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Resumen. Este articulo propone una lectura del campo artistico ecuatoriano de la década del noventa
a partir de las tensiones entre nociones modernas y planteamientos contemporaneos sobre el arte.
Desde una revision tedrica e histdrica, analizaremos cémo la idea de arte contemporaneo se posiciond
en Ecuador a finales de los noventa en un contexto de disputas y redefiniciones institucionales. Para
esto estudiaremos los procesos de reformulacion de bases del Salon Mariano Aguilera y la Bienal de
Cuenca, que expresaron las discusiones centrales de los artistas, los criticos y las instituciones.
Palabras clave: Arte contemporaneo; Ecuador; Salon Mariano Aguilera; Bienal de Cuenca.

[en] Art field in debate: Contemporary positions and open calls for artists in
Ecuador during the nineties decade

Abstract. Spain is a country with a wide tourist heritage. All the public institutions should be interested
in preserving and conserving it in good conditions year after year. New digital technologies may allow
making a thorough and reliable inventory of all of our goods so as to show them whether with static or
in movement images in order to promote cultural tourism.

The methodology used to accomplish this task is based on reverse engineering, tool that allows us to know
details of its shape, texture, construction details and geo-referenced positioning. Inverse engineering
will help us to create a digital catalogue with all the formal characteristics of the objects and tourist
spaces. It will be possible theThis article proposes a study of the Ecuadorian artistic field during the
nineties in accordance with the tensions between modern notions and contemporary approaches to
art. Considering a theoretical and historical review, we discuss how the idea of contemporary art was
positioned in Ecuador in the late nineties in a context of disputes and institutional redefinitions. In
this regard, we will analyze Salon Mariano Aguilera and Cuenca Biennale legal bases’ restructuring
processes, which were central to discussions of artists, critics and institutions during that time.
Keywords: Contemporary art; Ecuador; Salon Mariano Aguilera; Bienal de Cuenca.
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1. Introduccion

Este ensayo indaga en el campo artistico ecuatoriano de la década del noventa a partir
de las tensiones entre concepciones modernas y contemporaneas sobre arte, que
atravesaron las discusiones centrales y las practicas de los artistas, los criticos y las
instituciones. Esta dialéctica se tradujo en politicas institucionales de transformacion
de las bases de bienales y salones y en la creacion de instituciones dedicadas al arte
contemporaneo entre fines de los afios noventa y comienzos del nuevo milenio.

En el contexto ecuatoriano, la definicion de lo contemporaneo es el nodo central
en esta década. La separacion entre “arte moderno” y “arte contemporaneo” marco
el sentido del juego en el campo artistico. ;Qué se entendia por estas categorias?
(Como se establecio la delimitacion entre ambas? La contemporaneidad en el arte
fue apelada desde distintos lugares y con repercusiones diferentes. Nuestro analisis se
enfoca en procesos coyunturales que expresan pugnas por definir lo contemporaneo
en el arte. En este sentido, analizaremos distintos impulsos y contextos que dan
cuenta de esta consolidacion de unos nuevos modos de ejercer y consumir la practica
artistica.

Antes de entrar a discutir el caso de estudio, es necesario detenerse a reflexionar
sobre el concepto de campo artistico propuesto por Bourdieu, de esta manera se
darad cuenta de los limites y alcances de esta nocion para el caso ecuatoriano. El
campo es concebido por Bourdieu como un microcosmos social en el que diversos
agentes toman posturas y luchan dentro de un campo de fuerzas constituido por
distintas posiciones, algunas conservadores y que defienden lo instituido y otras
transformadoras y que tratan abrir nuevos puntos de vista dentro de las discusiones
especificas del propio campo (Bourdieu, 1997, pp. 41-63). Este campo tiene grados
de autonomia en funcion, por ejemplo, de la emergencia del conjunto de instituciones
especificas como los lugares de exposicion, las academias, los agentes especializados
y los espacios de consagracion (salones, concursos, bienales, etc.), “dotados de
las disposiciones objetivamente requeridas por el campo y de las categorias de
percepcion y 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, 1995, p.428) .

En este caso de estudio nos interesa indagar en los grados de autonomia del
campo artistico en Ecuador a partir de las instituciones culturales y las luchas por
definir lo contemporaneo. Hemos organizado el texto para situar los procesos del arte
ecuatoriano de la década del noventa en los siguientes ambitos: en primer lugar, en
el contexto de los postulados tedricos que abordan la modernidad y posmodernidad
particularmente para el arte latinoamericano; en segundo lugar, en el escenario
historico del Ecuador de los noventa, las orientaciones neoliberales, la crisis bancaria
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y su repercusion en las politicas culturales; y en tercer lugar, en el caso especifico
de los debates y resoluciones del Salon Mariano Aguilera (1917) y la Bienal de
Cuenca (1987) y sus redefiniciones hacia lo contemporaneo en el arte. Si bien estos
concursos tienen trayectorias historicas distintas, se analizara -desde una perspectiva
comparativa- como durante los afios noventa ambos eventos repensaron sus politicas
y métodos de convocatoria en respuesta a los cuestionamientos y presiones de la
esfera publica, articulada alrededor de la nocion de contemporaneidad en el arte.
Como se expondra en las siguientes paginas, “lo contemporaneo” fue proclamado
por artistas y criticos que apelaron a la renovacion del formato tradicional del salon.

2. Arte y contemporaneidad

Las aproximaciones teodricas que vinculan modernidad, posmodernidad y las
posturas criticas desde el contexto latinoamericano nos permiten abordar la nocion de
contemporaneidad. Arthur Danto (1999, pp. 25-41) utiliza el término contemporaneo
para definir el arte producido “después del fin de la historia”, cuando la lectura del arte
deja de ser posible desde una vision evolutiva y una progresion de estilos. Ademas,
la contemporaneidad se caracteriza por una diversificacion de la produccion artistica,
un campo expandido del arte que deja de cimentarse en la pureza y especificidad
del medio -caracteristicas valoradas en la modernidad- para proponer a través de
nuevos lenguajes que se relacionan con otras disciplinas artisticas y se contaminan
de nuevos recursos de produccion (Krauss, 1996, pp. 301-302).

Segtin Terry Smith hay una diferencia entre el concepto de lo contemporaneo
como estar a la moda, seguir la corriente y el concepto profundo de lo contemporaneo
que implica una capacidad de hacer referencia a una multiplicidad de relaciones
entre el ser y el tiempo (Smith, 2012, p.19). Para Agamben, esta relacion singular
con el propio tiempo es la que define lo verdaderamente contemporaneo, “aquel que
no coincide perfectamente con éste (tiempo) ni se adecua a sus pretensiones y es por
ende, en ese sentido, inactual; pero, justamente por eso, a partir de ese alejamiento
y ese anacronismo, es mas capaz que los otros de percibir y aprehender su tiempo”
(Agamben, 2011, pp.18-19 citado en Giunta 2014, p. 7).

Frente a los cuestionamientos sobre ;qué es el arte contemporaneo? (Smith, 2012)
y (cuando empieza? (Giunta, 2014), ambos autores coinciden en que se puede ubicar
los inicios del arte contemporaneo en la década del sesenta, sin embargo, es entre los
afios ochenta y noventa cuando la contemporaneidad artistica se consolida (Giunta,
2014. p.96, Smith 2012, p.19). Los afios noventa representan el fin de las utopias
y la crisis de las certezas, a la vez que posibilitan la circulacion de informacion y
contenidos a una escala global a través de Internet.

El arte latinoamericano contemporaneo de los afios ochenta y los noventa se nutre
de larealidad y la cuestiona, pero sin la inscripcion a un estilo predeterminado ni a una
bandera politica, la reflexion artistica se plantea desde distintos medios y posturas y a
través de variadas estrategias. ;Como se diferencia del arte moderno? Andrea Giunta
piensa que “No existe un hecho demarcatorio, Unico, que fije el nacimiento de un
nuevo estilo. No tenemos un manifiesto, su inicio no fue decretado por un critico,
por un artista o un historiador. Se trata, en verdad, de muchas emergencias, cuyos
sintomas se dispersan, que nos remiten a un nuevo estado del arte” (Giunta 2014,
p-97). Asi, la discusion reciente se centra en evidenciar que desde los afios sesenta se
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dan simultaneidades artisticas en distintas partes del mundo (2014, p.14), por lo tanto
es una construccion hegemonica la preeminencia e invencion del arte contemporaneo
por parte de los centros. Esa construccion es desmantelada por Camnitzer (2009),
quién reflexiona sobre como muchos conceptualistas latinoamericanos coincidieron
o se antecedieron en sus propuestas a los artistas hegemonicos.

Por otra parte, Mary Louise Pratt (2000) diferencia a los modernismos periféricos
de los hegemonicos en su relacion con el contexto latinoamericano en su complejidad.
La nocion de modernismos periféricos sirve para apreciar el caracter especifico (y
diverso) del arte latinoamericano. Para la autora, en Latinoamérica, los modernismos
tienen “relaciones de contradiccion, complementariedad y diferenciacion con los del
centro” (Pratt, 2000, p.838). Si los modernismos europeos se relacionaron con la vida
de las metropolis (Williams, 1997), los modernismos latinoamericanos tuvieron un
vinculo con el mundo rural indigena, mestizo y negro. Esas tradiciones heterogéneas
de la cultura popular latinoamericana influyeron y posicionaron politicamente a
intelectuales y artistas. De esta manera, los contenidos de los centros fueron re-
significados y recodificados en correspondencia con esos elementos culturales de
caracter local.

Desde la década del ochenta se genera un dialogo entre los artistas, criticos y
curadores de la periferia, quienes se integran en el circuito artistico internacional
consolidando su propio sistema del arte. Se debe destacar la Bienal de la Habana
fundada en 1984 que propuso suscitar el intercambio entre los paises del
llamado “tercer mundo”. En la primera edicion se convocaron artistas de paises
latinoamericanos y en la segunda de 1986 a participantes asiaticos y africanos. Los
didlogos Sur-Sur abrian también posibilidades para pensar en posturas estéticas
que hacian frente a un arte europeizado, se trataba de producir arte “inspirado en
los valores de vida, cotidianidad, y en los propios grupos marginados de América
Latina” (Eder, 2009, p.51).

Una de las discusiones mas fuertes en la definicion del arte latinoamericano ha
estado vinculada con la conflictiva relacion entre centro y periferia. / Pero tiene sentido
hablar de arte latinoamericano? Mosquera apunta a que la nocion de antropofagia
(como una deglucion critica de los contenidos de occidente) se ha desgastado y que
ya no es necesario hablar de un arte latinoamericano, sino de un arte que se enuncia
desde Latinoamérica, que esta familiarizado con los lenguajes contemporaneos y no
tiene necesidad de situar su denominacion de origen (1992, p.14).

La discusion sobre la postmodernidad en Latinoamérica, ademas de cuestionar a
la modernidad, se toma como una posibilidad para discutir nociones esencialistas de
identidad, conceptos como hibridacion, transculturacion y mestizaje son claves para
entender los procesos culturales latinoamericanos y los debates en el campo artistico.
Gerardo Mosquera (2010) plantea la necesidad de propender hacia intercambios
culturales en la globalizacion que permitan superar los esquemas radiales de los
centros. Al alejarse de la denominacion “arte latinoamericano”, Mosquera evidencia
la simplificacion de la heterogeneidad de practicas artisticas en el continente. Sin
dejar de reconocer la importancia que €sta categoria tuvo en los sesenta encaminada
hacia la resistencia y al posicionamiento legitimo del continente, la idea sobre “lo
latinoamericano” devino en generalidades y estereotipos asociados con el realismo
magico y el mestizaje.

Para Mosquera lo fundamental de las nuevas generaciones de artistas de los
noventa radica en la presencia del contexto y la cultura no como contenido sino
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como lugar de enunciacion. Afiade que, la “superacion de la neurosis de la identidad”
implica comprender la identidad por la accion y no por la representacion (2010,
pp.56-57). Resalta ademas la practica del arte como creadora de diferencia cultural
que confrontaba la orientacion de los discursos del modernismo en América Latina;
es decir el desplazamiento de la necesidad de legitimacion en el nacionalismo hacia
identidades que se expresan desde contextos diversos sobre discusiones “globales”.
Asi su nocion de “arte desde América Latina” enfatiza en la participacion activa de
los artistas de la region en los circuitos y lenguajes “internacionales” (Mosquera,
2010).

Laidea deun lenguaje “universal” del arte contemporaneo, una “lingua franca” del
arte que permite circular por distintas practicas artisticas (como el propio Mosquera lo
reconoce) deja de lado a muchas practicas artisticas. El arte no se legitima por si solo,
también ayudan los discursos criticos y los proyectos curatoriales que dan un empuje
a su circulacion. El caso del arte ecuatoriano ha experimentado una limitada critica
interna que lo situe en contextos internacionales y poco interés de investigadores
externos en analizarlo. A pesar de contar con una bienal internacional de arte, el
Ecuador se encuentra aislado de los circuitos internacionales y latinoamericanos.
Sus procesos podrian ser leidos como precarios y por su poca visibilizacion, las
obras artisticas comprendidas como derivativas (Camnitzer, 2009). No obstante,
en este estudio nos alejamos del esquema centros y periferias, para considerar la
nocion de vanguardias simultaneas y activaciones especificas en el escenario global
(Giunta, 2014, p.105).

(Como se expresa el debate teorico en las redefiniciones del arte ecuatoriano en los
aflos noventa? Nos interesa indagar en procesos y situaciones especificas del campo
del arte ecuatoriano, tomando como estudio de caso las dinamicas de circulacion del
campo artistico, que se expresaron en la reformulacion de bases de dos concursos
nacionales: el Salon Mariano Aguilera y la Bienal de Cuenca. Indudablemente
estos procesos fueron influenciados por referencias teoricas y artisticas globales,
pero también fueron respuestas al contexto especifico y complejo de la década de
los noventa. Asi, analizaremos co6mo una concepcion sobre arte contemporaneo fue
calando en los discursos institucionales durante toda la década.

3. Aiios noventa: contexto y campo artistico en Ecuador

El cambio de década entre los ochenta y noventa estd marcado por el fin de los
metarrelatos de izquierda y el replanteamiento de las utopias. La caida del Muro
de Berlin y el fin de la Union Soviética modificaron los roles de la izquierda. En
Ecuador, la década de los noventa estuvo determinada por medidas neoliberales,
crisis econodmicas constantes y el afianzamiento de los movimientos sociales (Massal,
2006). Los afios noventa representan el nacimiento de una izquierda no partidista
y basada en reivindicaciones politicas concretas, el feminismo, el ecologismo, los
movimientos por los derechos de los homosexuales y con mayor fuerza el movimiento
indigena, configuran una practica politica distinta. Cuando el movimiento indigena
irrumpe en la esfera publica nacional, visibiliza un proceso organizativo que se venia
gestando desde décadas anteriores y que no buscaba instaurar el cambio del sistema
politico nacional, sino mas bien garantizar el acceso a la tierra y a la educacion
intercultural para la poblacion indigena (Rhon, 2003).



28 Kingman, M.; Cevallos, P. Arte, indiv. soc. 29(1) 2017: 23-37

En los noventa varios acontecimientos modifican el modo de producir arte en el
Ecuador, se trata de las multiples crisis del decenio y sus efectos en el mercado del
arte y las instituciones culturales. El Fondo Monetario Internacional y sus recetas
de caracter neoliberal se imponen sobre toda Latinoamérica, y el Ecuador no fue la
excepcion. Los discursos de reduccion del Estado y del gasto social, de ahorro de
fondos para “la época de vacas flacas” delinean las politicas gubernamentales en casi
toda la década. El Estado se des institucionaliza y el aporte a la cultura se debilita,
se privilegia el libre mercado. La promesa de la aplicacion de politicas neoliberales
consistia en acercar a la inversion extranjera, crear empleos y una sociedad poblada
de individuos competitivos, en el periodo es constante la arenga de que la busqueda de
riqueza individual crearia bienestar y abundancia para la sociedad. Como argumenta
Grant Kester (2014) las politicas neoliberales no tuvieron efectos positivos en
los paises latinoamericanos, en el Ecuador la imposicion del neoliberalismo fue
combatida por los movimientos sociales, que articularon una resistencia hacia la
imposicion del modelo econdémico.

(Qué consecuencias tuvieron las politicas neoliberales y la crisis para el sector
cultural y artistico? Aparte de algunos proyectos culturales gestionados desde los
gobiernos locales, se puede decir que el Estado limit6 su involucramiento cultural
en lo minimo posible y no desarrollé agendas especificas para encaminar politicas
culturales de incentivo a este sector. A pesar del repliegue cultural del Estado, hay
una dindmica artistica interesante y constituida por distintos actores.

La década de los noventa consolidd un proceso de renovacion del campo artistico
ecuatoriano que se caracteriz6 por la heterogeneidad. Asi, en esta década las practicas
artisticas se expandieron hacia la fotografia, el performance, la instalacion, entre
otros medios que abrieron posibilidades en una escena basicamente pictocentrista
(Alvarez, 2001). En la década del 90, habia una variedad de artistas, con
motivaciones, intenciones y concepciones distintas sobre el arte, aunque puede ser
un ejercicio arriesgado clasificar practicas tan diversas, podemos ubicar de manera
general a los productores del campo artistico. En primer lugar, maestros consagrados
que habian comenzado su practica entre los afios 30 y 50 y tenian garantizada la
comercializacion de sus obras; en segundo lugar, artistas abstractos, neofigurativos
y neoexpresionistas, que se habian abierto espacio entre los afios 60 y 80; en tercer
lugar, artistas catalogados por la critica como “magicistas” quienes presentaban una
estética exoticista y complaciente con un mercado artistico conservador; y finalmente,
artistas emergentes que comenzaron su practica en los afios noventa, tuvieron un
espacio en contadas galerias y mostraron sus propuestas en espacios culturales
independientes. Este escenario, desde la perspectiva de Bourdieu (1995), da cuenta
de como la lucha por transformar o conservar el campo se convierte en el principio
generador y unificador de las tomas de posiciones en el campo. No obstante, en esta
clasificacion habria que considerar las luchas internas que muchas veces expresaron
otro tipo de disputas por capitales, simbdlicos, sociales y economicos.

En cuanto a las instituciones, el fomento de la circulacion a las artes se genero
fundamentalmente desde las municipalidades a través de bienales, salones y
concursos. Entre los principales debemos destacar en Quito, el Salon Mariano
Aguilera (desde 1917), en Guayaquil, el Salon de Julio (desde 1959) y en Cuenca,
la Bienal de Pintura (desde 1987) que se establecieron como espacios legitimados,
tanto para el afianzamiento de artistas consagrados como para el posicionamiento
de las generaciones jovenes. Ademas existian otros concursos que convocaban
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permanentemente como el Salon de Octubre (Guayaquil), el Salon Luis A. Martinez
(Ambato), y los convocados en Quito como el Premio Paris, el Salon de Diciembre y
El Salon de EI Comercio que aportaron en la visibilizacion de artistas.

Es fundamental observar los procesos de estos concursos porque, ante el reducido
impulso de las instituciones publicas por generar colecciones de arte contemporaneo,
este rol fue asumido desde la modalidad de premio-adquisicion. La problematica
principal de esta forma de coleccionismo se revela en la ausencia de un criterio
institucional que fue suplantado por juicios de seleccion de un jurado eventual. De
esta manera, varios artistas y procesos de los noventa quedaron fuera, incluyendo por
ejemplo a propuestas de caracter efimero que no entraban en el sistema de premios
adquisicion propuesto por las instituciones.

4. Espacios en disputa: la Bienal de Cuenca y el Salon Mariano Aguilera

La Bienal de Pintura de Cuenca se crea tres afios después del surgimiento de la Bienal
de la Habana (1984), las dos bienales se pensaron a si mismas como generadoras de
intercambios entre Latinoamérica, sin embargo, entre las dos convocatorias hay
diferencias significativas. La Bienal de la Habana se posiciono6 en un lugar central
en el debate del arte latinoamericano y se propuso generar relaciones de didlogo y
colaboracion entre los campos artisticos periféricos desde una postura de izquierda,
en ese proceso la Bienal de la Habana se constituyd en una plataforma de proyeccion
internacional para los artistas cubanos (Smith, 2013, p.197; Eder, 2009, p.53). A
diferencia de la Bienal de la Habana, que tuvo la vision geopolitica de articular
las posturas estéticas del “tercer mundo”, la Bienal de Cuenca, se propuso traer a
Cuenca lo que estaba sucediendo en la region de una manera despolitizada. Hay
que recordar que la Bienal de la Habana de 1984 se inaugur6 en el gobierno de
Fidel Castro, quien tom¢ a la Bienal como una oportunidad para internacionalizar
a sus artistas y a los ideales revolucionarios (Smith, 2013, p.198). Mientras tanto la
Bienal de Pintura de Cuenca se inaugur6 en la presidencia de Ledn Febres Cordero,
su gobierno de derecha apoyd con fondos a la organizacion de la convocatoria, con
repercusiones e injerencias que no analizaremos en este texto.

La presentacion de la artista Eudoxia Estrella, Presidenta del Comité Organizador
de la I Bienal de Pintura de 1987, dice mucho del tipo de Bienal que se estaba
proyectando, una bienal como “un gran abrazo fraternal y un incentivo para fomentar
la paz entre los hombres de buena voluntad” para que “por medio del arte podamos
conseguir esta paz tan deseada en el mundo.” Luego de comentar que “el hombre
naturalmente cambia por sus vivencias y conceptos atados a prejuicios, canones,
casilleros, todo lo cual esta limitando para que pueda expresarse con esa maravillosa
espontaneidad infantil” manifiesta “que del nifio podemos aprender muchos valores
estéticos, para poder expresarnos bellamente” (Estrella, 1987, p. 23-24). Las nociones
abstractas de paz en el mundo, expresion y belleza camuflan un escenario politico
complejo, hay que recordar que el gobierno de Leon Febres Cordero estuvo alineado
con el modelo neoliberal y la politica represiva del gobierno de Ronald Reagan y ha
sido uno de los gobiernos mas autoritarios y violentos del Ecuador (Tamayo, 2008).

La Primera Bienal de Pintura de Cuenca (1987) tuvo la participacion de 116
artistas que representaron a veinte paises de la region, en un articulo de prensa de abril
de 1987 se apunta sobre los estilos pictoricos predominantes: “El constructivismo, el



30 Kingman, M.; Cevallos, P. Arte, indiv. soc. 29(1) 2017: 23-37

cinetismo, la nueva figuracion, el realismo magico y el surrealismo” (El Comercio,
24 de abril de 1987, p. B2). Tanto el titulo Bienal Internacional de Pintura de Cuenca,
asi como los eventos teoricos organizados (Conversatorio sobre los 50 afios de la
pintura en el Ecuador y Exposicion la pintura ecuatoriana en el libro) evidencian el
énfasis dado a la pintura desde la concepcion de la primera Bienal.

Un primer momento fundamental en el posicionamiento de una vision
contemporanea sobre el arte fue la respuesta del colectivo guayaquilefio Artefactoria
a las limitaciones de Bienal de Cuenca sobre la diversidad de medios de produccion
artistica. En la primera edicion el grupo realizo una serie de intervenciones paralelas:
Marco Alvarado pintd graffitis con la frase “Arte No es Pintura”, Xavier Patifio
repartio tarjetas de presentacion con la frase “El Arte No es Moda”, y Marcos
Restrepo pinto siluetas policiales de victimas en las aceras de la ciudad de Cuenca
(Ampuero, 2002, Cartagena 2002). Mas alla de la incidencia de la intervencion
artistica de Artefactoria en la calles de Cuenca -la cual fue borrada de manera
inmediata por los organizadores de la Bienal- la propuesta del colectivo se constituye
en un cuestionamiento directo al culto moderno a la pintura, segin la investigadora
Maria Fernanda Cartagena el grupo queria marcar distancia con “la estrechez de la
formacion artistica del medio, la imagen decorativa y mercantilista [...] y la labor
conservadora de los museos. Con una evidente vocacion conceptual, el grupo se
inclino a pulsar discusiones sociales a través de la satira” (200, p.12).

El cuestionamiento de Artefactoria no se limitaba a criticar la exclusividad de la
pintura como medio de produccion artistica, su postura discutia a la pintura como
objeto-mercancia que limitaba el impulso de un arte experimental y critico. Hay
estudios sobre la nociva influencia del mercado en el arte ecuatoriano (Alvarez 2001,
Cartagena 2002), estos argumentos se constatan al recorrer la prensa de las décadas
del ochenta y noventa y mirar la gran cantidad de galerias que se dedicaban a exponer
y comercializar arte decorativo. A pesar de la negativa influencia del mercado, hay
artistas que realizaron propuestas de interés a través de la pintura, finalmente éste es
el medio por el que optan la mayoria de los artistas del tltimo lustro de los ochenta
y principios de los noventa; y es a través de la practica pictdrica, desarrollada en el
espacio del taller, que los artistas se acercan a la experimentacion e investigacion
sobre referentes tedricos y artisticos.

Con respecto a la exclusividad de la técnica pictorica, la Bienal recibid
recomendaciones por parte de los jurados que no fueron tomadas en cuenta hasta la
séptima edicion (2002). Por ejemplo, el jurado de la segunda Bienal de Pintura de
Cuenca (1989) conformado por Juan Acha, Aracy Amaral, Luis Martinez Moreno,
Bélgica Rodriguez y Hernan Rodriguez Castelo, recomendd “Que se propicie la
apertura a otras técnicas ademas de la pintura” (El Comercio, 3 de junio de 1989).

Esta era también la postura de los criticos de arte que observaban las limitaciones
del formato concurso: la baja calidad de las propuestas, la exclusividad de la pintura
como medio, la idoneidad de la conformacion de los jurados eran puntos reiterados
en las resefias de prensa y articulos de revistas. Por ejemplo, la historiadora Trinidad
Pérez a partir de un balance de la cultura en el afo 1993, cuestionaba la falta de
conceptualizacion y actualizacion de los salones nacionales (El Comercio, 16 de
enero de 1994). Para ella, era necesaria una apertura a las distintas expresiones
que tendria como efecto la des-jerarquizacion de las artes plasticas, es decir el
cuestionamiento a una vision anacronica de las artes dada por la predominancia local
de la pintura y escultura.
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Durante las ediciones posteriores de la Bienal de Cuenca en 1991, 1994, 1996 y
1998, ésta experimento déficits presupuestarios que repercutieron, por ejemplo, en el
aplazamiento de la edicion de 1993. Sin embargo, los conceptos que movilizaba la
convocatoria se mantuvieron relativamente estables. {Qué motivé un cambio en la
concepcion de la Bienal a inicios del nuevo milenio? Para comprender este proceso
es necesario conectarlo con el Salon Mariano Aguilera en la ciudad de Quito y los
debates generados para modificar sus bases legales a finales de los afios noventa.

El Salon Mariano Aguilera es el concurso anual mas importante y antiguo en
Ecuador con proyeccion nacional. Su primera convocatoria fue en 1917, sin embargo
durante sus 98 afios de existencia se han realizado 59 ediciones. Como afirma el
historiador del arte Lenin Ona la dependencia del salon de las politicas municipales
incidio en prolongadas suspensiones y en ediciones bianuales (Ona, 2010, p.7). No
obstante, la pausa que experimentd el salon en la década del noventa respondio
también a las demandas de inclusion de los nuevos medios en las bases del salon.
Durante los afios noventa se realizaron 7 ediciones del salon (de 1990 a 1996) y
hasta ese momento los premios se enmarcaron en las categorias tradicionales de
pintura y escultura. Sin embargo, varias de las obras premiadas como Proyecciones
de 1993 de Nancy Vizcaino (maqueta con materiales efimeros) y Seis de bastos que
no juega de 1994 de Jenny Jaramillo (mixta sobre tela) evidencian las maneras que
artistas y criticos insertaron en la institucion el debate sobre lo efimero en el arte y la
nocion de pintura expandida.

(Cuando y como se concret6 el afan de inclusion de “lo contemporaneo”, entendido
principalmente como una apertura hacia los miltiples medios de las artes visuales?
A finales de los noventa se discutié intensamente sobre la pertinencia y coherencia
de los espacios institucionales de circulacion, y sobre la crisis que experimentaba
el Salon Mariano Aguilera. En 1997 no se realizo la convocatoria y durante 1998
el Municipio de Quito gener6 un proceso de diagndstico y re conceptualizacion a
cargo de la historiadora Maria Fernanda Cartagena. El redisefio fue estructural y
considerd la creacion individual y colectiva. Ademas propuso una apertura hacia
distintas técnicas e incluso la interdisciplinariedad. Asi se fusionaron el “Concurso
de Pintura y Escultura Mariano Aguilera” y el “Concurso de Dibujo, Acuarela,
Témpera, Grabado y Caricatura ‘Salon de Diciembre” bajo la denominacion “Salon
Nacional de Arte Contemporaneo Mariano Aguilera” (El Comercio, martes 27 de
octubre de 1998).

A partir de encuestas y foros, Cartagena observo que las bases eran extemporaneas
y obsoletas, pues a pesar de su trayectoria y prestigio se habia convertido en un salon
de aficionados (El Comercio, martes 27 de octubre de 1998). El cuestionamiento a la
“estética de concurso” se reflejaba en improvisaciones o presencias esporadicas de
artistas cuya motivacion era el premio econdmico; en la ambigiiedad de las bases y
la ausencia de vinculos con el objetivo del concurso y el contexto. La critica también
se articulaba desde espacios independientes, por ejemplo en julio de 1998, el Centro
Ecuatoriano de Arte Contemporaneo (CEAC) y Viteri Centro de Arte convocaron al
conversatorio “Criterios de admision, seleccion y premiacion en salones, bienales y
otros eventos similares en el Ecuador”. Ahi se propusieron posibilidades de apoyo
alternativas a la modalidad de concurso como la presentacion de proyectos, becas
de estudio, seleccion de artistas por trayectoria o exposiciones promocionales. Los
participantes del conversatorio sostenian “En lugar de fomentar apoyos particulares,



32 Kingman, M.; Cevallos, P. Arte, indiv. soc. 29(1) 2017: 23-37

urgen politicas con las cuales el ganador sea la cultura, es decir, la comunidad” (El
Comercio, 14 de julio de 1998).

Simultaneamente, mientras en el pais se estaba debatiendo sobre la modalidad
de los salones y su incidencia en las practicas artisticas, la Bienal de 1998 dio un
retroceso que fue leido como conservadurismo. Las bases de la convocatoria fueron
cuestionadas duramente porque establecieron, por primera vez, unas restricciones
que se consideraron excesivas. Por una parte, la linea tematica demarcada
“Ameérica: vidas, cuerpos e historias” y por otra, la participacion exclusiva de pintura
neofigurativa. De manera paraddjica y como reflejo de la imposibilidad de limitar lo
contemporaneo, una de las obras premiadas del artista guayaquilefio Marco Alvarado
era fotografia digital.

De esta manera, la exclusion de otros medios, distintos al pictorico, fue apelada
desde el propio jurado y rebatida desde el evento paralelo InvadeCuenca, que
se desarrollo en lugares abiertos, semiptblicos y publicos que cumplian con la
necesidad de interaccion entre artistas y espectadores. El evento se desarrolld por
La Galeria Madeleine Hollaender con la curaduria de la argentina Monica Giron
y se seleccionaron 10 propuestas que trabajaron desde la instalacion, happening,
performance y musica (Cartagena, 2002). Este proyecto amplia las posibilidades
del arte en el espacio publico con una coherencia conceptual y un trabajo articulado
entre artistas, galeristas y curadores. Si la intervencion artistica que Artefactoria
emprende en 1987 se centrd en el cuestionamiento de la pintura como unico
medio de produccion artistica, la critica de InvadeCuenca, ademas de cuestionar
(implicitamente) la pureza del medio pictorico, también aborda la problematica del
espacio publico abriendo variadas posibilidades de comunicacion con los publicos.
La convocatoria, aunque fue paralela a la Bienal de Cuenca, fue mas exitosa que la
propia bienal y se constituyo en una critica productiva. El impacto de InvadeCuenca
tuvo repercusiones durante el Seminario Internacional organizado en el marco de
la Bienal de 1998, donde surgi6 la urgencia de replantear sus bases legales (EI
Comercio, 30 de noviembre de 1998, C7). Asi la Bienal decidi6 seguir el camino de
reingenieria trazado por el Salon Mariano Aguilera con argumentos similares.

En el 2001, el cuestionamiento a los salones era generalizado: los criticos, la
prensa y las academias recalcaron en la caducidad del formato salon. En enero de
ese aflo, la Facultad de Artes de la Universidad Central organizé un coloquio para
discutir sobre la necesidad de renovacion que contribuya a “establecer un escenario
para que el Ecuador sintonice la diversidad del arte actual” (EI Comercio, 21 de
enero de 2001, C7). El diagndstico de la situacion mencionaba la falta de politicas
coherentes, la poca informacion que circulaba en el pais y el énfasis de museos
y galerias en las disciplinas tradicionales. Otros criterios emitidos en el coloquio
sefialaban que los jovenes artistas y los actores vinculados a nuevos espacios de
formacion, eran los mayores impulsores de los cambios, a la par de artistas que
abrian espacios frente a las instituciones oficiales. En esta linea se puede mencionar,
por ejemplo, las propuestas Banderita Tricolor (Artes no Decorativas S.A 1999),
Bancos e Individuales, (Exposicion colectiva en El Pobre Diablo 1999) Tiro al blanco
(Intervencion colectiva en el espacio publico organizada por Marcelo Aguirre, 2000).
Para los participantes del coloquio, el resultado de este debate y la incorporacion de
nuevas voces criticas debian concretarse en la reorganizacion de la Bienal de Cuenca
desde las logicas del arte contemporaneo.
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Finalmente, en 2001, la VII Bienal fue la primera en poner en vigencia unas bases
renovadas en dialogo con los debates de la época. Se generd una apertura hacia las
diversas manifestaciones estéticas, sin restriccion de formato y técnica. Aunque la
decision revelaba cierta timidez y ambigiiedad, para la historiadora del arte Trinidad
Pérez (2002) en su calidad de miembro del Comité Técnico de la Bienal, era el
deber institucional comprometerse con el mundo del arte contemporaneo. El tema
propuesto para la Bienal “Globalizacion, nomadismo e identidades” también se
hacia eco de los debates que habian marcado el pensamiento latinoamericano con
respecto al arte en toda la década del noventa. Gerardo Mosquera, jurado convocado
por la Bienal, destacaba la importancia de crear escenas contemporaneas accionando
la diferencia y conformado el lenguaje artistico internacional de muchos modos
(Mosquera, 2002). En este sentido, la pregunta planteada por Trinidad Pérez “;qué
significa mirar al mundo desde un pequefio pais andino?” compartia un afan por
ubicar las potencialidades de lo local como lugar de enunciacién y en tension con lo
global (Pérez, 2002. p.112).

Por su parte, después de cinco afios, el Salon Mariano Aguilera hizo su reapertura
en 2002 con un giro “contemporaneo” explicito en la convocatoria. Por primera vez,
el salon planted una curaduria con un eje tematico sobre la migracion. Hay que
decir que el tema propuesto era coyuntural, a raiz de la agudizacion de la crisis el
gobierno de Jamil Mahuad, el pais se dolariz6, recrudeci6 el desempleo y empeoro
la capacidad adquisitiva de los ecuatorianos. A diferencia de migraciones previas la
mayor parte de la migracion fue hacia Espaiia, pais que en 1999 tuvo alrededor de
13.000 migrantes ecuatorianos y en 2003 acogio a 387,565 personas (Gratton, 2005,
p. 44). La curadora Raquel Camacho propuso el tema “Con o sin retorno” y seleccion6
17 de 300 obras presentadas. La obra ganadora fue Proyecto protector de pantalla de
Ulises Unda, artista quitefio que a partir de una residencia en Holanda habia iniciado
una exploracion en los medios digitales. La obra resuelta en fotografia digital y
audiovisual, correspondia con las expectativas de la nueva convocatoria, aunque no
era representativa del panorama general. Uno de los jurados, el artista colombiano
Bernardo Salcedo, considero escolar la limitacion tematica del salon y sefialé en la
debilidad conceptual y falta de confrontacion con el contexto internacional de las
propuestas (El Comercio, 30 de mayo de 2002, B7).

5. Reflexiones finales

En los afios noventa, la Bienal de Cuenca y el Salon Mariano Aguilera se convierten
en espacios en disputa entre dos nociones distintas sobre el arte, la modernidad que
tenia a la pintura como medio privilegiado, basada en la busqueda del estilo personal
y la originalidad del artista como genio creador y la contemporaneidad como un
cuestionamiento y una postura critica ante el propio presente. Mas que una busqueda
de la trascendencia, la apertura hacia lo contemporaneo también implica la critica a
la modernidad, la experimentacion con diversos medios y lenguajes, y la busqueda
de otros publicos y espacios de circulacion.

Ademas de las posturas relativas al arte, (discursos tedricos, planteamientos
estéticos, rupturas conceptuales y formales), hay otros elementos que atraviesan
el campo del arte ecuatoriano, se trata de otro tipo de capitales que inciden en el
campo artistico. Por un lado, el capital social relacionado con la pertenencia a una
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clase social y a una red de contactos que permiten la visibilizacion de las practicas
artisticas en determinados espacios; y, por otro, el capital econdomico que permitio
a un grupo de artistas salir del pais durante la crisis econdomica de fines de los
afios noventa o seguir produciendo a pesar de la precariedad del mercado del arte.
Entre los artistas emergentes, denominados a si mismos como contemporaneos,
estas tensiones econdmicas y de clase también configuraron, de manera implicita,
las relaciones entre los actores. Creemos complejo entender este proceso desde la
nocion de clases sociales marxista, ya que en el caso de estudio no se trata de grupos
homogéneos con reivindicaciones especificas, en cambio nos parece de utilidad la
discusion de Bourdieu sobre las clases sociales y su nocion de espacio social,
“un espacio de diferencias, en el que las clases existen en cierto modo en estado
virtual, en punteado, no como algo dado sino como algo que se trata de construir”
(Bourdieu, 1997, p. 24). Aunque los artistas emergentes de la década comparten por
un lado el espacio social, en lo académico, en los espacios de legitimacion y en el
interés en promover el arte contemporaneo, también se generaron distancias entre los
actores relacionadas con la posesion de distintos tipos de capital.

Del mismo modo que ubicar las clases sociales es una tarea infructuosa, pensar
en fronteras exactas entre nociones artisticas distintas es complejo, sobre todo si
consideramos que la década es un espacio temporal en el cual se replantean las
practicas artisticas. Asi, en la praxis de pintores, leidos por la historia del arte local
como “modernos”, se pueden ubicar interrogantes y busquedas propias del arte
contemporaneo. Sin embargo, para ciertos actores emergentes de ese momento, la
categoria “arte contemporaneo” también se convirtié en una nocion descalificadora de
la modernidad artistica. En esta pugna dentro del campo artistico, lo contemporaneo
devino en un “deber ser”. La lucha por la legitimidad en el campo artistico se impuso
desde un capital intelectual que a la vez que atacé a la institucion arte moderno y
desbarato las ingenuas nociones que le daban legitimidad, también desconocio el
aporte de muchos artistas que tenian busquedas artisticas sostenidas y coherentes
con su propio tiempo.

Lejos de concluir con un relato celebratorio sobre la instauracion de la nocion de
arte contemporaneo en el campo del arte ecuatoriano hay que ubicar estas limitaciones
y aspectos problematicos de ese proceso. Esta transformacion no estuvo por fuera de
los intereses, posturas y herramientas que los actores tenian a su disposicion en ese
contexto historico especifico. En este sentido, se percibe un énfasis fuerte de cierto
tipo de practicas cercanas a la posmodernidad en la nocién que se legitimaba (o no)
como arte contemporaneo. Con el devenir del tiempo se ha visto que la nocién de
arte contemporaneo incluye una serie de practicas diversas. No obstante, el proceso
de ruptura mencionado tuvo como consecuencia el invisibilizar muchas practicas y
trayectorias artisticas.

Aunque rebasa los limites de este articulo, también es necesario lo que sucedio
posteriormente en este proceso de ruptura, pues con la crisis econdmica de fines
de los afios noventa, muchos de los afanes de transformacion se vieron frustrados.
Durante la década del 2000, la reestructurada Bienal logro traer a la ciudad de Cuenca
a criticos y artistas que aportaron de manera potente al debate artistico del arte
contemporaneo regional y mundial. La Bienal también se constituy6 en un espacio
de encuentro para los artistas locales y en un espacio propicio para la circulacion de
propuestas independientes. Se puede decir que la Bienal de Cuenca se fortalecio y se
articulé como una pequefia escena reconocida en el circuito artistico mundial. En la
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actualidad ha consolidado lineas de accion que convocan desde la contemporaneidad
artistica. En las dos tltimas ediciones, la XI Bienal de 2011 y la XII Bienal de 2014,
se percibe una articulacion al circuito artistico internacional y una organizacion de
los contenidos a partir de criterios curatoriales. Sin embargo, seria importante -para
futuros estudios- revisar la incidencia de la Bienal en la internacionalizacion de los
artistas contemporaneos ecuatorianos, asi como su incidencia en el aspecto educativo
para la democratizacion cultural y la formacion de publicos.

A diferencia de la Bienal de Cuenca, el Salon Mariano Aguilera, no logr6 adecuar
su propia tipologia -nacida bajo un paraguas moderno- a las demandas del arte
contemporaneo emergente. Es importante considerar que en las convocatorias de
2004 y 2006 del Salon Mariano Aguilera, se cuestionaron las limitaciones tematicas
e incluso se planted la ambigiiedad del concurso entre dos herramientas expositivas
diametralmente diferentes: el dispositivo de salon y la exposicion curada (Pérez,
2004, p.54; Vorbeck, 2006, s/p). En el 2008, el critico de arte Lenin Ofia habla de
un abrupto final para un tramo contemporaneo del Salén cuando se declard desierto
el premio (Ona, 2010, p.13). El testimonio de la curadora Maria lovino, miembro
del jurado de la edicion de 2008, exteriorizaba la crisis de la convocatoria, para la
colombiana: “las propuestas que respondieron a la convocatoria no se desempefan
en niveles de excelencia, que puedan constituir referencias contundentes de ejercicio
creativo y reflexivo para el medio artistico y para el publico que asiste a estas
exposiciones” (La Hora, 23 de Mayo de 2008).

El Mariano Aguilera manifestd una nueva transformacion en el 2012 que modifico
el modelo de premiacion de la obra autonoma al proyecto. Esta idea, a pesar de que
fue recomendada por criticos y curadores a fines de los noventa, se concreté una
década después. Lo interesante de esta transformacion es que ademas de premiarse
proyectos de creacion artistica, se premian iniciativas, de curaduria, publicacion,
investigacion y nuevas pedagogias. El actual Premio Mariano Aguilera también da
un reconocimiento a la trayectoria artistica. Hasta ahora solo se han realizado dos
ediciones de este nuevo formato de convocatoria (2012 y 2014) y es temprano para
hacer una evaluacion de la incidencia del actual Premio Mariano Aguilera, pero se
puede afirmar que el reconocimiento a la trayectoria y la apertura hacia modos de
produccion paralelos a la produccion artistica podrian aportar en la profesionalizacion
del campo artistico.

A partir de la argumentacion de Bourdieu sobre los grados de autonomia del
campo, se puede decir que en la década de los noventa hubo una disputa entre
nociones distintas del arte, esa lucha dentro del campo de fuerzas del arte ecuatoriano
logré transformar algunas instituciones y convocatorias, como parte de un proceso
de institucionalizacion de la ruptura en funcion de la legitimidad artistica (Bourdieu,
1995, p.202). Sin embargo, esa conversion no logré sostenerse por mucho tiempo,
pocas instituciones renovadas lograron seguir trabajando en esa linea y mantener su
independencia (como la Bienal de Cuenca) y la mayor parte de procesos decayeron
(un ejemplo de este tipo es el Salon Mariano Aguilera).

En sintesis, es indispensable comprender a estas dos convocatorias en funcion del
contexto institucional y la crisis del pais en los afios noventa. Por un lado, con un
Estado que se desentendi6 de su papel frente a la cultura y del coleccionismo y, por
otro, ante un tipo de mercado del arte decorativo y conservador, que incidieron en el
surgimiento de espacios alternativos e independientes. Esta precariedad institucional
configur6 un campo del arte que logro articular posturas criticas y renovadoras que
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circularon en la esfera publica para disputar la nocién de lo contemporaneo en el
arte. Asi, en los afios noventa, artistas, colectivos, criticos y curadores cuestionaron
los paradigmas de la modernidad, desde distintos espacios y por diversos medios,
tanto en las propuestas artisticas, como en la prensa, los espacios académicos y
las politicas culturales. Las convocatorias artisticas, son un escenario que permite
constatar los ecos de las rupturas en las instituciones culturales y su marca en la
transformacion y apertura del campo.
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