistas, como método de investigacion hicieron evidentes algunas de las
disputas del campo. Entre estas se pueden contar a las demandas por un cambio en los procesos
de legitimacion, el descontento a lo largo del periodo con el manejo institucional del campo y la
necesidad de una apertura del campo hacia nuevas tendencias de produccion. La periodizacion,
por otro lado, respondi6 al andlisis de diferentes momentos especificos en el periodo escogido
para la investigacion. Aproximarse al periodo como la suma de diferentes momentos, no lo

fragmento, sino que contribuyd a una construccion historica de los procesos del campo.

Asimismo, se hizo uso de diversos enfoques metodoldgicos en el analisis de la tesis, lo que
permitio una investigacion mas compleja. Se tomaron una diversidad de elementos
metodoldgicos entre los que se pueden contar nociones de la teoria de campos de Bourdieu
(2002, 2005, 2013), principios de la propuesta de conocimientos situados de Donna Haraway
(1995) y algunos elementos de la historia del arte. Esta diversidad metodoldgica facilit6 el
analisis de varias maneras y abrio la investigacion a la posibilidad del uso de diferentes enfoques
tedricos para entender la realidad, maltiples métodos de investigacion para trabajar con las

fuentes y diversos puntos de vista en el momento de analizarlas.

El punto de vista del investigador se expresa de forma implicita a lo largo de la investigacion.
Considero, sin embargo, que mi posicionamiento en la escritura de la tesis es evidente. Haber
trabajado de cerca con una generacion de artistas que fueron parte de algunas de las disputas

estudiadas, evidencia el interés personal en elementos como el periodo escogido y los métodos
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de investigacion utilizados.* Asimismo, a lo largo de la tesis se tomaron y se ampliaron algunos
elementos y otros se dejaron de lado; estas decisiones se tomaron en funcion de la relevancia
que, personalmente consideré, que diferentes acontecimientos tenian en el campo del arte. En la
escritura de la tesis, se ha preferido construir una posicion neutral y objetiva, para crear un
equilibrio narrativo entre mis intereses personales, y los sesgos que pueden darse si se toma otro

posicionamiento.

Uno de los elementos decisivos para el desarrollo de la tesis fue trabajar con la teoria de campos
de Bourdieu que define al campo como una estructura social donde diferentes agentes (personas
0 instituciones) ocupan espacios de poder que ellos disputan constantemente. En este sentido, se
puede decir que las relaciones sociales del arte en Quito entre 1966 y 2008 se configuran como
un campo. En este punto, es necesario acotar que, si lo que define a los campos son las disputas,
entonces se puede asegurar que el arte antes de 1966 también mantenia la estructura de un campo
ya que siempre existieron conflictos. Se ha tomado como punto de partida el afio de 1966 porque
se determind que acontecimientos como la Revolucion Cultural, la Anti Bienal, y la
inauguracion de la FAUCE, cuestionaron la estructura del campo desde una perspectiva de lo
contemporaneo en el arte. Asi, esta investigacion trabajo en este periodo especifico porque se
determind que entre estos afios las disputas en el campo del arte se construyeron alrededor de lo

contemporaneo que fue el enfoque principal de la tesis.

Desde los primeros acontecimientos analizados, pasando por un momento de aparente
consolidacién del campo fundado en instituciones pablicas y privadas; hasta su colapso y
reorganizacion gestada por colectivos de artistas jovenes, las instituciones se presentan como uno
de los elementos medulares del campo del arte en Quito. En este periodo las instituciones se
configuraron como instancias organizadoras, promotoras, legitimadoras y sobre todo, fueron

factores de disputa y cuestionamiento entre agentes.

A fines de la década del sesenta la importancia de las instituciones se puede ver en la incidencia
de entidades como la Casa de la Cultura Ecuatoriana (CCE) y la Facultad de Artes de la
Universidad Central del Ecuador (FAUCE), en la politica nacional. Su influencia se puede ver

especificamente en la movilizacion y los cuestionamientos que provocé la Bienal de Quito,

! Con respecto al Gltimo punto de esta oracion, se puede ver la influencia de mi formacién como sociéloga por el uso
de la teoria de campos de Bourdieu.
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organizada por la CCE, dentro del campo del arte y en la importancia que tuvo la creacion de la
FAUCE en las ideas politicas de la época. Estos acontecimientos son una muestra de como, en

adelante, las instituciones se configuraron como elementos constitutivos del campo del arte.

En las décadas del setenta y ochenta, la importancia de la CCE y el Banco Central del Ecuador
(BCE) y la influencia de los bancos privados en el mercado del arte, fueron determinantes como
entidades encargadas de poner en valor, legitimar y reconocer el trabajo de los artistas. En estas
décadas las galerias privadas se establecieron como mediadoras entre el artista, la produccion y
el pablico, lo que también les dispuso como instituciones influyentes en el campo. Se puede
afirmar entonces que el campo del arte en Quito entre 1970 y 1989 también se organiz6
alrededor de instituciones, lo que le dio una relativa estabilidad. Esto Gltimo, a su vez, se le
puede atribuir a la seguridad econémica que significé el boom petrolero en los setenta; v, el

coleccionismo bancario en los afios ochenta.

Es evidente que a fines de la década del noventa la crisis bancaria afecté la estabilidad que el
campo del arte habia alcanzado en décadas pasadas, lo que perjudicé sus dinamicas de
exhibicion y comercializacion. Es comin que el cierre de establecimientos dedicados al arte, se
le atribuya a la crisis econdmica; sin embargo, el analisis realizado en la tesis deja claro que hubo
otros factores que afectaron de igual manera al desarrollo de esos proyectos. Como ha quedado
indicado en esta tesis, algunos artistas reconocen que el colapso institucional del campo fue un
obstaculo para su carrera; considerando que la circulacion de su trabajo se vio afectado por este
suceso. Sin embargo esto no es concluyente ni generalizado, a otros artistas la crisis de las
galerias no les afect0, ya que no exponian en esos sitios. Por todo esto se puede concluir que la
crisis econdmica afectd a una parte de la estructura institucional del campo, pero que no fue del

todo perjudicial para otros agentes del campo del arte en Quito.

Después de la crisis los artistas se agruparon para crear institucionalidades distintas de las
conformadas en décadas anteriores. Se trataba de colectivos de arte que si bien se les puede
considerar como organizaciones auto gestionadas, no tenian la misma l6gica administrativa ni
los mismos objetivos que las galerias u otras entidades privadas. La constante conformacion de
diferentes clases de instituciones a lo largo del tiempo, logré una variedad de lugares de

exhibicion para artistas que no tenian acceso a espacios como las galerias u otras instituciones
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publicas. Esta conformacion institucional posibilitd la exhibicidn y legitimacion de otras

practicas y permiti6 al publico ampliar su conocimiento de nuevas producciones.

En definitiva, esta tesis ha delineado una ruta a seguir en el momento de hablar del inicio del arte
contemporaneo en Quito. Autores que han estudiado este tema en los centros pueden definir un
afio o un acontecimiento mundial como hito de inicio del arte contemporaneo, para el caso de
Quito, las circunstancias son distintas. La basqueda del punto de inicio del arte contemporaneo
en esta tesis se ha extendido por varias décadas y se ha enfocado en una serie de acontecimientos
que pueden haber sido momentos de quiebre para la aparicion del arte contemporaneo, no
obstante no se ha podido determinar un momento especifico de su surgimiento. Esto ha
confirmado la particularidad del proceso sucedido en Quito y, al mismo tiempo, la diferencia de

este con otros.

El andlisis realizado en la tesis y el acercamiento metodolégico que se practicé demuestra que se
trabajo con un campo particular y que no se trata de un campo incompleto o de un campo fallido,
sino de uno con ldgicas propias que adopta caracteristicas dadas por su particularidad contextual.
Que este campo no se desarrolle como el que analiza Bourdieu en el siglo X1X, no implica que
sea un campo defectuoso al contrario, demuestra un campo que responde a una realidad propia.
A pesar de estas diferencias, si se analizan ambos campos, se puede hablar de elementos
comunes, por ejemplo, los conjuntos de estrategias que asumen los agentes frente a diferentes
realidades. Se puede decir entonces, que las particularidades de este campo lo configuran de una

manera especifica en una realidad local.

La institucionalizacion del campo del arte, sin embargo, continda también después del periodo
analizado. Por ejemplo, en el 2007 se cre6 el Ministerio de Cultura, entidad que puso en
circulacion grandes cantidades de dinero, esto reavivo el interés en el area de las artes y la
cultura en las instituciones privadas. Con las politicas publicas que impulsé esta institucion, el
campo del arte parecio reactivarse porque se promovieron nuevos espacios de circulacion. Ese
mismo afio, el Municipio de Quito inauguré el Centro de Arte Contemporaneo (CAC). Esta
institucién se encarg6 de reformular el premio Mariano Aguileray en el afio 2012 relanzé este
certamen como un concurso de arte contemporaneo. Se organiz6 una convocatoria publica en
varias categorias: becas de produccion artistica, curaduria, investigacion, proyectos educativos,

publicaciones y un premio especial a la trayectoria de artistas mayores de 40 afios.
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En este punto, se considera necesario decir que, si bien las disputas del campo también se pueden
analizar a partir de la produccién artistica del periodo, en esta tesis se ha elegido analizar las
relaciones sociales del arte en diferentes momentos ya que esto evidencia las disputas entre
instituciones y artistas jovenes. En este sentido, el uso de la teoria de campos de Bourdieu sirvio
para entender estas disputas y la articulacion del campo del arte con otros campos. Frente a las
disputas, sin embargo, no se ha tomado a la obra de arte como un producto cultural mas, ya que
se reconoce su importancia en el campo y, a lo largo de la tesis, se toman ciertos ejemplos de
obras de arte como indicadores de los cambios que se dieron en el paradigma del arte en

diferentes momentos.

El ejercicio de analizar las mismas disputas en contextos distintos, contribuy6 para comprender
la autonomia del campo ya que este analisis mostro que el campo funciona con ldgicas propias y
que el contexto no siempre determina las disputas. En esta tesis se intent6 presentar al contexto
como un escenario sobre el que las légicas del campo van cambiando en diferentes momentos.
En algunos casos, se puede trazar una relacion mas clara entre el contexto y el campo, como fue
el caso del boom petrolero y la red de galerias que se formo en Quito. Pero en otros momentos
esta correspondencia no es explicita, como es el caso de la crisis bancaria a inicios del 2000. Es
innegable que existen factores del contexto que modifican las condiciones de posibilidad en el
campo, sin embargo, esta condicion se puede ver a diferente escala; en ocasiones lo econémico
confluye con la organizacion del campo, en otras, la coyuntura politica es la que determina sus
I6gicas. Descubrir que existe una relacion inestable entre el campo del arte y su contexto,
determind también que la autonomia del campo siempre es relativa, ya que estd en constante

articulacion con otros campos.

La institucionalidad gestionada por los artistas también se fortalecioé después del 2008. Kingman
y Vargas, junto con Santiago Rosero y Fernanda Andrade, se reagruparon nuevamente en el
colectivo llamado La Selecta, con lo que aparecio otra pagina web —wwwe.laselecta.org. El
colectivo continu6 con la gestion de exhibiciones, hicieron una publicacion digital titulada Mama
Lucha en tu Corazon (2010). Después de tres afios de investigacion, en el 2013, publicaron El
Auténtico Libro de las Huecas, sobre los lugares de comida popular en la ciudad de Quito. Al
zur-ich consolidd su proceso con la gestion de fondos del Ministerio de Cultura para realizar su

convocatoria anual; inclusive, en algunas ediciones, el espacio de exhibicion se ampli6 hasta el
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sur del pais. Este proyecto continla vigente hasta la actualidad; al haberse configurado como un

espacio de legitimacion en el campo, la demanda de los artistas es constante.?

Estos procesos ratifican que después de la fragilidad institucional que se dio durante la crisis
econdmica de fines de los noventa, las dinamicas del campo se centraron nuevamente en la
institucionalidad publica y alrededor de espacios de exhibicion privados. A pesar del aparente
repunte de las instituciones en el campo, es necesario dejar sentado que pocos de los espacios
citados en este recuento, funcionan como lo hacian las galerias en la década del ochenta; toda

vez que el coleccionismo parece ser una practica casi extinta.

Otros elementos que se analizan en esta tesis, son los agentes jovenes y los cuestionamientos que
ellos hacen a las estructuras institucionales del campo. Estas disputas se desarrollan entre dos
movimientos constantes y antagdnicos: el primero es la blsqueda por una institucionalizacion del
campo y el segundo son los cuestionamientos de los agentes jovenes a las instituciones. Para
hacer este andlisis se han elegido momentos en los que se hizo evidente, de manera reiterativa,
este conflicto. Si bien la tesis pudo haberse estructurado a partir de estas disputas, se ha elegido
observar diferentes momentos en los que se evidencian estos conflictos; este analisis permitio
construir una continuidad en las disputas, sin la necesidad de hacerlo de manera cronolégica.
Esto no quiere decir que las disputas se expresan siempre de la misma manera; observar
momentos especificos demuestra que, aunque las disputas son semejantes a lo largo del tiempo,
los objetivos, las instituciones que se cuestionan y los modos de expresar el descontento de
diferentes agentes, va cambiando en el tiempo. Esto también demuestra la dinamica y el

movimiento del campo.

Es evidente que el analisis que se realizd en la tesis, se centrd puntualmente en los momentos de
disputa entre las pulsiones institucionalizadoras del campo y los cuestionamientos que los
agentes jovenes hacian a estas instancias a lo largo del periodo. El enfoque que se hizo en este
conflicto constante demostrd que, aunque esta disputa es la misma a lo largo del periodo, se
manifiesta de diferentes formas y con diferentes agentes. Asi se puede concluir que el campo del
arte en Quito no es un campo inmavil y que en este periodo no llega a consolidarse

completamente, sino que es un campo dinamico y en constate cambio y movimiento.

2 Entre el 2017 y el 2018 al zur-ich celebrd sus 15 afios de existencia con una exposicion antoldgica de su trabajo en
el CAC.
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En este aspecto, se puede concluir que desde los integrantes del Grupo VAN, a fines de los afios
sesenta, hasta los colectivos de gestion de inicios del 2000, los artistas jovenes han sido los que
han promovido las principales disputas en el campo del arte entre 1966 y 2008. El caso mas
representativo fue el de Pablo Barriga quien, aunque estuvo mayormente al margen de las
instituciones —y posiblemente por esta razon—, influyé en el desarrollo del arte contemporaneo
en Quito. En 1980 su proyecto Arte en la Calle, inicié los cuestionamientos a los espacios de
exhibicion y a los pablicos del arte. A pesar de ello, la estructura comercial del campo termind

sumando este proyecto a las logicas productivas de la época.

En la década del noventa, hubo otros jovenes que configuraron el campo del arte aglutinandose
en colectivos, ya sea cuestionandolo o creando nuevas formas institucionales. Buena parte de
estos colectivos se gestaron en la coyuntura histérica de la crisis econdmica lo que les llevd a
cuestionar las estructuras institucionales del campo, como galerias, coleccionistas, instituciones
educativas, critica, artistas, modos de produccion, entre otros elementos. Esto implant6 una
nueva forma de arte, abierta a otras ldgicas de creacion, lo que marco una de las fisuras en el

campo que estaba constituido y, eventualmente, movid algunas estructuras.

Entre 1996 y 2000 existieron otros cuestionamientos al campo del arte. En esta tesis se analizo la
inauguracion de la CAP que coincidia con el CEAC al cuestionar a la institucionalidad
establecida en el campo, con propuestas que eran consideradas como alternativas a las
estructuras existentes. La proyeccion de estos cuestionamientos, se pueden ver después del 2000
en la conformacién de colectivos que se configuraron como una institucionalidad desde los
artistas; estas iniciativas contribuyeron para percibir nuevos modos de produccion de arte en el
campo. Después de la crisis econdmica y politica de fines del noventa y durante la primera
década del dos mil, artistas universitarios —sobre todo— conformaron colectivos de gestion que

se configuraron como las nuevas instituciones del campo.

En este periodo, se puede hablar entonces, del desarrollo de dos clases de institucionalidad. Una
promovida por instancias como el Estado y el mercado, que legitimaban modos hegemdnicos de
produccién.® Muchas veces resultaba dificil que ellas reconozcan o legitimen nuevos modos de
produccidn o la creacion de artistas jovenes. La segunda institucionalidad que se desarrollé en

este periodo podria definirse como una institucionalidad “emergente” que estaba construida

¥ Se trataba de modos de produccién modernos tales como la pintura y escultura tradicionales.
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desde los artistas como agentes independientes del campo, cimentada en formas colaborativas y
comunitarias de trabajo —que demostraron ser coherentes con las necesidades del campo en ese
momento— y que, desde si mismos, legitimaban nuevos modos de produccién y propuestas

fuera de lo tradicional.

Este analisis también devel6 que una buena parte de los jovenes artistas promotores de los
cambios en el campo fueron los estudiantes de arte. En esta tesis, las instituciones de educacion
superior fueron analizadas como espacios responsables de promover el pensamiento del arte y de
gestar los cuestionamientos al campo. La FAUCE estuvo vigente durante todo el periodo; aqui
existieron profesores que guiaron a los estudiantes en sus interpelaciones a las estructuras del
campo del arte. Lenin Ofia (entrevista, 2015) considera que a inicios de la década del ochenta se
dieron dos sucesos que marcaron el desarrollo favorable de la FAUCE. Primero la vinculacién de
Mauricio Bueno y Nicolas Svistoonoff; y segundo, la reforma del plan de estudios que él

realizd. Hubo otros profesores, como Juan Ormaza, que influyo en la forma de ver el arte a través
del trabajo conjunto en sus estudiantes. La CAP, igual que la FAUCE, se configurd desde el
inicio como una institucién legitimadora del campo del arte; su propuesta, sin embargo, se centrd

en brindar una alternativa a la institucion educativa superior de artes.

Una de las conclusiones de esta tesis es que su analisis pone en valor el rol que los artistas
jévenes y estudiantes de arte tuvieron en este proceso. Como se ha visto, tradicionalmente los
artistas jovenes son legitimados por las instituciones hegemonicas solamente una vez que
alcanzan cierto reconocimiento por su trabajo. Esta tesis encuentra valor en el trabajo de estos
artistas, desde el cuestionamiento y la rebeldia; las disputas que promueven estos agentes
mantienen al campo del arte en constante tension, por ende, son las que conforman el campo.
Ademas, se evidencia como en la ldgica de interpelacion constante de los artistas jovenes, el arte

contemporaneo encuentra un terreno fértil.

El anélisis del trabajo de los artistas jovenes deja claro que, igual que el campo descrito por
Bourdieu, el campo del arte en Quito se configura en la disputa por los espacios de poder. Se
puede ver que los grupos que impulsan los cambios en la estructura institucional son agentes

jovenes que buscaban expandir los limites estéticos y conceptuales del arte.

Bourdieu explica que
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Las grandes revoluciones artisticas no proceden de los dominantes (temporalmente)
que, aqui como en todas partes, nada tienen que objetar a un orden que los consagra,
ni de los dominados a secas, cuyas condiciones de existencia y disposiciones
condenen a menudo a un ejercicio rutinario de la literatura [del arte para este caso] y
que tanto pueden engrosar las filas de los heresiarcas como las de los guardianes del
orden simbdlico. Pertenecen a esos seres bastardos e inclasificables cuyas
disposiciones aristocraticas asociadas a menudo a una procedencia social privilegiada
y a la posesion de un gran capital simbolico (en el caso de Baudelaire y Flaubert el
prestigio sulfireo asegurado de entrada por el escandalo) sustentan una profunda
«alergia a los limites», sociales pero también estéticos, y una intolerancia altiva hacia

cualquier compromiso con el siglo (Bourdieu 2005,173).

Después de este anélisis solamente se pueden confirmar dos movimientos antagonicos del campo
gue son continuos en este periodo. Primero la busqueda constante de la institucionalizacion del
campo; Y, segundo el descontento de los agentes jovenes con las instituciones. La Revolucion
Cultural y la Anti Bienal a fines de los sesenta, Arte en la Calle en los ochenta y los colectivos
artisticos en los noventa y a inicios del 2000, muestran periédicamente, a grupos de agentes
jévenes que cuestionan a las instituciones. Sus objetivos en general estuvieron relacionados con
la necesidad de legitimar nuevos modos de produccion artistica en el campo, nuevos publicos,
otros espacios de exhibicion, en general, nuevas formas de arte. Lo particular de este caso y algo
que esta investigacion confirma, es que la disputa constante entre institucionalizar el campo del
arte y cuestionarlo, favorecié para que procesos diferentes coexistan con otros —opuestos en

muchas ocasiones.*

En este periodo se puede ver como las disputas en el campo del arte permite que l6gicas
modernas existen a la par de l6gicas contemporaneas. También se evidencia como agentes e
instituciones diversas se relacionan en un mismo campo; creando pugnas igual que pequefias
rupturas, similares a fisuras, en una superficie plana. Es decir, se puede ver como alrededor de

estos conflictos, se va gestando la idea del arte contemporaneo en un campo que, desde las

* Kingman indica que “en la década del noventa [...] propuestas puntuales [de arte contemporaneo] coexistieron y
en muchos casos compartieron espacios de exposicion con los artistas modernistas vinculados a un exitoso mercado

del arte con incidencia local” (Kingman 2012, 86).
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instituciones, se resiste a un cambio. El analisis de un periodo posterior podria develar si
finalmente, la idea del arte contemporaneo logré romper definitivamente el campo del arte

moderno o si el campo del arte se fragmentd en varios campos.

Si bien no se puede afirmar que las rupturas generadas por los cuestionamientos constantes del
campo consolidaron un campo del arte contemporaneo; si se puede concluir que hubo iniciativas
que muestran la necesidad de algunos agentes de configurarlo. Este es el caso de la reforma que
dio paso al Saldn de arte contemporaneo Mariano Aguilera (2002-2008). Se hace referencia a
este certamen especificamente porque pone en evidencia las particularidades del proceso del
campo del arte contemporaneo en Quito. Este analisis abre muchas méas preguntas sobre el tema,

las que quedan como cuestionamientos para proximas investigaciones.

Antonio Jaramillo, después del analisis que hace sobre el salén entre 2002 y 2008, concluye que
“«lo contemporaneoy es una mezcla de lenguajes que abarcan una nueva tendencia amparada en
«lo cotidiano»” (Jaramillo 2012, 24). Segun algunos documentos del SMA, la reflexién de la
institucidn era similar y muchas veces el concepto de contemporaneo en el arte se reducia a la
argumentacion del jurado en el veredicto. Este certamen también determinaba la
contemporaneidad de las obras por el medio en que eran producidas. Aunque es innegable que la
inclusién de nuevos medios es un indicador de lo contemporaneo en el arte, una obra de arte no
es contemporanea por ser producida en medios distintos de los tradicionales. Considerar menos
contemporaneo a medios como la pintura o la escultura, demuestra un abordaje equivoco del
concepto de lo contemporaneo por las instituciones del arte y simplifica su definicion, dejando

de lado factores que lo articulan desde la teoria y la investigacion.

En el 2008 la curadora colombiana Maria lovino considerd que lo que ella definia como arte
contemporaneo no se estaba produciendo en Quito, lo que devel6 definitivamente la existencia
de un proceso distinto, en el que el arte contemporaneo tuvo un desarrollo local y especifico, que
posiblemente ella desconocia. El caso del SMA da pie a la pregunta sobre la produccién de arte
contemporaneo Yy la eventual consolidacion de un campo del arte en Quito; ¢Qué se puede
entender por “arte contemporaneo” en un contexto con caracteristicas particulares como el
estudiado?, ¢se consolidd eventualmente un campo del arte contemporaneo en el ciudad de
Quito?
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Asimismo, de esta tesis se derivan cuestiones como la necesidad de un estudio orientado
exclusivamente a la produccion artistica de la época, analizando formalmente este aspecto.
Queda también pendiente un analisis estético y social de obras y exposiciones del periodo para

conectar las disputas analizadas en esta tesis, con la produccion artistica.

Otra pregunta que se deriva de esta investigacion esta relacionada con la inclusién de otros
grupos en el campo. Si bien queda claro que la introduccion del concepto de arte contemporaneo
abrid el campo a otros espacios de exhibicion, a otras producciones y a otros artistas; permanece
la pregunta sobre la presencia de diversidades en el campo, como es el caso de las mujeres, o el
de los artistas que trabajan con temas de diversidades sexuales; ¢existié mas apertura del campo
del arte a otros grupos de artistas?, ¢Qué paso con las mujeres y con los artistas GLBTI en la

formacion del campo del arte contemporaneo?

Para concluir se puede decir que, si bien, esta investigacion da pie a un sinnimero de preguntas y
cuestionamientos también aclaro6 otros puntos. Es inevitable, sin embargo, que la escasa
existencia de otros trabajos a este promueva nuevas inquietudes tanto al campo del arte como a la
investigacién misma. Esta tesis deja abierta la puerta a dialogos, nuevos problemas y otras

investigaciones.
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Glosario de términos

Accidn artistica: También denominado arte de accion. Se trata de un grupo de técnicas que
hacen énfasis en el acto de crear mas que en el objeto obra de arte. La accion artistica
considera de vital importancia la relacion artista-espectador. Otra caracteristica

importante de la accion artistica lo efimero de la obra.

Arte comunitario: Esta clase de arte se apoya en dos conceptos especificos: en primer lugar
la relacion obra de arte-espectador, lo que define al arte que involucra la
participacién del publico. En segundo lugar, la incidencia que la obra de arte, puede
tener en el contexto social en el que es presentada. EI concepto de arte comunitario
también se usa para definir al arte que tiene como objetivo una mejora social
(Palacios 2009).

Arte conceptual: El arte conceptual puede entenderse como el vinculo entre la obra de arte
moderna y el arte contemporaneo. Comprende todas las concepciones del arte, mas
alla del objeto fisico, como un espacio de discusion sobre las imagenes, sus
significados culturales y las representaciones. Buchmann anota que “como otras
corrientes de posguerra, los procedimientos del arte conceptual contribuyeron a
desauratizar la firma individual y las habilidades artesanales de los artistas en
beneficio del papel de los espectadores como constituyentes de la obra” (Buchmann
2009, 70).

Arte publico: Este concepto artistico esta ligado al uso de los espacios publicos. Se considera
a estos lugares como areas de libre acceso por lo que se son espacios adecuados para
la realizacion de obras de accidn artistica o efimeras. El uso del espacio publico tiene
que ver con la idea de site specifity de las obras, es decir, que lo que se presenta en el
espacio publico, conceptualmente debe estar concebido para ubicarse en lugares que
mantengan flujos elevados de publico y manejos inadecuados de las obras de arte.
Este concepto también esté relacionado con las discusiones sobre el caracter
mercantil de la obra de arte. Para Butin (2009), el uso de espacios publicos para la
exhibicion artistica, en muchas ocasiones entra en conflicto con los usos habituales
de los espacios publicos, por lo que considera pertinentes cualquier cuestionamiento

o0 debate alrededor de este tipo de arte
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Arte relacional: “Conjunto de practicas artisticas que toman como punto de partida tedrico y
practico el conjunto de las relaciones humanas y su contexto social, mas que un

espacio autonomo y privativo” (Bourriaud 2008, 142).

Colectivo artistico: grupos de artistas cuyo trabajo gira alrededor de la idea de la

colectivizacion de las practicas artisticas y de estrategias colaborativas de creacion,

difusion, ensefianza, produccion y gestion del arte.

Happening: Evento o situacion considerada artistica, depende de la improvisacién del artista
y del pablico para realizarse. Su principal caracteristica es que depende de la
participacion del publico para su desarrollo. A diferencia del arte comunitario, no
pretende movilizar mejoras sociales ni influenciar al publico por medio de la obra de
arte.

Instalacion: La instalacion es considerada una de las técnicas de la accion artistica. Abarca
todas las obras relacionadas con el uso espacio. Una de sus principales caracteristicas
es que, a diferencia de la escultura moderna, borra la linea que separa al espectador
de la obra. Actualmente, el concepto de instalacion en el arte contemporaneo, abarca
mucho mas que el arte visual e incluye instalaciones sonoras, lo que amplia la idea
del uso del espacio en la creacion artistica (Stahl 2009).

Intervencidn: La intervencion artistica nacio ligada a précticas de activismo y estan
relacionadas a militancias politicas de diversas indoles (ecologistas, de diversidades
raciales, de diversidades sexuales, entre otras). Para Geene la intervencion tiene que
ver con un momento del campo del arte cuendo “empezaron a aparecer formas de
repolitizacion que eran futo no tanto de reacciones directas a estas situaciones como
de la critica al funcionamiento «normal» de las galerias, museos y academias, con
sus estructuras patriarcales y autoritarias” (Geene 2009, 153). Es decir que las
intervenciones artisticas surgieron en los centros, del descontento de los artistas con

las instituciones y el manejo institucional del arte.

Performance: Es una de las técnicas de la accion artistica. Se trata de una accion que tiene
una linea narrativa y se presenta al publico; sin embargo, a diferencia del teatro no
tiene dialogos escritos. También se le puede definir como una accidn que se centra
en el cuerpo del performer. En los afios noventa, con la teoria de la performatividad
de Judith Buttler, empez6 a considerarse como un acto autonomo del cuerpo

(Angerer 2009). Igual que el happening, se realiza en espacios publicos, pero se
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diferencia de éste porgue no es indispensable la participacion del pablico y no es un
acto improvisado, tiene un libreto definido que refuerza el concepto de la obra.
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Glosario de Siglas

BCE: Banco Central del Ecuador

CAP: Carrera de Artes Visuales

CCE: Casa de la Cultura Ecuatoriana

CEAC: Centro Ecuatoriano de Arte Contemporaneo
CCM: Centro Cultural Metropolitano

DPM: David Pérez McCollum

FADA: Facultad de Arquitectura, Disefio y Artes
FAUCE: Facultad de Artes de la Universidad Central del Ecuador
ITAE: Instituto Tecnoldgico de Arte del Ecuador
MAAC: Museo Antropoldgico y de Arte Contemporaneo
PUCE: Pontificia Universidad Catolica del Ecuador
SMA: Sal6n Mariano Aguilera

UCE: Universidad Central del Ecuador
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