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PRESE NTAC I ON El Centro de Arte Contemporaneo acogio en sus instalaciones a los ganadores del Premio Nacional de las Artes

Mariano Aguilera. En sus salas se presentaron los proyectos que obtuvieron el galardon a las categorias propuestas para

su cuarta edicion. Quito renace como un epicentro de creatividad y expresion artistica, y este premio es un homenaje a

aquellos que, con esfuerzo y dedicacion, ponen a dialogar a la sociedad con las artes como creadoras de experiencias.
Agradecemos a las y los artistas, curadores e investigadores por su valiosa contribucion.

Desde la Alcaldia estamos comprometidos a seguir construyendo espacios donde las artes y la cultura puedan ser accesibles para
distintos publicos, garantizando sus derechos culturales. Apostamos a fortalecer la creacion artistica, su vinculacion con la comunidad v la in-
vestigacion, que es fundamental en su reestructuracion, como el Nuevo Premio Mariano Aguilera. Consideramos ampliar su participacion con
la convocatoria de Becas para fomentar la creacion artistica, la investigacion, la curaduria, las nuevas pedagogias, la edicion y la publicacion.
Este afo encontramos iniciativas que abordaron diversos temas: desde la crisis climatica, las formas en que los pueblos y nacionalidades
construyen sus saberes, hasta el trabajo de las mujeres y su accionar dentro de los museos. Sabemos que tenemos un largo camino por
recorrer; trabajaremos arduamente para consolidar espacios donde el arte contemporaneo pueda seguir dialogando con la ciudad y creando
desde y para su comunidad.

Desde el Distrito Metropolitano de Quito seguiremos actuando para que se continue con el fomento a la creacion e investigacion artis-
tica, como elementos fundamentales para el fortalecimiento del arte contemporaneo ecuatoriano.

Pabel Mufoz Lépez
Alcalde del Distrito Metropolitano de Quito
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INTRODUCCION

Con mas de 100 anos de existencia, el Premio Nacional de las Artes Mariano Aguilera constituye un referente
fundamental para comprender la historia del arte ecuatoriano y es una herramienta de primer orden para la promocion
y fomento del arte contemporaneo en el pais. EL Mariano ha pasado por momentos contrastantes, que incluyen silen-
cios prolongados. Fue necesario que el premio se adaptara a la contemporaneidad y sus lenguajes. En este sentido, es
fundamental la reforma ejecutada en 2012, a partir de la cual se desarrollaron dos elementos: el conocido premio a la
Trayectoria Artistica y el Nuevo Mariano Aguilera, enfocado en el fomento a procesos de creacion, con una caracteristica
de becas a procesos artisticos en curso.

El Nuevo Mariano Aguilera reconoce la necesidad de fomentar procesos de creacion artistica que sean sostenidos
en el tiempo. El objetivo es reconocer procesos y mapear en el escenario local una diversidad de practicas y manifesta-
ciones que puedan formar parte de la coleccion artistica de la ciudad, y que impulsen procesos de investigacion a futuro.

Este afio, las salas del Centro de Arte Contemporaneo recibieron proyectos artisticos que abordaron varias te-
maticas. Para las categorias de Nuevas pedagogias del arte, Investigacion, Creacion artistica, Edicion y publicacion, se
presentaron grandes proyectos vinculados a metodologias en educacion basadas en practicas ancestrales, tradiciones
comunitarias, educacion popular, pedagogias alternativas, trabajo colaborativo, medio ambiente, entre otros enfoques. Sin
embargo, la categoria de Curaduria quedo desierta una vez mas por tercera edicion consecutiva. Este vacio nos convoca
a fortalecer precisamente la convocatoria en torno a curaduria, investigacion vy critica. Los logros del Nuevo Mariano son

evidencia de la relevancia que tienen la renovacion y actualizacion permanente de este premio y de las becas asociadas. Es nuestro deber
como gobierno del sector contribuir a una evaluacion de cuales son los horizontes de la creacion, la gestion cultural, la critica, la investigacion,
la curaduria y los publicos, para de ese modo aportar a la consolidacion y vigencia del historico premio, referente de las artes en el Distrito
Metropolitano de Quito.

Desde la Secretaria de Cultura estamos trabajando para mejorar la normativa municipal que rige el premio Mariano Aguilera, a efectos
de generar un mayor alcance y promover la participacidon de mas artistas, pedagogos, investigadores, académicos y gestores culturales con
una proyeccion nacional e internacional. Estamos comprometidos con las artes, la memoria cultural, los publicos vy la investigacion critica; el
Premio es un campo fértil de profunda corriente histérica y savia vital para el sector cultural de la ciudad y del pais en el presente.

Valeria Coronel
Secretaria de Cultura del Distrito Metropolitano de Quito (2023-2024)
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El Premio Nacional de Artes Mariano Aguilera es un programa de fomento,
promocion vy difusion para la investigacion y creacion, dentro del campo expandido
de las practicas artisticas contemporaneas en el Ecuador. EL Premio es uno de los
mayores impulsos al arte a nivel nacional y el Municipio de Quito, junto con la Secre-
taria de Cultura, a través de la Fundaciéon Museos de la Ciudad y el Centro de Arte
Contemporaneo de Quito, son las instituciones responsables de gestionar, acompa-
Aar y ejecutar el mismo; apostando siempre por su permanencia como un programa
de visibilizacion, profesionalizacion y fortalecimiento al trabajo de artistas, curadores,
educadores, gestores y diversos actores dentro del ecosistema artistico-cultural local
y regional.

La cuarta ediciéon del Premio Nuevo Mariano Aguilera se inicid en enero de 2022
con la convocatoria publica dirigida a artistas y agentes culturales, para desarrollar
proyectos durante el lapso de un ano, incluyendo, como en ediciones anteriores, in-
centivos econdmicos y acompafnamiento curatorial especializado para las propuestas
seleccionadas. El Mariano entrega un total de 10 becas para investigacion y creacion
de proyectos en las categorias de: Creacion Artistica, Curaduria, Publicaciones, Investi-
gacion y Nuevas Pedagogias del Arte; ademas de un Premio a la Trayectoria Artistica.

En esta ocasion se recibié un total de 109 postulaciones y para el proceso de
preseleccion se establecid un comité técnico conformado por profesionales ecuato-
rianxs en el campo de las artes: Pablo Almeida, Consuelo Crespo, Jorge Izquierdo,
Pedro Soler y Maria Fernanda Lopez. Posteriormente, la seleccion final estuvo a
cargo de un comité de jurados compuesto por especialistas en arte contemporaneo:
Maria Fernanda Cartagena, Pablo José Ramirez y Santiago Rueda. Finalmente, en
mayo de 2022, se presento a la ganadora del Premio a Trayectoria Artistica y a los 10
proyectos seleccionados en la modalidad Premio Nuevo Mariano Aguilera junto con
sus respectivxs curadorxs, mismxs que se detallan a continuacién:

PREMIO MARIANO AGUILERA A LA TRAYECTORIA ARTISTICA:

JENNY JARAMILLO

GESTO Y SINTOMA, REESCRIBIENDO LO QUE SE ESCAPA
Exposicion retrospectiva de la artista.

Acompafamiento curatorial: Lupe Alvarez.

EDICION Y PUBLICACION

ESTADO FOSIL
Sofia Acosta Varea en colaboracion con Anamaria Garzéon y Pancho Hurtado

GUAYAQUIL EN RUINAS: CARTOGRAFIA FILMICA DE UNA CIUDAD
Libertad Gills y Martin Baus (Colectivo Guayaquil Analdgico)
Acompanamiento editorial: Fausto Rivera Yanez

CREACION ARTISTICA:

LA CUERDA ROTA
David Coral Machado

POR ARRIBA CORRE EL AGUA, POR ABAJO LAS PIEDRITAS
Miguel Alvear y Chopin Thermes

EL SECTOR OCULTO: PORTALES
Teodoro Monsalve

Acompafamiento curatorial: Lupe Alvarez

ETERNAL ICE
Juan Carlos Leén

DICHOS PARA UNA NINEZ EJEMPLAR
Ariana Ramirez Orozco

24:120 ECOS DEL BOSQUE
José Salgado (oido ___ )
Acompanamiento curatorial: Ma. Gabriela Vasquez Moreno

INVESTIGACION:

NANTA MANACHI: PRESTAME EL CAMINO
Yauri Muenala

Acompainamiento curatorial: Cristina Burneo Salazar

NUEVAS PEDAGOGIAS DEL ARTE:

MANIFIESTO: TIEMPO DEL AGUA EN VIBRANTES CAPULLOS
Andrea Zambrano Rojas, Paola Viteri-Davila, Belén Santillan, Isadora Parra
y Mujeres de Frente.

Acompainamiento curatorial: Cristina Burneo Salazar

Durante un afno, estos equipos trabajaron arduamente y en mayo de 2023 pre-
sentaron la exposicion colectiva Premio Nuevo Mariano Aguilera. La muestra funciono
como medio para expandir las formas de entender y acercarnos al amplio panorama
de procesos de investigacion y creacion artistica. Los 10 proyectos seleccionados en
el formato de becas y el Premio a la Trayectoria, ocuparon los pabellones del Centro
de Arte Contemporaneo, poniendo en escena diversos procesos creativos, con la
intencion de generar posibilidades de dialogo vy reflexion con los distintos publicos y
comunidades que visitan y habitan el Centro de Arte Contemporaneo.

Vale la pena mencionar que gran parte de los proyectos acreedores a las
becas se empezaron a gestar en un contexto post COVID-19. En el mismo escenario,
las instituciones culturales a nivel mundial realizaron varios cambios estructurales y
formularon estrategias que respondieron a esta emergencia. En el caso del Mariano,
se suspendid su ejecucion por dos afos. Con estos antecedentes, la IV edicion del
Premio Nacional de Artes Mariano Aguilera se reafirma como politica cultural publica
para el fomento a la investigacion y creacion artistica, permitiendo, ademas, identificar
un potente pulso del arte contemporaneo a nivel local, que se visibiliza de manera
posterior a una crisis local y global.

En un medio atravesado por diversas problematicas y retos, el Premio ha
generado interesantes lugares de encuentro donde es pertinente repensar las rela-
ciones que se construyen desde las instituciones culturales con la comunidad artistica,
con otras comunidades y con nuestra sociedad. En este sentido, toda la labor invertida
para que este premio tome forma, busca poner en valor las diferentes rutas genera-
doras de conocimiento que devienen del quehacer artistico.

Esta nueva edicion del Premio evidencia, sin duda, el esfuerzo del Centro de
Arte Contemporaneo por promover y difundir las practicas artisticas contemporaneas,
ademas de afianzar nuestro interés por sostener su continuidad como una estrategia
clave dentro de un modelo de gestion institucional. EL trabajo aqui presente da fe de
un importante compromiso que busca aportar a la construccién, consolidacion y ex-
pansion de un ecosistema artistico en constante cambio.

Santiago Avila / Responsable de Exposiciones y Programas Publicos
Francisco Suarez / Coordinador Centro de Arte Contemporaneo
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imagenes son notas metodologicas tom
_curanderias.

o Nuevas pedagogias del arte

LO QUE QUEDA SEMBRADO

manifiesto: tiempo del agua en vibrantes capullos

En 1729, el Diccionario de Autoridades de la lengua espafiola ya no vin-
cula las palabras «cuidar» y «curar», a pesar de que comparten su raiz latina.
Se define «curar» asi: «Aplicar al enfermo las medicinas convenientes, segun la
enfermedad que padece: lo que es oficio propio de los Médicos y Cirujanos». A
partir del sicLo xvii, este verbo se reservé para hombres de ciencia que practica-
ban en lugares regulados.

En otra entrada para el mismo verbo, el Diccionario de Autoridades preci-
sa: «Se toma también por cuidar: y en este sentido se usé mucho esta voz en lo
antiguo». Curar y cuidar fueron sinénimos, hasta que dejaron de serlo. En el volu-
men Curar y cuidar, Montserrat Cabre i Pairet lo atribuye al hecho de que el dolor
dejo de narrarse en colaboracion entre quien padece y quien cuida, y se convirtio
en objeto de estudio. Los médicos anteponian su conocimiento adquirido a lo que
sus pacientes les decian de su cuerpo propio. En el sistema médico surgido en la
Edad Media, el cuidado se encargo a las mujeres como una actividad secundaria
y derivada de la cura, indicada sélo por el medico. Quienes habian sido portado-
ras de saberes, parteras, matronas, brujas, ahora eran cuidadoras, no curadoras.
Los diccionarios constituyen documentos historicos que deben ser interrogados,

Andrea Zambrano Rojas, Belén Santillan, Isadora Parra
y Paola Viteri-Davila junto a Mujeres de Frente

responden a una historia y un contexto, no son altavoces de normas sempiter-
nas. Aqui, el Diccionario de Autoridades recoge una huella de la degradacion de
un saber en pos de la supremacia de otro: curar quedo reservado a la autoridad
y cuidar se redujo a la compania.

Las mas de veinte mujeres que integraron el proceso pedagdgico, artistico
y politico manifiesto: tiempo del agua en vibrantes capullos, ganador del Ma-
riano Aguilera en la categoria Nuevas pedagogias del arte, volvieron a unir en su
proceso el curar y el cuidar. Anudaron lo que el conocimiento moderno ha sepa-
rado y crearon significados propios para lo que hoy llamamos «curaduria»: estar
juntas de un modo determinado; generar lenguajes a traves del relato, la imagen,
los objetos, los coaprendizajes diversos; seleccionar aquello que resuena en el
tiempo del proceso para compartirlo y mostrarlo, darle una forma, una narrativa.
Este texto, llamado curatorial, esta hecho de los significados creados por todas
y recuperados de un antiguo saber de las mujeres: cuidado y cura(duria) son un
mismo tejido.
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Nancy Delgado, Juanita Cuenca, Geomayra Cofre, Marianita Collaguazo, Margarita Casnanzuela, Martha Collaguazo, Elizabeth Pino, Mayra Vera, Yolanda Teran,
Juliet Gamboa, Gloria Delgado, Lida Matiag, Karima Zoubaidi, Luz Guallan, Veroénica Villalovos, Eugenia Delgado, Liliana Cofre, Heidy Mieles, Andrea Zambrano Rojas,
Paola Viteri-Davila, Belén Santillan e Isadora Parra, son las co curadoras de este proceso. Tuve la fortuna de acompanarlo para compartir modos reflexivos del hacer,
lo que llamamos metodologias; y de coaprender e intercambiar ensefianzas, lo que llamamos pedagogias. Fue un proceso que se dio cuidando los vinculos entre todas,
es decir, integrando las necesidades especificas de cada una: fisicas, espaciales, afectivas, de tiempo, por maternidad, para curar juntas algo en las mejores condiciones
posibles para todas.

Hubo otros acompafamientos: Manai Kowii y Kasumi lwama en el registro, la recreacion y facilitacion metodoldgica; Salomé Quitto y Salomeé Pino Naranjo en el
cuidado de guaguas; la Canasta de Mujeres de Frente en los refrigerios; Ro Ortega en el registro sonoro; y Anna Jacome-Artemisadanza en la exploracion corporal.
Apoyaron en los talleres y el espacio de guaguas Alexa Carrera, Benjamin Andrade, Daniel Zufiga, Salomeé Lopez, Dennise Mufoz, Julissa Massiel y Jennifer Freire; y
en el registro, Cristina Vera.

Curar y cuidar demanda todo esto: disponer de tiempo para formarse y para crear; construir apoyo mutuo en las tareas cotidianas; pensar conceptos y prepa-
rar alimentos por igual; y darle a cada cosa un valor real en el proceso creativo. Como propone manifiesto: tiempo del agua en vibrantes capullos, la imaginacion
colectiva que las mujeres liberan al estar juntas y darse lenguajes propios es un ejercicio de emancipacion. EL grupo esta compuesto por migrantas internas y de otros
paises; vendedoras informales; trabajadoras sexuales y del hogar; mujeres excarceladas; artistas; pedagogas; activistas.

El encuentro entre muchas, sus historias y heridas, asi como sus conquistas, construye un espacio comun destinado a compartir el sostenimiento de la vida tanto
como aquello que somos capaces de imaginar a traves del arte. En esos términos, la figura de la curadora se expandio con frecuencia hacia una instancia colectiva,
siempre con responsabilidades especificas segun nuestras condiciones y tareas, pero indiferenciando los personajes clasicos de la artista, la curadora, la retratada, y
sustituyéndolos por una produccion conjunta de materialidades generadas durante un proceso de deliberacion colectiva.

La dimension pedagogica de ese imaginar, sostener, discrepar, preguntar, crear, apunta a la apropiacion del arte para expandirla hacia la vida cotidiana y comun.
Mujeres de Frente lleva diecinueve afos como un proceso feminista que pone el sostenimiento de la vida y el apoyo mutuo en el centro. La comunidad se hace «entre
mujeres diversas y desiguales; indigenas, mestizas, afrodescendientes, cholas, y sexualmente diversas [...] alli donde el tejido social es cotidianamente desgarrado por
las dinamicas de acumulacion de capital y del estado punitivo», dice su portal web. Por su parte, manifiesto: tiempo del agua en vibrantes capullos se desplego sobre
la base de estos acuerdos, reinscribiendo en ellos los significados para «arte», «kmuseo», «pedagogia», «comunidad». Donde los discursos neutralizantes o naranjas sobre
la cultura despolitizan las vidas concretas y las homogenizan, este proceso situa claramente sus coordenadas.

El tiempo diario de la opresion, la explotacion laboral o el padecimiento de la exclusion, se ve interrumpido aqui por la apropiacion de un tiempo para crear. Todo
esto en conjunto produce visiones del mundo sobre aquello que llamamos «curar», poniendo en disputa sus significados tradicionales. Asi que este proceso se expande
hacia otros lugares para arrebatarle al museo su statu quo. Durante el décimo taller que desarrolld el colectivo, en el que pude acompanar, nos preguntamos qué seria
curar, por qué el museo y el Premio Mariano Aguilera nos llamaban a curar algo:

Marianita: Nosotras nos curamos con plantas. Si estoy muy mal, voy al
médico, sino me curo con hierbas.Y al museo venimos también a curarnos
la pena, el alma.

Juliet: Este museo era antes un hospital. Curaban gente, tal vez por eso
ahora hablan de curar obras que estdn aqui, donde antes habia gente
enferma.

Eli: Curar la Historia también es curar estas paredes con nuestra obra. Las
paredes asi blancas son bonitas, pero se curan con nuestra palabra, con lo
que hacemos.

Marianita: Curar es darle vida a lo olvidado. Este edificio antes estaba
olvidado. Con el arte le damos vida.

Me repito las palabras de Marianita varias veces: «curar es darle vida a lo
olvidado». Hoy, sabemos que muchos cuidados para mantenernos vivas y con salud
se dan en lugares no médicos, «no reconocidos como espacios de curaciony, escribe
Monserrat Cabre i Pairet. Y, sin embargo, alli algo sucede. Este proceso no fue formu-
lado como terapeéutico, no hubo un contrato «de sanacion» con las participantes. Sin
embargo, obra politicamente el hecho de narrar e imaginar a través de la arcilla, el
dibujo, la fotografia, el cuerpo, la apropiacion de espacios publicos, el hecho de tomarse
el teatro y el museo atravesadas por historias de exclusion, violencia y opresion, a fin
de buscar otros horizontes y modos de habitar el mundo acompanadas.

Se reivindica la historia propia, se reconocen relatos comunes, se devuelve
dignidad a través de la escucha, se hombra y se repara. Esto produce comunidad y
transformacion social. Curar una muestra colectiva significa haber aprendido juntas que
narrar la historia propia y rescatarla del olvido puede producir comprension profunda,
visiones sobre la vida, herramientas para sobrellevar la precariedad.

Gran parte de de las mujeres que integraron este proceso no habian entrado
antes a un museo. Una critica que muchas hicieron: los museos se veian lejanos e
inaccesibles, reservados «a los ricos».

Lida: Aprendi cultura. Por primera vez en mi vida entré a un
museo.

Gloria: Gracias a todas he aprendido a ser artista. Nunca habia
entrado a un museo.

Karima: Cada martes soy feliz de venir aqui, me gusto mucho
conocer los museos.

Pero no solo estos espacios ponen una frontera entre unes y otres,
es la capacidad misma de imaginar la que aparece como negada, hasta que
tiene lugar el gesto sostenido, meditado y colectivo de apropiacion del acto
de crear, como propuso Vibrantes capullos. Cada una de estas creadoras
interrumpio esa privacion historica a través del uso del tiempo creativo, la
conciencia del derecho a narrarse y de producir una imagen propia, una
autorrepresentacion multiple y amplia a través de objetos, fotografias, ves-
tuarios, lenguajes creados.

Mayra: Todas nos podemos expresar de muchas maneras dis-
tintas: madera, arcilla, teatro, vestirnos, darnos ideas, fue muy
bonito el ejercicio de teatralidad colectiva. Todas somos muy
inspiradoras.

Geomayra: Cada taller transforma algo dentro de nosotras
mismas, aprendimos a lograr las cosas a nuestra manera, fluimos
con el agua. Cada paso que damos es fluir, somos vibrantes
capullos.

Juanita: Aprender arcilla, estar juntas, compartir cada quince
dias, conocernos fuera de la casa ha sido un privilegio. Ya quiero
que vuelva a repetirse.

Nancy: Antes no me gustaba hablar ni ser amigable. Pero estar
juntas 'y aprender ..., ustedes vieron capacidad en nosotras, tuvie-
ron tanta paciencia para ensenarnos...
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El método del ajo

En el primer encuentro con las artistas res-
ponsables del proceso, Andrea Zambrano Rojas, Isa-
dora Parra, Paola Viteri-Davila y Belén Santillan, nos
hicimos algunas preguntas para darle sosten al pro-
ceso creativo. Hicimos explicitos principios y acuer-
dos metodologicos engranando el trabajo artistico, el
curatorial y el colectivo.

Nos propusimos que el primer taller de diez
convocara las palabras que dan nombre al proyecto.
manifiesto: tiempo del agua en vibrantes capullos.
¢{Qué es lo que vibra, cual es el tiempo del agua,
por qué un manifiesto? Isadora tenia en su mente la
imagen del rizoma, absorbida por la filosofia desde
la agricultura; Andrea ponia atencion a las razones
para crear un manifiesto; Paola nos guiaba hacia
comprensiones ampliadas del arte, el cuerpo com-
prendido como espacio de experimentacion; Belén
proponia desde la relacion arte-educacion que todes
podemos hacer-crear-pensar como forma de recla-
mar una existencia poética. Juntamos pequenos sa-
beres para explorar. Cada palabra abria derivas muy
ricas, que luego se irian recortando, tomando o des-
echando para los sucesivos talleres. En cada palabra
resonaban posibilidades pedagogicas que se podian
desarrollar antes de los encuentros. Esto nutrio, so-
bre todo, el primero:

manifiesto: tiempo del agua en vibrantes capullos

waifesio m

Los rizomas sustituyeron la imagen del arbol patriarca. Asi pudimos pensar en
nuestras comunidades, amigas, lazos distintos al parentesco.
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Ademas de desmontar el nombre del proyecto para indagar en sus posibilidades semanticas, que luego serian poéticas,
creativas, nos quedamos con la imagen agricola y conceptual del rizoma. Yo habia podido sacarle raiz a dientes de ajo coloca-
dos en agua, habia aprendido del jengibre viéndolo dar raiz. Juntamos nuestras experiencias con pensamiento ya clasico sobre
el rizoma y sellamos lo conceptual con lo material. Empezamos a dar vueltas a esa imagen.

El conjunto de cristales llenos de agua con ajo y jengibre fue una de las imagenes mas bellas que pude ver de Vibrantes
capullos en el salon de proyectos del premio. La sala que ocuparon tenia en el centro un soporte rosa con una pequena huerta
de agua. Cuando yo los vi, al cabo de tres meses, los dientes de ajo y las piezas de jengibre habian hecho su camino abriendo
tallos y raices. Un olor a ajo impregnaba la sala. De pronto recordé alli los morenos dedos de mi abuela olorosos a ajo, olor que
las mujeres de su familia sentian vergonzoso, pero que casi nunca desaparecia, porque siempre estaban cocinando o dando de
comer. Me habria gustado decirle a ella que ese olor no era de verglienza, de «cocinera», como decia. Era un aroma de cuidado
y ahora se apoderaba de la sala del museo. Ese olor en la sala tenia el poder de despertar sentidos y memorias. Ajo, perfume
domestico de tantos linajes de mujeres. Los rizomas de la huerta de agua despertaban memorias de parentesco de sangre pero
también de amor entre amigas, trabajo compartido, afectos de la organizacion, amores imaginados, decian las artistas. EL aroma
del ajo acompanaba la escritura en las paredes con mensajes, memorias y consignas de todas las participantes. Su caligrafia,
sus lineas de dibujo, sus rayones, cargados con la energia de su cuerpo indignado y apropiado del espacio, sus modos de es-
cribir las palabras, eran una extension del cuerpo-relato colectivo que se fue formando. Paola nos recordaba siempre: dibujar,
moverse, escribir con todo el cuerpo. En algun momento, alguien que vio el montaje sugirid que las «faltas ortograficas» fueran
corregidas sobre la escritura de las mujeres. De haber sucedido, esto solamente habria borrado las relaciones de desigualdad
historicas que hay entre las mujeres v la practica de la escritura de la experiencia propia.

El titubear ante la norma de una palabra porque no
hemos tenido la oportunidad ni el tiempo en la vida para
sentarnos a escribir en un cuarto propio, es justamente

una huella importante de nosotras. Esas paredes dicen: es-
cribimos a pesar de que han querido negarnos nuestra his-
toria propia. Cada rasgo de la escritura dice quiénes somos,
de nuestros privilegios y exclusiones vy, aqui, de aquello de
lo que vamos a apropiarnos, con «errores» y fitubeos. Se
escribe escribiendo, se narra narrando, se toma la palabra,
el lapiz, el espacio, tomandolo. Y en ese camino, mas que
corregir las huellas de lo que somos, las acogemos vy las
vamos bordando cada vez con puntos mas elaborados, con
mayor aplomo y desparpajo. Escribimos a pesar de la nor-
ma, la contaminamos con nuestra lengua malhablada, des-
tapada, desbordada.

Una sola imagen, aquella del rizoma, nos daba un
mundo para explorar, entre capullos, rizomas, raices. EL gran
arbol genealodgico, decia Isadora, se veia remplazado por
muchos rizomas. El tronco central de una familia, forma-
do por el patriarca, como en Los Sangurimas, pensabamos,
ahora cedia sentido a otras posibilidades de organizar nues-
tras historias.

Eli: En mi vida imaginé ser parte de algo
como el arte. Me gusta la parte del ajo y el
Jjengibre: no son lo mismo pero se pueden
unir, como nosotras, somos distintas pero
nos unimos.
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La metodologia en general

Los que vienen aqui son algunos puntos de
los coaprendizajes en el ambito metodologico. Re-
cogi en tarjetas nuestra memoria de las reuniones.
Graficamente son muy basicas, pero fue Paola quien
me animo a dibujar como me fuera posible, sin pre-
tensiones artisticas.

Para hablar de metodologia, dijimos, se preci-
saba encontrar un tiempo no administrativo, mas len-
to, intentando sustraernos de la légica de la urgen-
cia y el cumplimiento. También sabiamos que entre
mujeres trabajadoras ese tiempo parece imposible.
Habia que crearlo, y en eso las artistas responsables
del proyecto desplegaron un profundo saber peda-
gogico. Rutinas, horarios consistentes, apoyo mutuo,
todo esto iba creando proceso: los martes por la tar-
de, cada dos semanas, habria tareas, lugares y mate-
riales de creacion concretos. Las recuerdo planean-
do un sitio para cada objeto en la sala, cada silla,
cada cordel por usar, disponiendo el espacio como
para un ritual, pensando, a la vez, en el espacio de
guaguas, la comida, el receso. El tiempo creativo no
esta dado, mucho menos aparece de la nada a quie-
nes les ha sido negado. Hay que elaborarlo, disefar-
lo y construirlo. Este fue un aprendizaje valioso: el
tiempo se crea como un objeto y se disponen en él
con esmero los elementos que lo convertiran en un
intervalo creativo.

La organizacion Mujeres de Frente, a cuyas
miembras fue propuesto Vibrantes capullos, es una
comunidad de cooperacion horizontal. En el proyecto,
la horizontalidad no fue abrazada de forma demagé-
gica, sino pensada en funcion del cuidado. Cada par-
ticipante tomo responsabilidades diferenciadas segun
sus propuestas y condiciones propias. Las artistas
proponian, luego veian sus propuestas modificadas,
desordenadas por las participantes, y estas acepta-
ban el proceso en cada taller con un compromiso
critico. Esa dinamica es importante al pensar el cuidar
y el curar: hay un intercambio permanente de ideas,
contradicciones, desacuerdos, y los conflictos son
relevantes porque conducen a espacios inesperados,
deben procesarse también en funcion de la creacion
y el cuidado. Esta es una dimension fundamental en
las pedagogias feministas y populares.

Una de las preguntas que puede hacer un
premio es en cuanto una artista avalua su obra.
Cuando nos vimos frente a esta interrogante, un co-
lectivo conducido por mujeres trabajadoras, mujeres
excarceladas, migrantas internas de extraccion po-
pular, otra pregunta vino enseguida como respuesta:
;de cuanto trabajo no remunerado esta hecha nues-
tra vida, que nos ha traido a donde estamos ahora?
Acompanando al colectivo en el proceso, conocien-
do a muchas de las compafieras hace algunos anos,
mirando como testigo, pensé en estos rubros que
hacen parte de la obra. Se trata apenas de un ejerci-

cio para hacer visible todo el trabajo no remunerado
que hacemos las mujeres a lo largo de la vida v,
muy importante, trabajo hecho durante un tiempo en
el cual no creamos, no vamos al museo, no produ-
cimos nada propio, no dejamos nada registrado en
el mundo.

Los distintos modos de autoconvocarse desde
el amor entre mujeres, la militancia, las conviccio-
nes instaladas en los procesos sociales feministas,
desde el arte, por ejemplo, no se despliegan como
transacciones, y estan dirigidos a la emancipacion de
las mujeres con motivaciones que rebasan la econo-
mia de la remuneracion «por producto». En esa fisura
politica entre trabajo no remunerado, precarizacion y
autoconvocacion se hacen proyectos como Vibran-
tes capullos, por eso es importante hacerlos visibles
en términos de trabajo.

En cuanto a la presencia de las mujeres en
procesos asi, también hay que entender como se
genera. Una de las pedagogas feministas populares
mas importantes para nuestros procesos, Pascale
Laso, y con quien muchas nos hemos formado,
explicaba en una entrevista como una mujer en las
condiciones descritas hasta aqui debe abrirse camino
en casa, lograr que su esposo la deje ir a terminar
la escuela primaria o secundaria, muchas veces en
medio de violencia, y cuanto debe luchar para salir de
casa sin control ni obligacion de volver con ingresos.
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[...] Tenemos casos en los que los maridos deciden que ya no estudien y las encierran; o mujeres que vienen golpeadas,
porque el marido decide que son su propiedad. EL machismo ha callado nuestra propia voz, la conexion con nosotras mismas.
Al final no sabes qué quieres, no sabes a donde vas, no sabes nada, es asi como, permanentemente, a las mujeres nos van
callando. [...] Generalmente estamos confinadas a espacios domésticos y no podemos encontrarnos con otras. (Vidas Dedicadas,
Presenza, entrevista de Angel Burbano y Runa Sanabria, 2016)

El trabajo no remunerado también produce aislamiento. La sucesion alienante de tareas repetitivas que demanda cada dia
deja a las mujeres sin conciencia propia ni espacios compartidos para crearla, como explica Pascale. Y asi dicen ellas, claramente:

Yoli: Estoy triste de que esto se acabe, no

solo por el dinero, sino por salir de mi casa Los distintos modos de autoconvocarse desde el amor entre mujeres, la

cada quince dias y vernos. militancia, las convicciones instaladas en los procesos sociales feministas,
Veronica: Todo lo que hacemos es una desde el arte, por ejemplo, no se despliegan como transacciones, y estan
experiencia bien bonita. En lo personal, dirigidos a la emancipacién de las mujeres con motivaciones que rebasan la

nunca he salido ni trabajado ni compartido  economia de la remuneracion «por producto».
amistades grandes.

Martha: A veces vengo triste y recibo el
carifio de todas las comparieras.
He aprendido mucho, sobre el agua, la tierra, el tiempo.

Los aprendizajes compartidos desde el arte, inscritos en pedagogias feministas populares, pensados de formas concretas, situa-
das, dinamicas, producen transformacion. Todas somos capullos vibrantes, decian las compafieras mirandose a si mismas en
el proceso. El colectivo se proponia un «ejercicio sostenido de imaginacion colectiva y subversion creativa contra los opresores
y sus poderes» para construir autonomia, «aferrarnos a la vida y aprender el sostenimiento de la vida en comun». A juzgar por
los ajos y jengibres hoy sembrados y creciendo en el museo, el sostenimiento de unas a otras en el abrazo y la creacion abrid
otros modos de imaginar la vida. En medio de la opresion, la violencia vy la injusticia, hay capullos que se abren.

Vibrantes capullos. Imagen: Archiva Colectiva, repositorio fotografico
de manifiesto: tiempo del agua en vibrantes capullos
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Lida Matiag, Gloria Delgado, Eugenia Delgado, Margarita Casnanzuela, Andrea Zambrano
Rojas, Geomayra Cofre, Liliana Cofre, Marianita Collaguazo, Martha Collaguazo, Juliet
Gamboa, Heidy Mieles, Isadora Parra, Elizabeth Pino, Karima Zoubaidi, Yolanda Terdn,
Mayra Vera, Belén Santillan, Veronica Villalovos, Nancy Delgado, Luz Guallan, Juanita
Cuenca y Paola Viteri-Davila.

En esta jaula rota somos-nido. Trayectos y derivas en nuestros archivos,
con los trazos de nuestros rizomas irrumpimos en el espacio publico que es
comun para todas, la Plaza del Teatro. En un recorrido performatico, mapeamos
nuestras rutas migratorias en el piso de la plaza, compartimos bulbos-hitos de
nuestras vidas pasadas, imaginadas y futuras. Nosotras, las voladoras. Nosotras
con la felicidad de la nifiez en los poros de la piel. Nosotras haciendo el ridiculo
juntas, acaloradas y abrigadas.

En la preparacion para la Sala de Proyectos presentamos Lo que yo
siempre he querido decir y que me escuchen. Nos paramos frente a las pare-
des blancas del museo con pinceles y colores en las manos, y nos pregunta-
mos: ;Como hacemos comunidad? ;Qué deseamos juntas para nosotras? ;Contra
quién luchamos? ;Qué tenemos en comun? ;Por qué algunas nunca antes hemos
ido a un museo? A una companera le habian pospuesto la audiencia a un juicio y
en nuestra rabia colectiva, gritamos en el Centro de Arte Contemporanea (CAC)
para luego abrazarnos-abrigarnos-aliviarnos. Hacemos comunidad siguiendo
juntas, escuchandonos amorosamente, sanando como hermanas de lucha, cui-
dandonos, unidas luchando por lo que siempre dignamente fue nuestro y se nos

ha sido arrebatado, sin juzgarnos, rizomas extendidos... Nos encontramos con
las otras compartiendo dolores, raspones y alegrias por ser rebeldes, rabiosas,
desobedientes, jamas sumisas.

Deseamos juntas los rostros que somos, no un NUMero Ni Un Proceso ju-

dicial mas. Una mujer debe ser lo que quiera ser. Que no nos discrimines. Desea-
mos respeto, igualdad y humildad para todas. No mas violencia. Deseamos paz
y libertad. Vivir y no sobrevivir. Luchamos contra el castigo y la violencia, contra

la injusticia, contra la sociedad que nos discrimina por nuestro origen. Nuestros
cuerpos no taparan su corrupcion. Luchamos contra las leyes injustas, contra
el gobierno, contra el patriarcado, contra el racismo, contra los que nos quieren
divididas. jEL gobierno no puede combatir la corrupcion porque el gobierno es la
corrupcion! Luchamos contra los chapas asesinos, machos feminicidas. Lucha-
mos contra la discriminacion.

Estuvimos en el encuentro jcon nuestra sola presencia! en la Sala de Pro-
yectos y luego fuimos a marchar juntas a la Fiscalia por el feminicidio de Maria
Belén Bernal.

Estas y las siguientes fotografias de este texto, son parte del repositorio fotografico de manifiesto: tiempo del agua en vibrantes capullos.
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;Qué ocurre cuando un grupo grande de mujeres comerciantes autobnomas, excarceladas, indigenas, negras, migrantes,
de clase trabajadora y negadas historicamente a espacios como los museos llegan a la inauguracion del premio de arte mas
antiguo en el Ecuador? Sucede el caos. El caos como lugar germinador de transformaciones. El caos como contraste colosal
de clase, etnia y de lenguajes.

¢Hacia quiénes se dirigen los conceptos de dificil comprension que sustentan los discursos inaugurales, los textos cura-
toriales, los textos de salas, los textos de los libros exclusivos? ;Como otras presencias ocupan el museo, el Premio Mariano
Aguilera vy la «alta cultura»? ;Qué pudiera salir de esa reflexion? Nos implica pensar juntas las posibilidades que podrian tener
los ejercicios pedagogicos populares y feministas desde las practicas artisticas para irrumpir los espacios que nos han sido
negados, para caotizarlos, para generar nuevos sentidos, nuevas preguntas, nuevos desordenes, ampliar las resistencias.

¢A qué hora hablamos nosotras?, nos preguntamos cuando fue la inauguracion de la Sala de Proyectos. Ninguna de les
artistas participantes tomé la palabra ni nos la dieron. Acerca de preguntarnos por qué algunas no habiamos entrado antes a un
museo, dijimos: ni sabemos qué es un museo, quién nos va a decir, nadie nos dice, no sabemos ni como entrar. Para nosotras
es una pérdida de tiempo ir al museo, nosotras no tenemos el tiempo porque las ventas son dias festivos y fines de semana,
eso0s son tiempos de conseguir dinero para sobrevivir. Este es un lugar de aninados. Nadie me dijo, yo asumi que son lugares
para gente que tiene tiempo, que tiene dinero... Nos implica tensionar quiénes pueden «crear», qué creatividades cuentan y se
inscriben en la historia oficial.

En Tierras de nuestras tierras, memoria fértil de nuestros cuerpos y de nuestras memorias corporales de la tierra
trabajamos con barro en el Museo Nacional (MUNA). Para muchas de nosotras era la primera vez que pisabamos ese lugar.
Nos contaron sobre piezas de las culturas de nuestros pueblos, elementos rituales y luego nosotras construimos nuestro propio
amuleto u objeto que habla de nuestra historia personal, familiar, colectiva, comunitaria... Volvimos a la tierra que nos pertenece
y creamos nuestras propias obras. Asi como en todos los encuentros, empezamos con llamarnos a estar en el aqui y ahora;
en el encuentro en el MUNA utilizamos los exteriores para hacer algunos movimientos y respiraciones, descalzas, y luego nos
recostamos sobre el césped. Casi no tenemos tiempo de parar, casi no tenemos tiempo ni de descansar durante el dia. Esta fue
una experiencia de volver a nuestros pueblos, a nuestras ancestras, a nuestras tierras, a los pies que vienen de esas tierras
que aun recordamos con tanta alegria, con tanto dolor, con tanta historia.

(...) extrafio la olla de barro donde mi mamd preparaba el achiote que mi papd cultivaba ( ...)
De nuestros didlogos colectivos.

En trance. Jugar la identidad que se dilata. Tomemos y comamos todas de aqui porque el presente de estas aguas
es nuestro, fue acerca de compartir-nos nuestros placeres, comer y beber juntas. Exploramos la respiracion y nuestros cuer-
pos, leimos frases de varias companeras feministas del Abya Yala. Ocupamos el Teatro Variedades, comimos y bebimos, nos
pusimos las ropas que quisimos para tomarnos unas fotos como quisimos. Jugamos. ;Quién soy? ;Como me identifico? ;Qué
hacemos con los cuerpos que tenemos? Estos cuerpos que disfrutamos, que han sido heridos, que vuelan, que se repliegan,
que trabajan, que sostienen la vida... Queremos tener las posibilidades econémicas para mantener a nuestras familias, para ser
quienes somos, ponerme en el lugar de la compafera, saber como se siente.

(...) Trabajo todos los dias y no me alcanza (...)
De nuestros didlogos colectivos.

En curanderias afectivas-colectivas, curar-cuidar compartimos una forma de distribuir la palabra en colectivo de tal
forma que todas podamos tomarla. El ramito de la palabra nos anima a que, aunque nos tiemble la voz, aunque nos hayan
ensefado que no hay que alzarla, aunque sentimos que queramos llorar, lo importante es hablar. Lo importante es pensar un
ratito, quiénes entre nosotras y nuestras ancestras habran hablado menos en la historia y a esa persona le pasamos el ramito,
asi las unas cuidamos de las palabras de las otras.

Los ricos eran los que hablaban mds

Puede ser. Entre nosotras si hablamos,

pero en los grupos diferentes no se hablaba.

Los que menos han hablado son los afros, los indigenas y las mujeres
De nuestros didlogos colectivos.

A través de los nueve encuentros que vivimos en el proceso de manifiesto: tiempo del agua en vibrantes capullos,
nosotras insistimos en luchar contra las diferentes opresiones y construir comunidad desde la belleza de nuestros encuentros
y desencuentros; desde la potencia de nuestros vinculos vy la ternura de la redistribucion de los cuidados. Desde la rabia que
sentimos y con la que también nos movilizamos; la rabia creadora que es peligrosa para el sistema opresor, porque denuncia-
mos, manifestamos, expandimos nuestros gritos que luego se transforman en gritos de disfrute que acogen el aliento sabroso
del grito de la otra.
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Nosotras insistimos en los comos, en los modos de hacer, las miradas y haceres
sensibles de las compaferas que nos preceden y con quienes hemos y seguimos arti-
culando, tejiendo, luchando... Insistimos en crear desde nuestras éticas y estéticas de la
calle que somos, de la tierra y el agua que nos despojan, de la comida que nos quitan de
la boca, de la cura que esta en las plantas y que en la ciudad ya no podemos sembrar.

Creemos en el gjercicio politico de resistencia frente a la precarizacion de nues-
tras vitalidades y corporalidades, de recuperacion de espacios de creacion y queha-
ceres también desde las artes. En un arte desde esta potencia creadora, de la que
también nos han despojado y ahora la retomamos como siempre fue, nuestra. Un
espacio que apunte a la exploracion intima y politica de nuestras propias sensaciones
sobre el mundo.

Insistimos en que nuestros procesos prioricen la vida, lo comunitario, nuestra
autonomia y autorrepresentacion. Insistimos en expresarnos y comunicarnos desde
nuestros colores, nuestra poesia, nuestros cantos, nuestra esperanza, nuestros ritua-
les, acciones e intervenciones, la comida cultivada y preparada por mujeres... Trans-
formandonos las heridas, los dolores, las violencias en fuerza vital, en potencia cues-
tionadora y creadora que nos juntan en rabiares, llantos, andanzas vy risas de reclamo
y sanacion. Insistimos en que las practicas artisticas son del pueblo.

Como comunidad, habiendo atravesado la pandemia del COVID-19, vimos la im-
portancia vital de las practicas y expresiones artisticas en el sostenimiento emocional
y afectivo que, como seres sociales, necesitamos para vivir, asi como la urgencia de
actuar en colaboracion, union y organizacion, ya que solo asi pudimos sostenernos
como comunidad durante la pandemia, y después y hasta ahora.

En el desarrollo de este proyecto valoramos los procesos creativos que ocu-
rren con y entre mujeres diversas y desiguales de una comunidad, reconociendo
nuestra potencia creativa individual y colectiva, que resiste a un entorno capitalista

y patriarcal. Desprecarizamos un poquito el trabajo sostenido por mujeres
diversas y desiguales que participamos en este proceso y que forman parte
de Mujeres de Frente, desde las metodologias planteadas por las econo-
mias feministas para repensar el trabajo autbnomo desde el arte, como un
lugar que le ha sido negado al pueblo trabajador y que no ha pasado por
una educacion formal.

Elaboramos en nuestros cuerpos, desde lenguajes que no sean los
hegemonicos de la lectoescritura y la visualidad, sino sentir, pensar, expre-
sar desde todos nuestros sentidos y desde todas nuestras corporalidades
humanas y no humanas.

Vibrantes capullos es un proceso que vivimos con Mujeres de Fren-
te, sintiendonos y sabiéndonos parte del hacer y luchar juntas en reciproci-
dad, redistribucion, unién y organizacion. Este proceso, asi como otros que
hemos caminado y seguiremos caminando, se sostienen en nuestras éticas
y estéticas de las resistencias, reconociendo el trabajo y la creacion colec-
tiva de conocimientos, de las experiencias sensibles y de las obras de todas
quienes participamos. Existimos, trabajamos y creamos en dialogo; soste-
nemos a nuestras familias, barrios y comunidades, sostenemos al mundo...
Nos cuidamos, nos curamos...

(...) Somos amargas como los jengibres, curanderas como ajos

amargos que vamos curando y curdndo(nos) (...)

De nuestros didlogos colectivos.







e Investigaciodon

LENGUA NEGADA, LENGUA
RECUPERADA.

ARTE, INTERCULTURALIDAD
Y TRADUCCION.

Nanta Manachi: Préstame el camino

Para este proyecto, Yauri Muenala se propuso definir algunas practicas
artisticas propias de culturas kichwa de Ecuador en el siGLo xxI con una pers-
pectiva intercultural. Identificé a veinte artistas kichwas de varias zonas del pais
con diversos lenguajes creativos (como el videoarte, la performance, el ritual art,
entre otros), que pertenecen a tres generaciones distintas, pero tejidas entre si.

Angélica Alomoto, Manai Kowii, Gabriela Remache, Sisa Moran, Sayana
Tuquerrez, Jana Cungachi, Luis Lozano, Gustavo Toaquiza, Carlos Gualo, Inty
Muenala, Tupak Jimbo, Favio Caraguay, Inty Gualapuro, César Ugsha, Dino Lema,
Wiman Andrade, Freddy Guaillas, Jorge Apugllon y José Saca conforman el con-
junto de artistas reunides por Yauri Muenala para el desarrollo del proyecto. Uno
de los retos de Nanta Mafachi: Préstame el camino fue sostener sus premisas
sobre el arte inscrita en comprensiones comunitarias y étnicas, y destacar, a la
vez, los aportes individuales de cada artista. La nocion misma de produccion artis-
tica en este proyecto esta concebida dentro una serie de interrelaciones entre las
comunidades kichwas, los procesos historicos de los pueblos indigenas, vinculos
y tensiones diversos con el arte en general, y reivindicaciones enunciadas desde
las nacionalidades indigenas en relacién con lo no kichwa.

Artista: Yauri Humberto Muenala \ega

Jorge Apugllon: Cada artista es un universo, pero todo se conjuga,
vemos que no estamos solos en el camino !

La perspectiva con la cual se despliega Nanta Mafachi: Préstame el
camino se ancla en las elaboraciones de la interculturalidad inscritas en los pro-
cesos de movilizacion indigena y la educacion intercultural bilinglie de la década
de 1990. A su vez, sostiene el aliento de procesos asentados sobre revueltas his-
toricas y luchas de reivindicacion politica, lingtistica, cultural, filosofica y de vida
que datan de siglos atras y, mas recientemente, de las luchas en torno a la des-
colonizacion, la tierra y el trabajo durante el sicLo xx. Hay un largo vy persistente
proceso de dignidad que ha impedido la borradura de culturas, relatos y cientos
de miles de vidas kichwas, no sin un costo.

1. A lo largo del texto intento tejer las voces de les artistas convocades por Yauri Muenala a su proyecto,
tomadas del registro audiovisual.
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Las primeras revueltas indigenas contra la
invasion colonial, tanto como las movilizaciones na-
cionales de Octubre de 2019 o Junio de 2022, mues-
tran en un arco de gran extension la necesidad de la
resistencia y la persistencia en contra del exterminio,
el monolinglismo de estado, la censura espiritual y
cultural, o las comprensiones racistas y coloniales
de lo que llamamos cultura. Este acervo se presenta
en el proyecto como un bien comun de los pueblos
kichwas: les artistas se reconocen como personas
criticas dentro de sus comunidades a partir de la ges-
tion cultural, la produccion artistica, el lazo comunita-
rio y el cuidado de la memoria. Dicha memoria esta
impregnada de los procesos mencionados, segun se
ve en el dialogo que Yauri Muenala ha establecido
con elles, asi como en los intercambios que ha pro-
movido dentro del grupo.

Toda practica artistica kichwa contemporanea
esta impregnada de luchas historicas por el ejercicio
de la diferencia y la apropiacion colectiva del derecho
a la lengua, la cultura, las cosmovisiones propias. EL
hacer en este contexto es producto de los procesos
organizativos de los pueblos indigenas y lo que estos
historicamente han demandado al estado. Al haber
conducido procesos en pugna con el estado nacio-
nal, sus reivindicaciones conciernen e interpelan a las
sociedades en su integridad, pues la interculturalidad
no se refiere a una suma de esferas de la vida con
identidades cerradas, sino al relacionamiento entre

dichas esferas, en su inequidad y conflictos, si, pero
también en sus horizontes posibles.

Nanta Mafhachi: Préstame el camino pro-
pone dos cosas a la vez: hacer visible en términos
propios un conjunto de obra artistica kichwa del sicLo
xxl, y situarla en sus multiples relaciones y tensiones
con la sociedad nacional y el arte contemporaneo
en general. Su perspectiva intercultural esta abierta a
dialogos, tensiones y conflictos con la cultura domi-
nante. De este modo, la comprension de su propues-
ta se sustrae de logicas esencialistas. La produccion
artistica kichwa recogida en el proyecto da cuenta de
identidades politicas dinamicas, no de identidades fi-
jas «otorgadas» por un estado plurinacional a sujetos
pasivos reducidos a su esencialidad étnica.

Angélica Alomoto: El encuentro nos hizo
ver qué estéticas estamos revisando y
planteando, al igual que examinamos los
términos: hay algunos que no nos acogen y
no nos representan. De ese modo, podria-
mos tomar una postura politica sobre las
palabras con las que el estado y la acade-
mia nos han determinado.

En ese sentido, el proyecto se muestra incon-
forme con las nociones de interculturalidad prove-
nientes de gobiernos administrativos limitados a la
gestion ordinaria de los asuntos publicos y de una

academia autorreferencial, aquella que apenas es
capaz de elaborar formulas a posteriori sobre pro-
blemas de la realidad.

El proyecto de investigacion fue colectivizado
por Yauri Muenala para salir del texto solipsista al
involucrar al grupo de artistas en distintas actividades,
como en un encuentro de mutuo aprendizaje, que
consistié en la produccion de microrrelatos de vida de
cuatro artistas (Angélica Alomoto, Manai Kowii, Gusta-
vo Toaquiza y Freddy Guaillas), realizada por Segun-
do Fuérez —Alomoto y Kowii pertenecen al colectivo
Warmi Muyo, de mujeres artistas de distintos pueblos
v nacionalidades; Gustavo Toaquiza colabora con la
Bienal Intercontinental de Arte Indigena Ancestral o
Milenaria; y Freddy Guaillas forma parte del colec-
tivo de artistas visuales de Saraguro Shuyukkara—;
y acompanamiento en exhibiciones o entrevistas. La
presentacion de una espiral-churo de tiempo con una
lectura colectiva de la produccion artistica kichwa en
el sicLo xxi, exhibida en el Salon de Proyectos previo
al Nuevo Mariano Aguilera, fue quizas la expresion
mas clara de esta minka. Asi, el texto de investigacion
coexiste con muchos otros formatos.

Sisa Mordan: En el encuentro todos fuimos
iguales, fue importante conocernos, com-
partir. No hubo un ego mds alto que el otro.

Nakuk Yachakuy —
Encuentro de Mutuo Aprendizaje.

Fotgrafia: Pablo Jijon V.

El encuentro y sus métodos

En su investigacion, el autor ha explicado los
aportes de cada artista en su obra, los cuales articu-
16 en el Encuentro de mutuo aprendizaje Nakuk Ya-
chakuy. Experiencias practicas de artistas visuales de
distintos pueblos kichwas de Ecuador, llevado a cabo
el 24 y el 25 de septiembre de 2022 en el Centro de
Arte Contemporaneo (CAC). ELl objetivo era crear una confluencia de saberes, hoy transnacionales y expandidos debido a la amplitud de la migracioén kichwa dentro
de Ecuador, en Estados Unidos, Alemania, Espana vy el resto del mundo. Este saber esta marcado por la movilidad humana y la mixtura de la lengua kichwa con las
lenguas de sus migraciones.

En el encuentro Nakuk Yachakuy también tuvo lugar un ritual dirigido por el yachak Shairy Jimbo, «para sincronizar los propodsitos y energizar simbolicamente
los iconos distintivos que cada uno de los artistas kichwas crearon de acuerdo a su motivacion y posicionamiento», escribe Yauri en su proyecto de investigacion. Esos
iconos fueron creados por cada persona para integrar una narrativa colectiva en los términos descritos hasta aqui. EL salon de proyectos del Nuevo Mariano Aguilera
exhibié un churo-espiral en doble via y en gran formato, el cual conjuga el pasado con el futuro en el presente, la materialidad y la espiritualidad. Sobre el churo se
colocaron los simbolos elaborados por cada artista, que contenian nociones, conceptos e imagenes diversas. EL armar una narrativa y critica colectiva con simbolos

conformaba un alfabeto para contar una historia en lenguajes propios.
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Conjuntamente, Yauri y yo habiamos pensado en la constelacion como una imagen capaz de recoger los simbolos en la espiral, acudiendo a la caracterizacion
que le dio Walter Benjamin en El libro de los pasajes (1983): «no es que lo pasado venga a volcar su luz en lo presente, o lo presente sobre lo pasado, sino que la
imagen es aquello en la cual lo sido se une como un relampago al ahora para formar una constelacion». Aquello que ha sido se une al presente para juntos iluminar
algo. El churo llamaba ahora a esa luz para construir la narrativa. El colectivo de artistas trabajo en dialogo con aquel relampago que une temporalidades distintas, de
nacimiento, produccion y experiencias: «conjuncion de seres, saberes y haceres que forman una comunidad de mutuo aprendizaje» por medio del «rememorar a fin de
tejer una historia alternativa y critica de los discursos oficiales e institucionales del arte», dice el texto de investigacion.

El éenfasis en el encuentro fueron los procesos colectivos de gestion y cogestion, la concepcion holistica de los territorios sagrados, ritualidades de conexion con
otros seres, cuerpos y espiritualidades, entre otros. Construir una narrativa en minka tiene el poder de despertar al pasado y mostrar los caminos prestados entre unas
y otras obras, vidas, temporalidades. Aqui quienes se refirieron de manera mas explicita al tiempo, entendido de todos estos modos en dialogo:

Sayana Tiquerrez: Aqui estd la transmision del legado.
Luis Lozano: Estos 22 aiios son apenas un poco de ese hacer. En 22 aiios hemos hecho algo, no hemos estado en silencio.

Wilman Andrade: El mundo cosmico para mi tiene mucho sentido, es un orden perfecto. Lo que tenia que estar estd, y la apreciacion visual de
eso es muy hermosa.

Dino Lema: Me ha impresionado ver en la constelacion un proceso de muchisimos afios, algunas personas han trabajado desde inicios de siglo o
mds, hace 22 anos.

César Ugsha: Mi padre siempre me hablaba del Naupa Kausay: fiaupa, que es el tiempo hacia adelante, pero también hacia atrds. También estd
el pachacutik, el retorno siempre al camino.

Freddy Guaillas: En un tiempo, mds adelante, muchos no estaremos, pero siempre habrd una secuencia, siempre estard esta secuencia de
quiénes somos.

Respecto a los discursos en torno al arte, la
memoria relampaguea también en otras direcciones.
En el encuentro, uno de los participantes, Amaru Cho-
lango, reclamd memoria sobre su trabajo. Rememoro
las dificultades que vividé en 2012, cuando expuso su
obra Las carabelas de Colon todavia navegan en
tierra en el CAC, develando las tensiones con la ins-
titucionalidad del arte. Otra obra suya, La celda, fue
montada en la Plaza Grande, antes de ser desaloja-
da con violencia por la policia. Fue valioso recoger
reflexiones al respecto. Tomo aqui algunas de ellas
que Yauri me transmitid y que rebasan la controver-
sia Cholango, para reflexionar sobre las condiciones
propias de produccion mas alla de la singularizacion
de un nombre u otro.

Segun el relato de Yauri, una de las preocu-
paciones en el encuentro fue el hecho de que les
artistas indigenas siempre hayan tenido que enfren-
tar tratos diferenciados por parte de las instituciones
académicas y del arte. Yana Lucila Lema, comunica-
dora, traductora y poeta kichwa Otavalo, se referia en
el encuentro, sefiala Yauri, a este tipo de tratos. En
algunos espacios donde estuvo, personas mestizas
que la antecedian eran presentadas con mencion de
su formacion y cualidades, mientras que en su caso

La borradura de la biografia, la trayectoria y el lugar en el mundo suele ser

apenas sefialaban su nombre sin reconocer su tra-
yectoria.

El trato discriminatorio suele relacionarse, por
ejemplo, con el tokenismo: hacer gestién invitando a
«minorias» a actos culturales para cumplir con la di-
versidad, sin comprender ni responsabilizarse por lo
que significa promover la diferencia. «<Hemos cumpli-
do», dicen las instituciones, pero no hemos entendido
la dimension profunda de la interculturalidad.

Al respecto, la critica de Yana Lucila Lema sin-
toniza con una reconocida obra que recupero ahora
como critica feminista y antirracista: Maria (2017), de
Manai Kowii. La borradura de la biografia, la trayecto-
ria y el lugar en el mundo suele ser impuesta desde
la homogenizacion del nombre a las mujeres indige-
nas, a quienes se llama «Maria» sin importar cual sea
su nombre. El poder de nombrar y anular la vida de
la otra con una sola palabra tiene que ver mas de
lo que pensamos con el hecho de invitar a una poe-
ta como Yana Lucila Lema a una mesa y no rendir
honor a su historia. Las artistas kichwas reivindican
aqui sus linajes para producir arte, mas alla de las
cuotas. Los lenguajes del arte impugnan también la
interculturalidad vy la igualdad formales pero vaciadas
de sentido.

impuesta desde la homogenizacion del nombre a las mujeres indigenas, a
quienes se llama «Maria» sin importar cual sea su hombre.

En el encuentro, relata Yauri recogiendo la
palabra colectiva, algunes artistas identifican una ten-
sion entre procesos comunitarios, pensados de forma
colectiva, y el proceso de creacion individual, donde
persiste la nocion tradicional del «artista genio». Hay
caminos que se bifurcan donde existen procesos plu-
rales acompanados de distintas perspectivas que van
nutriendo un fin comun y otros que se guian por una
nocion del arte sostenida sobre la figura del genio
creador. El aliento de este proyecto de investigacion
recoge las posibilidades colectivas de crear bienes
comunes para poder trabajar individual y comunita-
riamente a la vez.

Nanta Mafhachi: Préstame el camino intenta
hallar un equilibrio entre la produccion individual y
sus relaciones comunitarias, como se ha menciona-
do. Esto implica reconocer también estructuras dadas
por jerarquias de género, edad o clase; por posibili-
dades distintas para crear si se pertenece a élites
indigenas o se ocupa lugares subalternos; por des-
igualdades internas en la comunidad.

Manai Kowii: Al inicio de mi formacion en
artes visuales tenia un choque con el arte
contempordneo porque me parecia que esta-
ba pensado para un circuito especifico de la
sociedad, cuando asistiamos a las exposi-
ciones o bienales se veia un mismo puiblico
y no una diversidad de personas.
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Mas alla de la anécdota, esta reflexion evidencia la autorreferen-
cialidad en los circulos del arte, muchas veces atravesados por pactos de
clase y otro tipo de pertenencias. El arte como bien comun y comunitario
rompe con algunos de estos pactos y los pone en tension con otros, dados
por practicas colectivas, como en esta investigacion.

Algunas de las preguntas que atraviesan el proyecto son, por ejem-
plo, qué significa ser una mujer indigena hoy en dia, en contextos mascu-
linizados vy coloniales como los del campo del arte; o qué significa ser un
artista indigena transnacional, marcado por las migraciones, y como se
inscriben estas singularidades en lo comunitario. ELl protagonismo de les
artistas kichwas no pasa por el mero discurso, sino que produce condicio-
nes de enunciacion propias y condiciones para la gestion en entornos de
creacion también propios.

Aqui es fundamental recordar los procesos del colectivo de mujeres
indigenas Warmi Muyu. Su exposicion colectiva Shuk Makilla, que formo
parte del Il Encuentro de Mujeres Artistas De Pueblos y Nacionalidades del
Abya Yala, mostro en 2022 el trabajo de doce artistas seleccionadas. Como
gesto anticolonial, su inauguracion fue en el Centro de Arte Contempora-
neo en Quito el dia 12 de Octubre.

La relevancia de Nanta MafAachi: Préstame el camino radica en que relee
las circunstancias de creacion y las condiciones de enunciacion en el tiempo, histo-
ricamente, para seguir construyendo el presente. Alli se conjugan el legado, el lazo
intergeneracional y las renovaciones.

Gabriela Remache: Es importante ver que en el arte kichwa hay métodos,
cualidades que pueden transmitirse desde este
colectivo.

Los simbolos y el pensamiento kichwa

Cada artista creo los simbolos mencionados, cuyos sentidos fueron inscribiendo
en la Historia de los pueblos kichwas sus concepciones sobre lo que hoy llamamos
arte, y las diversas necesidades expresivas de quienes se involucran en practicas ar-
tisticas situadas y reivindicativas. Nanta Mafachi, Chitovendana y Kikinkunawan, como
se detalla a continuacion, fueron ejes de desarrollo del proyecto y a la vez imagenes
de la cultura kichwa con enorme densidad cultural, filosofica y espiritual, capaces de
actuar como fundamentos. Yauri Muenala recogio los ejes asi:

SABER KICHWA RELATO

Nanta Mafachi

Procesos colectivos
autogestionados de
mutuo aprendizaje

Chitovendana

Sentido de pertenencia
étnico territorial desde
una perspectiva
relacional

Kikinkunawan

Prdcticas estéticas
rituales de conexion
entre seres, saberes y
haceres

CONCEPTUALIZACION

Trasladar al campo del arte la categoria de Nanta Mafachi significa
dialogo e intercambio reciprocos de saberes y conocimientos, valoran-
do las diferencias desde la confianza, el apoyo mutuo, la afectividad, la
cercania.

En el campo del arte, el Chitovendana, ritual para la proteccion de los
territorios, significa agradecer, energizar y resguardar colectivamente
los procesos creativos en territorios especificos para protegerlos de las
amenazas del extractivismo cultural.

En el campo del arte, Kikinkunawan significa ser, estar, imaginar, crear
y producir desde ontologias relacionales e integrales con compromisos
comunes, éticos, culturales y politicos.
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A lo largo de mi acompafnamiento a Yauri, lo entrevisté varias veces. Dicho acompafamiento no puede hacerse sin deslocalizarnos de las posiciones distantes La dimension de la lengua
entre curadora e investigador. Hallamos una instancia intermedia de dialogo a partir de preguntas que surgieron de mi parte al ir conociendo el proyecto vy, de parte de
Yauri, al ir ampliando sentidos del mismo. A continuacion, prevalece la voz de Yauri Muenala para explicar aspectos del proyecto cuya elaboracion aqui complementa El proyecto Nanta Mafachi: Préstame el camino ha sido escrito y es divulgado en castellano. Aqui una de sus sefias particulares: su autor persevera en un
la investigacion y su traduccion a los lenguajes artisticos que ha usado. trabajo permanente de traduccion dentro del bilinguismo kichwa-castellano para hacer emerger categorias, conceptos e imagenes provenientes del conocimiento kichwa.
La conciencia en torno al bilinglismo y la lengua que el proyecto fue desarrollando durante nuestros dialogos se convirtié en un aspecto especialmente rico. Asi explica
Yauri su relacion con el origen del proyecto.
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Gonjunto de simbolos para armar 1a (Como puedes aproximarte a la aparente contradiccion de gestar un proyecto de arte kichwa y saberes de la lengua en espariol? El bilin-
constelacisn de Nanta MaRachi. giiismo y la traduccion son operaciones permanentes en la vida intercultural y transnacional. ;Como mirarlo sin que parezca una falsa simetria?
Mi primera lengua fue el espafol. La realidad de todes les colegas del proyecto es que formamos parte de familias migrantes internas. Mi abuelo

migré a Ibarra, mi madre crecié ahi y, al casarse, formo su familia ahi. Mi padre habla muy bien el kichwa y fue educador del sistema de educacion

intercultural bilingtie. Mi madre lo habla con menor fluidez. Por cuestiones de cuidado, supongo, nosotros recibimos educacion en espanol y no se nos

enseno kichwa en casa para que no tuviéeramos experiencias de discriminacion. De mi parte ha habido un proceso de acercamiento a la lengua, no es

que pueda hablar fluidamente, pero comprendo. Justamente abordé el problema de la lengua a partir de ciertas prdcticas culturales. Por ahi viene este

proyecto. Como se denominan ciertas realidades y situaciones concretas desde la lengua, que forma parte del tejido familiar y cultural. Reconozco

también contradicciones: mi padre fue educador del sistema de educacion intercultural bilingtie y nosotros, siendo parte de esa herencia, no logramos

aprender nuestra lengua del todo. Por eso hice un acercamiento por medio del arte, para comprender prdcticas que se definen a partir de palabras
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Nombramos la interculturalidad pero no la caracterizamos. Ademds, la concebimos en singular, como si no hubiera varias interculturas
Jormdndola, incluidas las provenientes de las migraciones. ;Como la concibes?

La palabra interculturalidad ha tenido distintos lugares. Me acojo a lo que el movimiento indigena pone sobre la escena en determinado momen-
to: construir una sociedad de procesos mds justos, equitativos, donde las condiciones en todas las esferas de la vida sean mds horizontales, donde los
gjercicios de poder no discriminen ni nieguen la diferencia. La nocion de interculturalidad ha sufrido un desgaste politico, ha visto vaciado su contenido,
sin embargo, es una apuesta de vida. Hay que recuperarla a fin de reconocer las diferencias en las singularidades de las prdcticas y los saberes, para
que puedan existir y para que las generaciones que vendrdn se reconozcan en nuestra lengua, ritualidades, espiritualidades.

El legado al que te refieres, ;de qué modos lo puedes transmitir tii?

Con mis wawas lo intento hacer, reconocer la importancia de la lengua e intentar practicarla. En el tiempo en que vivieron mis padres, la situa-
ciones y circunstancias sociales eran mds complejas a nivel de discriminacion racial, posiblemente lo mejor era asumir una educacion estandarizada
y no hablar la lengua. Con mis wawas la historia puede ser distinta: es que tengan seguridad de hablar en lengua kichwa, llevar elementos simbolicos

a identidad como el cabello largo en relacion a las prad a ale ari as que puedan reconocer la importancia de las multiples mate-

«Nuestras lenguas continuan siendo discriminadas dentro del sistema educativo,
dentro del sistema judicial y dentro del sistema de salud. Nuestras lenguas no mueren
solas, a nuestras lenguas las matan», ha escrito la lingtista, traductora, escritora y
activista mixe Yasnaya Aguilar Gil. La transmision del espafol como primera lengua
para proteger a quienes vienen ha sido una estrategia de supervivencia en todo esta-
do donde ha primado la imposicion nacionalista del monolingtismo. Las madres y los
padres que ensefian espafnol y no kichwa estan obrando para salvar de la muerte.
Lo que Yauri Muenala describe de su historia lingtistica tiene un fundamento racista;
todo fundamento racista es un fundamento de exterminio, pues se sostienen sobre la
supremacia racial. Para que una lengua desaparezca o se debilite, es necesario cas-
tigar a sus hablantes, dictar el silencio, conducir a la asimilacion como unico camino
posible. El debilitamiento de las lenguas como el kichwa esta inextricablemente ligado
a la historia de exterminio de sus pueblos. Por eso, recuperar el pensamiento kichwa
a traves del aprendizaje de su lengua constituye y ha sido histéricamente un proceso
de resistencia.

La relevancia de los levantamientos indigenas y de las movilizaciones indigenas
y populares de 2019 y 2022 esta también ligada a los saberes ancestrales, que han
preservado la vida, la lengua, la tierra. De ahi la importancia de esta reflexion que hace
Yauri a partir del reconocimiento claro de una contradiccion: se escribe, se investiga el
arte en una lengua impuesta como primera mientras se recupera la propia, la cual for-
ma, a su vez, una realidad de diglosia kichwa-espanol en resistencia a la monolengua
nacional. Cabe decir también que el sustrato kichwa en las variantes del espafiol que
hablamos en Ecuador es evidencia de esa resistencia: el espanol es una lengua ya
para siempre mixturada con las lenguas de los pueblos y nacionalidades, como sefal
de la fuerza histérica de estas ultimas. Cuando sobrevive una lengua, en la mixtura y

por si misma, significa que han sobrevivido, resistido, sus hablantes, porque
no hay lengua sin cuerpo.

El proyecto Nanta MaRAachi: Préstame el camino constituye un
esfuerzo notable por producir saber, conocimiento, lenguaje, marcos y uni-
versos de referencia renovados para la aproximacion al arte kichwa con-
temporaneo. No ha pretendido ser exhaustivo ni ha impuesto significados
unicos en su relato. Al haber invocado un camino de intercambio de sabe-
res, su autor nos ha prestado otro camino: de nuevas fuentes para ampliar
las nociones de interculturalidad tradicionales. Mas alla de su reduccion a
politicas de estado o usos instrumentales, las interculturas entre las cuales
vivimos deben ser elaboradas permanentemente en funcion del derecho a
la diferencia. Las comunidades migrantes que viven en Ecuador, de Colom-
bia, Venezuela o Haiti; las migraciones de los pueblos y las nacionalidades
de Ecuador a las ciudades del pais y afuera; las lenguas con las cuales el
kichwa se ha mixturado en el mundo sin perder su pertenencia; los proce-
sos organizativos de los pueblos afrodescendientes, montuvios, las culturas
del archipiélago, amplian todo el tiempo las nociones de interculturalidades.

Nanta Mahachi: Préstame el camino es un buen ejemplo de como
persistir en la lectura creativa, critica y politica de nuestros presentes en pos
de nuevos relatos y nuevas visualidades para sociedades menos coloniza-
das. Recuperar el pensamiento y la lengua kichwas a través de categorias
para el arte constituye también un proceso de resistencia: son sus protago-
nistas quienes aparecen aqui, en este proceso, para mostrarnos los largos
caminos de los cuales provienen sus fuerzas creadoras.
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Ritual de apertura del encuentro de mutuo aprendizaje Nakuk Yachakuy:
Experiencias practicas de artistas visuales de distintos pueblos kichwas del Ecuador.

Fotgrafia: Pablo Jijon V.

persona, Yauri Muenala, como investigador; y el acompanamiento de Cristina Burneo
Salazar en el proceso curatorial-editorial, a fin de crear un archivo textual y audiovisual
que visualice y ponga en valor las experiencias, pensamientos y practicas creativas de
artistas de diversos pueblos kichwas. Asi, al tomar prestado y compartir caminos, se
abren horizontes alternativos para las generaciones que vendran, a partir de encontrar
sinergias con procesos que fomentan dialogos entre saberes y una disposicion critica
centrada en la recuperacion y creacion de lenguajes y estéticas propios.

Pensar e imaginar conjuntamente

El presente texto se centra en el planteamiento metodolégico y epistémico de lo
que significo el trabajo de campo de esta investigacion, el cual coincide con un interés
comun de largo aliento por sistematizar las reflexiones colectivas y dimensionar las
practicas creativas autogestionadas de artistas de distintas generaciones que pertene-
cen a diversos pueblos kichwas, sin la intencion de emitir certezas ni de enmarcarnos
en identidades cerradas ni fijas. Eso si, conscientes de que los procesos de autodefini-
cion en el campo del arte suscitarian amplias reflexiones, tensiones, disputas y dialogos
interculturales.

Desprenderse de narrativas planas de la diversidad cultural y linguistica en el
campo del arte significa develar la jerarquizacion colonial de dominacion y denomina-
cion de quiénes somos y qué hacemos. Es una oportunidad para acercarse a saberes
y conocimientos enunciados en lengua propia, que dan cuenta de una red de sentidos
vinculados a las interrelaciones sociales y culturales, y a comprensiones kichwas di-
versas de eso que llamamos «arte».

Este tiempo-espacio de indagacion, acompafamiento y creacion se presento
como un territorio fértil, con propuestas artisticas imaginadas, activadas y agenciadas
por artistas kichwas en diversas instituciones del campo del arte. Como investigador,
pude seguir algunos trabajos relevantes dentro de este proceso. Angélica Alomoto
presento su trabajo Sajgra en Arte Actual el 6 de octubre de 2022; Gustavo Toaquiza

mostro parte de su serie pictorica La desgracia de la Selva en la IX Bienal
Intercontinental de Arte Indigena, en la Casa de la Cultura Ecuatoriana, el
12 de octubre de 2022; Manai Kowii, como parte del colectivo Warmi Muyu,
organizo el Il Encuentro de Mujeres Artistas de Abya Yala y exhibié una ins-
talacion artistica denominada Sarami Kanchik, inaugurada el 12 de octubre
del 2022 en el Centro de Arte Contemporaneo; y Freddy Guaillas presentd
su primera exposicion individual, titulada Quipu, el 15 de noviembre en el
espacio Onder, en Guayaquil.

Las dinamicas creativas agenciadas por les artistas han activado
procesos de reflexividad que han movilizado interrogantes, las cuales des-
embocaron en aprendizajes compartidos. De las experiencias adquiridas y
las tensiones identificadas surgen algunas preguntas: ;Que implica que les
artistas kichwas autodefinan sus practicas y obras creativas con recursos
linguisticos, filosoficos y culturales kichwas? ;Qué posibilita el distanciarse
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de discursos o categorias que han definido de forma peyorativa la produccion creativa
de los pueblos indigenas? ;Como aportan estas practicas creativas desde la dimension
poético-politica a las luchas historicas por el derecho a la autodeterminacion de los
pueblos y nacionalidades indigenas en la contemporaneidad?

Pensar conjuntamente posibles respuestas a estas interrogantes ha significado
volver a valorar la lengua kichwa, aproximarse a ritualidades propias, mirar y salva-
guardar los territorios y sus ecosistemas vy, principalmente, cultivar la memoria. De ahi
que haya considerado necesario ensamblar métodos vy técnicas de investigacion con
diversos propositos: por un lado, movilizar dialogos y encuentros de mutuo aprendiza-
jes, tomando estrategias de la investigacion accion participativa y, a su vez, acompanar
los procesos creativos y las exhibiciones artisticas con un registro audiovisual que nos
permita crear representaciones de esa realidad desde los postulados de una investiga-
cion basada en las artes o a través de ellas. Asimismo, sistematizamos el proceso de
investigacion a traveés de la creacion de microrrelatos biograficos en formato textual y
audiovisual, con el fin de profundizar en categorias que forman parte del tejido social
en nuestra matriz cultural y linguistica, cuyos significados activan acciones e interrela-
ciones politicas, poéticas, espirituales y en el quehacer en el campo del arte.

De ahi que sostener continuas y prolongadas conversaciones —tanto espon-
taneas como planificadas con y entre artistas kichwas en ambientes afables y en
espacios formales— haya aligerado las diferencias en cuanto a ideas relacionadas
al arte, y ha permitido encontrar coincidencias en posicionamientos éticos, politicos y
estéticos en cuanto la importancia de reflexionar sobre enunciados-palabras-catego-
rias-conceptualizaciones propias que se entretejen de la filosofia andina con la lengua
kichwa y con las experiencias singulares y colectivas vividas en diversos territorios cul-
turales, para ser desplazados a las practicas artisticas. En este sentido, las referencias
metodologicas y conceptuales de la investigacion se enlazaron con la perspectiva de
coteorizacion elaborada por Roy Rapapport (2007), y con las nociones de tecnologias
andinas desarrollada por Arnold Denise y Elvira Espejo (2013), cuya sensibilidad explo-
ra el conjunto de relaciones sociales que se activan en los haceres creativos mediadas

por las interrelaciones con el mundo de las materialidades, en contextos y
procesos territoriales definidos.

A su vez, el corpus de palabras-categorias kichwas que constituyen
la entrada para interpretar las practicas creativas viene de contextos cul-
turales especificos, los cuales corresponden a los usos sociales, culturales
e historicos donde han sido expresadas y nombradas. Sin embargo, al ser
trasladadas vy restituidas en el campo del arte se resignifican, cobran y otor-
gan sentido a las practicas, cuerpos, simbolos y representaciones que pro-
vienen de los haceres y saberes kichwas. Esto, en contraste a experiencias
mercantiles que tan solo traducen palabras en cddigos linguisticos kichwas
o definiciones del arte indigena que vienen del pensamiento occidental.

A continuacion, se presenta el corpus de palabras-categorias en len-
gua kichwa, sus definiciones y a les artistas que ha profundizado vy resignifi-
cado su sentido en el campo del arte para repensar las practicas creativas
vinculadas a su matriz cultura especifica y a sus experiencias de vida. A su
vez, se presentan imagenes de la propuesta expositiva del proyecto, que
expresa metaforicamente a través de Palabras-Planta la configuracion de
un ecosistema de vida con una diversidad de cualidades, propiedades, mati-
ces, aromas que constituyen una palabra, para sanar heridas coloniales pa-
sadas y actuales, para limpiar y ahuyentar energias negativas y categorias
peyorativas. Y asi transformar su resonancia en sus entornos.

Paginas 56-57:

Rimaykuna-hiwakuna Palabras-Planta:

propuesta expositiva del proyecto de
investigacién en artes Nanta Mafiachi:
Préstame el camino.

Fotgrafias: Pablo Jijon \.

«Nanta Mafachi-Préstame el Camino» es una
expresion recreada en la practica artistica de
Yauri Muenala como método de dialogo e in-
tercambio de saberes y conocimientos, valo-
rando los encuentros cercanos, afectividades
y la experiencia de los mayores.
«Purinkichu-Caminante, andariego» se relacio-
na con el recorrido creativo de Inty Muenala
desde la experiencia del caminar y atravesar
fronteras cargado de practicas, codigos y ex-
presiones culturales propias, para vivenciarlos
en distintos espacios vy territorios.

La expresion «Vida Maskay-Buscar la viday,
que evidencia el bilinglismo castellano-ki-
chwa, ha sido abordada en las practicas ar-
tisticas de Angeélica Alomoto e Inty Muenala
como gesto de busqueda de la vida en co-
nexion con una ecologia de seres y saberes,
para tejer redes de relaciones en la compleji-
dad de la movilidad humana.

«Nawpa-Tiempo espacio» ha sido profundiza-
da en el hacer creativo de César Ugsha para
volver a valorar los saberes, mitologias, festi-
vidades, materiales y fuerzas espirituales de
tiempos ancestrales, y recrearlos con diver-
sos lenguajes y expresiones para proyectar-
los al futuro.

«Sumakruray-Saber hacer y hacer bien» ha
sido una estrategia para autodefinir las prac-

ticas creativas en el trabajo de Manai Kowii,
desde una perspectiva holistica que busca —
en el saber hacer, valga el enfasis— un hacer
en equilibrio, armonia y proporcionalidad con
la naturaleza vy sus fuerzas espirituales.

La palabra kichwa «Chukchir-Recoger de lo
ya cosechado» es un posicionamiento poético
y politico en la practica artistica de Angélica
Alomoto, que invita a volver a mirar los proce-
sos creativos que ofrecen los territorios y sus
particularidades.

«Kikinkunawan-Con ustedes» ha envuelto de
espiritualidad la practica artistica de Inty Gua-
lapuro, al crear representaciones desde on-
tologias relacionales entre seres visibles e
invisibles, asumiendo compromisos comunes,
tanto éticos, culturales y politicos.

La palabra «Chituventana-Ritual de protec-
cion» se inscribe en las reflexiones sobre
practicas culturales vy artisticas de Luis Loza-
no, como un ritual para agradecer, energizar y
resguardar colectivamente los procesos crea-
tivos en territorios especificos y protegerlos de
un posible extractivismo cultural.
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El corpus de estas potentes palabras-categorias kichwas adquiere dos dimensiones pedagogicas importantes: por un
lado, conectar el valor de los significados con el pensamiento heredado de los ancestros desde las narrativas propias de los
distintos artistas; es decir, estas palabras emergen de la memoria, de recordar, de sentir los sucesos colectivos con el cuerpo
y los sentidos en relacion al entretejido de acciones e interrelaciones que hacen y forman parte de sus historias de vida, y
desde ahi restituirlos al campo del arte. La segunda dimension renueva el pensamiento andino al reconocer la presencia si-
multanea de fuerzas espirituales no humanas, de otra naturaleza, que forman parte de sus territorios situados y sagrados, los
cuales entran en conexion a través de gestos, canticos, practicas y ritualidades. Estas dimensiones estan siendo exploradas,
reinterpretadas vy restituidas en las practicas creativas de artistas kichwas que igualmente son interconectadas con multiples
discursos del arte contemporaneo.

Activar encuentros de mutuo aprendi=zaje

Es importante reconocer que el tejido de relaciones de complicidad, cercania y sinergias entre les distintes artistas ki-
chwas —antes y durante el proceso de investigacion— no siempre ha sido estable. Mas bien, ha sido determinado por la acti-
vacion de situaciones en temporalidades definidas y por el haber compartido espacios de reflexion y presentacion o exhibicion
de propuestas creativas, a partir de procesos autogestionados y en colaboracion con multiples actores y espacios culturales
en estos ultimos diez anos. Son antecedentes que han preparado un camino favorable de encuentro para el analisis conjunto
y el acoplamiento de propositos e intereses comunes a partir de dialogos y relaciones horizontales que han dinamizado las
condiciones para poner en valor las practicas artisticas kichwas.

La metodologia de investigacion ha tenido muy en cuenta los desafios presentes en los procesos de autodeterminacion
y autorrepresentacion, que han sido luchas historicas y politicas del movimiento indigena. Por ello, se ha tomado de referencia
los postulados de Linda Tuhiwai Smith sobre descolonizar las metodologias de investigacion con pueblos indigenas, las cuales
priorizan la busqueda de soluciones inmediatas o a mediano plazo desde un «posicionamiento estratégico, capaz de planear, de
predecir y de contener el compromiso con las luchas a través de una variedad de situaciones» (p. 248). Tanto la investigacion
como los procesos creativos son acciones que van mas alla de lo estético o lo textual, lo cual cobra sentido con las luchas
aun vigentes y urgentes de crear las condiciones para enunciaciones propias, situadas, histéricamente reconocidas desde una
particular matriz cultural, y asi aportar en procesos creativos y educativos con perspectiva intercultural.

Han sido fundamentales también las reflexiones iniciales alrededor de la metodologia de investigacion-accion participa-
tiva que, de acuerdo a Anisur Rahman y Fals Borda (1988), busca «estimular el conocimiento popular, entendido como sabiduria

Nakuk Yachakuy — Encuentro de
Mutuo Aprendizaje: Ritual de
sincronizacion de propositos y
energizacion simbolica de los
iconos distintivos de cada uno de
los artistas kichwas participantes.

Fotgrafias: Pablo Jijon \.

y conocimientos propios, o como algo que ha de ser adquirido por la autoinvestigacion [...] con la mira a que se inventen o adopten técnicas apropiadas sin destruir
raices culturales particulares» (p. 53).

En tal sentido, se propuso impulsar dialogos configurando una comunidad de mutuo aprendizaje entre artistas visuales kichwas. Esto confluyd en el Encuentro
Nakuk Yachakuy, realizado en las instalaciones del Centro de Arte Contemporaneo, el cual permitid disenar conjuntamente una constelacion para situar a cada artista
con sus practicas creativas en los tiempos y espacios donde se han activado, encendido, sucedido simultanea o sucesivamente, sin la pretension de lograr condensar,

articular ni ensamblar todos los episodios ni practicas creativas v significativas de artistas kichwas. Por el contrario, fue un ejercicio para rememorar, identificar y registrar
episodios relevantes de quienes han sido protagonistas de procesos autogestivos, creativos y de produccion de conocimiento en las artes, desde multiples territorios, de
adentro hacia afuera vy, en otras latitudes, en un periodo comprendido de inicio del sicLo xx hasta la actualidad.

Previo al Encuentro Nakuk Yachakuy, se hizo un acercamiento con alrededor de veinticinco artistas de distintos pueblos kichwas para conocer vy situar sus ex-
periencias. Se convocd a encuentros virtuales para socializar, planificar e idear juntos una cartografia que conecte y preste atencion a las trayectorias, perseverancia
y argumentos significativos presentes en el trabajo creativo de cada artista. Igualmente, es importante reconocer que por multiples situaciones no logré establecer un
dialogo fluido con artistas kichwas precursores en vincular los saberes ancestrales con los lenguajes creativos del arte contemporaneo y cuyas propuestas han in-
fluenciado en distintas generaciones. Son Amaru Cholango (1951), Anibal Chiza (1955), Joselo Otafez (1974), Edwin Lluco (1972), Sayri Lligalo y Condorkanqui Carlosama
(1987), entre otros.

A continuacion, se presentan el Churu que hace referencia a la constelacion de simbolos de experiencias significativas de les artistas que participaron del en-
cuentro. En esta sistematizacion se puede identificar su procedencia, edad y una descripcion basica de sus intereses de trabajo.
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Interpretar y crear representaciones

Al desarrollar la investigacion, trabajé con Segundo Fuérez en el registro audio-
visual comprendido en dos dimensiones, siguiendo las reflexiones de Elisenda Ardévol
(2008). La primera dimension concibe al audiovisual como estrategia de investigacion
asociada al trabajo de campo, no solo comprendido como una herramienta para des-
cubrir y registrar la realidad, si no como una practica que tiene el potencial de crear una
interpretacion y representacion de esa realidad. Una segunda dimension comprende
al audiovisual como un producto cultural de caracter educativo y pedagogico que esta
pensado para una audiencia especifica. De tal manera, este proyecto tuvo la intencion
de aportar como material educativo para la formacion de docentes de educacion cul-
tural y artistica dentro del sistema de educacion intercultural bilingle, considerando la
importancia de contar con productos creativos audiovisuales de calidad que apoyen los
procesos de ensefanza en los actuales territorios virtuales de aprendizaje.

Es asi como la investigacion ensamblo dos practicas de representacion: el len-
guaje textual y la produccién audiovisual como un ejercicio creativo que abre un es-
pacio de dialogo interdisciplinario. Esto se enmarca en lo que Gerard Vilar (2012) llama
«investigacion basada o través de las artes», lo que supone situar la produccion de
conocimiento desde un enfoque subjetivo, estético, educativo y pedagogico, distan-
ciandose de una supuesta objetividad en la interpretacion narrativa y registro de la
realidad. Es decir, este ensamble interdisciplinario significo una apertura metodologica
que posibilitod el vinculo entre sujetos, subjetividades y practicas de representacion que
dinamizan modos experimentales de produccion de textos narrativos y audiovisuales
y, a su vez, abren la posibilidad de ampliar su difusion en otros circuitos sociales, cul-
turales y educativos.

De ahi que este ensamble permitié que confluyeran simultaneamente intereses
investigativos, artisticos y educativos, sin jerarquias. La produccion audiovisual posi-
bilita la creacion de memoria de las experiencias artisticas y de conocimiento en las
representaciones que son capaces de reflejar discursos, narrativas, signos, codigos,

Produccidon de microrrelatos biograficos. Gustavo Toaquiza y Segundo Fuérez.

Fotografia tomada en la Comunidad de Tigua,
por Yauri Muenala.

Produccidon de microrrelatos biograficos.
Freddy Guaillas, Segundo Fuérez, Toa Guaman, Alejandro
Chanatasig, Yauri Muenala.

Fotografia tomada en Quito, por Darwin Cartuche.

materialidades y saberes culturales étnicoterritoriales inmersos en los procesos de creacion
y practicas artisticas kichwas.

La representacion textual se orientd a un analisis critico de las heterogeneas ex-
periencias y practicas creativas de artistas kichwas a partir de tres ejes conceptuales in-
terconectados con las dimensiones significativas de las palabras-categorias kichwas, como
son: los procesos colectivos autogestionados y de mutuo aprendizaje con Nanta mafachi:
Préstame el camino —pensar, hacer, aprender, caminar juntos—; el sentido de pertenencia
étnico-territorial desde una perspectiva relacional con Chituventana: ritualidad de conjuncion
para la proteccion y proyeccion de los territorios; y las practicas estéticas rituales de cone-
Xion entre seres, saberes y haceres con Kikinkunawan-con ustedes: conexion con diversos
seres visibles e invisibles. Estas nociones conceptuales nos conducen a lecturas cuyas di-
mensiones sociales, pedagogicas y estético-politicas agencian formas propias de pensar y
autodefinir los diversos lenguajes y practicas artisticas kichwas, las cuales producen, a la vez,
discursos y visualidades alternas a las nociones tradicionales del arte.

Para la representacion audiovisual se propuso el acompahamiento, dialogo y apro-
ximacion al trabajo creativo, obras, catalogos y materiales de archivo de cuatro artistas
kichwas; Gustavo Toaquiza (Tigua, 1971), Angélica Alomoto (Andes-Amazonia, 1978), Freddy
Guaillas (Saraguro, 1990) y Manai Kowii (Cotacachi-Otavalo, 1990), quienes se distinguen por
sus distintas procedencias territoriales, movilidad, edades, género, condiciones socioeconomi-
cas, modos de creacion, lenguajes visuales y practicas performativas. Fueron fundamentales
los dialogos dados en diversos lugares y temporalidades, asi como transcribirlos y volver a
escucharlos, organizando asi una narrativa que diera cuenta del quehacer creativo de cada
artista para montar un relato lo mas significativo posible de cada proceso y de cada realidad.

Lo que se propuso fue explorar algunos aspectos de las relaciones entre su ascen-
dencia familiar-cultural y sus motivaciones por el campo de la imaginacion y la creacion.
También, se busco recuperar y revivir los sucesos trascendentales en sus procesos de
aprendizaje, formacion y desplazamiento a formas propias de expresion estética, siendo
conscientes de que, al traer recuerdos del pasado, se corre el riesgo de dejar otros en el
olvido, lo cual da forma a sus ideas, subjetividades y corporeidades. A partir de ello, explo-
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ramos el caracter sensible de sus propuestas estéticas, que materializan sus ideas en
lenguajes diversos de las artes y han sido presentadas cuidadosamente en institucio-
nes culturales vy artisticas.

El gesto de recurrir a sus memorias tangibles e intangibles y registrar un deste-
llo de sus amplias trayectorias nos llevo a reflexiones de Eduardo Kingman (2014), para
quien la «memoria constituye un campo de fuerzas, en donde lo que esta en juego
no es tanto la “verdad de los hechos” como los sentidos que damos a esos hechos»
(p. 11). Desde esa perspectiva, la creacion de microrrelatos biograficos textuales y au-
diovisuales agencia un valor significativo, al ser concebidos también como materiales
educativos abiertos y enfocados para instituciones interculturales bilingles, pues evi-
dencian el potencial creativo de referentes locales y salvaguardan los testimonios de
sus procesos de creacion en sus diversas etapas, busquedas, inquietudes y hallazgos
desde una cercania y pertinencia cultural.

Si bien los microrrelatos presentan las experiencias y exploraciones estéticas
en formatos independientes, les artistas kichwas indistintamente se han sabido reco-
nocer como parte de un proceso histérico colectivo, se ven reflejades en trabajo au-
togestionado y creativo de les otres, y entre elles se miran como referencia inmediata
en lo relacionado a las propuestas, pensamientos y abordajes estéticos. Asi mismo, el
interés por representar en texto y creacion audiovisual el hacer-sentir-pensar de les
artistas reside en el valor de esas voces plurales. Siguiendo la perspectiva de Blanca
Muratorio (2014), el dar un relieve prioritario a las voces individuales posibilita entender
en la sutileza de sus discursos, las experiencias y conocimientos agenciados en una
esfera social y cultural compartida.

Compartir y abrir caminos comunes

En medio de las complejas condiciones de racismo, discriminacion
y exclusion en un pais colonizado y neocolonizado como Ecuador, las
jerarquias sociales —marcadas por la diferencia racial, por instituciones
como el Estado, la Iglesia y la educacion occidental— han regido sobre
nociones y categorias culturales que situan como inferiores a las practicas
artisticas de los pueblos y nacionalidades indigenas. Los saberes del mun-
do andino han sido resguardados, conservados, cultivados y emergen a
finales del siglo anterior e inicios del sicLo xxi en el campo del arte. Existen
experiencias de artistas kichwas participando en exhibiciones, interven-
ciones, encuentros, salones, residencias y curadurias a nivel comunitario,
nacional e internacional.

Los caminos creativos de les artistas kichwas se han ido nutriendo
de intersecciones de distinta indole entre distintas generaciones, a partir de
iniciativas, practicas y proyectos artisticos autogestionados, y en colabora-
cion con multiples artistas, personas sabias, gestorxs, colectivos, organiza-
ciones e instituciones culturales. Y a su vez en convergencia con las luchas
y los procesos organizativos comunitarios de los pueblos y nacionalidades,
lo que a su vez reafirma un sentido de pertenencia étnico-territorial que
ha posibilitado el imaginar conjuntamente una serie de estrategias para in-
terpelar los imaginarios coloniales, raciales y folklorizantes que afectan la
valoracion de la diferencia y de la diversidad.

Los saberes del mundo andino han sido resguardados,
conservados, cultivados y emergen a finales del siglo anterior
e inicios del siglo XXI en el campo del arte.

El campo del arte se ha convertido para les artistas kichwas en un espacio que agencia procesos colectivos de autogestion, en donde se conjugan procesos
histéricos con practicas creativas experimentales y participativas de mutuo aprendizaje intergeneracional. Aquello se genera a partir de redes de parentesco, lazos
comunitarios, cercania, colaboracion, confianza y afectividades mediadas por dialogos abiertos, consensos que se hacen y deshacen, tensiones, acuerdos y desacuer-
dos que continuamente se reinventan. Para Paola De la Vega (2020), los procesos culturales y artisticos autogestionados son «practicas criticas y experimentales,
que se gestan en la accion y en la agencia» (p. 142) e idean formas de vinculacion y colaboracion generosas, afectivas, solidarias que devienen de situaciones o
problematicas comunes.

Al profundizar las propuestas vy los procesos creativos de les artistas kichwas se destaca que estan guiados por la concepcion integral que conecta lo material
con lo espiritual, la racionalidad con las emociones, los cuerpos con los territorios, la memoria con el profundo significado que el territorio ancestral tiene en términos
identitarios y politicos para las comunidades desde donde se enuncian les artistas. Se reactualizan practicas festivas, ceremoniales vy rituales en el campo del arte que
nos conllevan a sensibilizarnos sobre el equilibrio y la continuidad de la vida en todas sus manifestaciones. Se trata de practicas estéticas vy rituales que renuevan las
conexiones vy el cuidado entre seres humanos y no humanos, y cuestionan la nocion antropocéntrica cimentada en una division jerarquica entre humano/naturaleza
y cultura/naturaleza, para abrir camino a modos alternativos de creacion que posibilitan el despliegue de relaciones e interrelaciones entre una diversidad de seres,
saberes y haceres, dando cabida a la espiritualidad de la ritualidad que renueva el sentido ético, estético y politico de la vida.

Nakuk Yachakuy —
Encuentro de Mutuo Aprendizaje.

Fotgrafia: Pablo Jijon \.
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e Creacion artistica

POR ARR'BA Y POR ABAJO Artistas: Miguel Alvear/Chopin Thermes
REPENSAR LAS RELACIONES
INTERCULTURALES /

Por arriba corre el agua, por abajo las piedritas

Por arriba corre el agua, por abajo las piedritas, video instalacion realizada por Miguel Alvear y Chopin Thermes, es esencialmente una obra colectiva, un
ensayo visual en el que intervienen muchos actores que encarnan un profuso texto intercultural con sus pliegues y complejidades. Es una pieza audiovisual muy rica
en cualidades estéticas, aunque este no sea, precisamente, su valor fundamental. En rigor, esta pieza muestra el transito de identidades que al mismo tiempo resisten
y perviven manteniéndose vitales, transformando desde la sensibilidad y el aprecio legados que se han arraigado en una comunidad; alimentandose con experiencias
de vida, con flujos de informacion y nuevas formas de ser y de existir contemporaneamente

Un profuso archivo la nutre: un trabajo entregado de Chopin Thermes, el francés que llego a la sierra ecuatoriana impulsado por un designio para integrarse a las
comunidades quichuas de la mano de su esposa Hermelinda Males. Llegé pidiendo prestado el camino, latiendo con las sonoridades de esas tierras y compartiendo,
hasta hoy, su musicalidad y sus formas de vida. Como pieza, nos acerca al nomadismo como vivencia y a los sentimientos encontrados que se cruzan en esos procesos.
También nos habla de la finitud y vulnerabilidad de los seres humanos. Por arriba corre el agua, por abajo las piedritas es, ademas, un homenaje a Juan Cayambe,
un musico sencillo que tocaba en fiestas y mercados sus sensibles y sofisticadas melodias acompanado de un arpa legendaria y de un violin. Esta obra ensalza ese
acervo, cotejandolo con el soberbio paisaje de Imbabura que inspird a pintores y fotografos, un paisaje que mantiene su increible majestuosidad contrastada con los
tonos melancolicos, sentimentales sin dejar de ser alegres, de una musica que aun busca encontrar su lugar no solo dentro del patrimonio estético y sonoro del Ecua-
dor, sino, sobre todo, en la sensibilidad de las nuevas generaciones para que su riqueza no se extinga o sea sepultada por la aplanadora de las industrias culturales.

Jean Guy Chopin Thermes Caussé, antropologo y etnomusicélogo, en las décadas del sesenta y setenta habia andado por el mundo para conocer y grabar a
musicos tradicionales. En 1973 [legd a Ecuador y se instalo en Ibarra. Venia equipado con los ideales anticapitalistas de las revueltas parisinas del 68, participando del
radical espiritu emancipatorio de esa ola rebelde. Habia rechazado la educacion que supuestamente le proporcionaria seguridad y un buen salario, y se lanz¢ a la
incierta aventura de hacer lo que su sensibilidad demandaba: grabar e investigar por su cuenta «libre de compromisos patriarcales».
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Acostumbrados a mirar el lado oscuro de la modernidad, pecamos de pensar-
la como un bloque cuya estructura respalda netamente el proyecto opresivo moder-
nizador. Sin embargo, hay un pensamiento subversivo y de resistencia muy fuerte en
esta tradicion. Mayo del 68 es un hito de esa genealogia. Los sublevados entonces
contra el orden institucional y sus valores, estaban opuestos a la idea del progreso, al
tipo de evolucién centrado en la competencia, el interés y la ecuacion tiempo-dinero;
cuestionaban la homogeneizacion y eran sensibles a lo que otras culturas —que en
la jerarquia de occidente se consideraban subalternas— podian aportar, con sentidos
mas humanistas. Chopin es fruto de ese remezon, renunciando a una vida de privile-
gios para ser consecuente con aquello que consideraba escondido y que se dispuso
como proyecto de vida: a sefalar, con respeto y afecto, los valores que perviven en
esas comunidades.

Habia convivido con comunidades diversas de Africa, América Central vy
Sudamérica, y de esas experiencias habia aprendido que podia —mas alla de estudiar
tradiciones culturales y de contribuir a prestigiosos archivos—, con cuidado y respeto,
integrarse a esas comunidades y ser reconocido por ellas como alguien cercano. Con
su pasion de atrapar sonoridades y musicas que no habian sido valoradas, él grababa
con la maxima calidad que permitian los recursos técnicos de entonces. Y eso era una
forma de deferencia hacia esos patrimonios ignorados.

Ya en Ecuador y con la colaboracion de su esposa Hermelinda Males, reco-
nocida bailarina del grupo Muyacan, fundado por Paco Salvador, y apreciada por su
labor de apoyo a la poblacion rural, en la Mision Andina, anduvo con ella por las co-
munidades y logro reunir, para tocar juntos, a musicos de diferentes regiones quichuas
que en aquella época no se juntaban. Esa diversidad fue la cuna del grupo musical
Nanda Mafiachi. Chopin comenta en una entrevista que «entre todas las personas que
tocaban musica, pude escuchar, grabar y seleccionar a los mejores... Y poco a poco se
fue formando un conjunto musical con integrantes de diferentes comunidades. No solo
personas de habla quichua, sino también personas de otras culturas».

Desde un principio sintid lo especial de esas sonoridades y decidio
que mas alla de cualquier consideracion antropoldgica, aquella musica de-
bia ser publicada como justo reconocimiento a sus valores. Thermes aco-
gi6 el significado mas profundo de un vocablo que escuchaba diariamente:
Nanda Mafachi, que en espafiol significa «préstame el camino», palabras
que contenian ese sentido ético y de respeto hacia lo ajeno, de permiso para
entablar una relacion y poder participar y convivir como alguien reconocido
y estimado. Una frase que acopia la confianza hacia un proyecto conjunto
de union honesta en la diferencia y que consiente el enriquecimiento mutuo.

En su trabajo se aprecia la conviccion de que todo cambia. Chopin
no es un tradicionalista ni un conservador, aunque en sus palabras aflore a
veces la nostalgia sobre ciertas formas de vida que ya no existen y de ma-
nifestaciones que han sucumbido a la homogeneizacion de las sociedades
modernas. Su ideario es heredero del situacionismo y eso le hace denostar
de las estructuras de poder que identifica como patriarcales.

Al morir su esposa en el parto de su hija Sayana, Chopin asume
como opcion de vida honrar la mision de preservar, difundir y perpetuar la
cultura musical de los pueblos quichua. Con esa finalidad crea el instituto
Llaquiclla, nombre que es una expresion que también tomd de su mujer
Hermelinda, y que quiere decir «una justa porcion de tristeza y de alegria».
Creo que hay profundidad en estas nominaciones porque ese equilibrio en-
tre tristeza y alegria, entre lo que se conserva y lo que cambia, ese espacio
de autenticidad como flujo coherente de la vida, caracteriza a la obra de
Chopin y revela su actitud de escucha atenta y desprejuiciada que valora
lo que se produce en ese «entre», donde las sensibilidades y haceres se
ponen en sintonia.

Como parte de su profusa labor recopilando estas musicas, figura el
homenaje al arpista trovador de Ambugqui, Imbabura, Juan Cayambe. A su
especial sonoridad y a la riqueza poética de este musico, dedico el disco

Paginas 68 y 71
Fotografias Miguel Alvear
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Jatun Cayambe. Chopin es sefialado por su sensibilidad para captar esos balances que expresan las musicas quichuas, una
sonoridad luminosa y profunda que ahonda en lo que él llama «la esencia de esos pueblos que aun no han olvidado su pasa-

do». Pedir prestado el camino para moldear con ese acervo nuevos rumbos,
sigue siendo la actitud que profesa y ha transmitido a nuevas generaciones de
musicos que valoran su obra.

Una tradicion de pensamiento antijerarquico respalda la actitud del in-
vestigador. Como discipulo de Pierre Clastres, le interesaban aquellas relacio-
nes sociales en las que el gjercicio de poder no implica coercion ni subordina-
cion, sino una administracion en la que el poder no se separa de la sociedad
y se estructura a partir de una autoridad levantada sobre la experiencia y el
respeto ganado en la vida en comun.

Apuesta por la escucha y valora las relaciones en las que pervive el
cuidado, el respeto por el conocimiento que atesoran los sabios y los mayo-
res. La labor de Chopin se enrumba a unir lo que andaba disperso y a sortear
las restricciones que imponian las diferencias entre unas y otras comunidades.
La musica era el medio idoneo ya que conlleva convivencia y entendimiento.
Con la creacion de los grupos musicales Nanda Mafachi y Juyungo, que en-
carnaban ese entendimiento articulando tradiciones diversas y hallando espa-
cio para conjugarlas de manera coherente, Chopin aporto6 al sefalamiento de
«otros modos de pensar y de actuar con el planeta», siendo fiel a la idea de
que los mitos de los antepasados tienen aun todo su sentido y nos ayudan a
reencontrar la leccion esencial de la vida, y que para no desaparecer nece-
sitamos de la sabiduria ancestral. Este modo de crear no solo representa un
ideal sonoro y musical, como algunos han apuntado. Es una postura existen-
cial, una filosofia del equilibrio, del balance y la coexistencia.

Con tan interesante y enjundiosa historia de vida, Chopin se propuso hacer una pelicula. Estaba muy interesado en dar
imagen a todo el trabajo realizado y también a la reactivacion de su proyecto de grabacion, integrando musicos mas jovenes

que también compartian la filosofia de pedir prestado el camino.

Miguel Alvear conocié a Chopin en 2021 vy jun-
to con Etienne Moine reactivaron la Fundacion Lla-
quiclla, que habia dejado de funcionar en los anos
ochenta y que tiene como antecedente el Instituto
Llaquiclla. La idea era custodiar el legado de Cho-
pin y continuar desde lbarra, grabando con el mismo
espiritu de los setenta, conservando la ética de los
origenes; pidiendo prestado el camino, uniendo lo que
estaba separado, busqueda de valores humanos que
la practica de la musica propicia. La idea era también
dar valia a esas tradiciones y difundirlas.

Comenzaron a hacer materiales de difusion
para conseguir fondos y desarrollar la pelicula. Con
dicho material pretendian dejar testimonio de la vida
de Chopin y de su contribucion a la cultura a partir
de su filosofia del respeto, la coherencia y el com-
promiso con las personas, con el territorio, y de su
profundo carifio por esa musica en la que descubrid
grandes valores. Hizo que practicas que tenian sen-
tido solo en la vida cotidiana de esas comunidades,
permaneciendo en el anonimato, fueran reconsidera-
das. Los videos Achimamita y Achimamita Achitaiticu
son muestra de este proyecto y antecedentes de Por
arriba corre el agua.... En ellos se expresa la fusion
de culturas musicales y también ese afan de favore-
cer el vinculo entre generaciones de musicos.

Las fusiones, los cruces y los contactos a ve-
ces azarosos, también la confrontacion entre formas
de asumir una tradicion y de recrearla, matizan este

particular homenaje a Juan Cayambe vy a la vida y
obra de Chopin Thermes. El ha estado a cargo del
trabajo musical. El ha decidido los instrumentos que
se usan, ha estado presente en las grabaciones. Sus
valiosos archivos tienen presencia en esta videoins-
talacion que da testimonio de su gran labor.

Pero el sentido de esta obra también esta ci-
frado en la participacion de musicos que expanden
las significaciones que le da Chopin a estas fusiones,
barriendo fronteras geograficas y culturales, pero
revelando en su hacer inimitable “una nueva forma
de independencia” reticente a la uniformizacion. Es-
tos artistas recrean y muestran esa evolucion de la
que él habla y resituan el tema de la autenticidad
que siempre bordea este tipo de proyecto. Por ello, y
llevando al tejido musical ese nomadismo que atra-
viesa la vida de Thermes vy su afan por fusionar lo
que anda separado para fomentar el surgimiento de
nuevas calidades, el video se concibié grabando la
musica de Juan Cayambe en |barra con musicos de
diferentes generaciones y grabando la misma pieza
en Paris; no solo para volver a los origenes del inves-
tigador, sino para mezclar formas de tocar y mani-
festar esas hibridaciones creolizadas que hoy carac-
terizan a las grandes metropolis que otrora fueron
enclaves coloniales.

En Paris se grabo con la francesa Muriel
Gastebois, percusionista y estudiosa del balafén
de Burkina Faso, con Helena Recalde, una bajista

y compositora ecuatoriana-francesa, y con Abou
Diarra, un musico africano de la etnia bambara de
Mali, virtuoso en el N'goni. A la larga estos procesos
comportan su propia performatividad. Deben
adaptarse a condiciones que no necesariamente
son las planificadas y eso también les enriquece.
Los musicos de Imbabura hicieron una version mas
cercana de la original, mientras que los de Paris
hicieron su propia version, una apropiacion con
notas de jazz y con un aire mas bailable. Como
dice Alvear: «los de Paris interpretaron a su manera,
con esa libertad de occidente de tomar las cosas y
apropiarse».

Otro rasgo interesante de esta narrativa es la
relacion con el paisaje: rural y majestuoso en la re-
gion de Imbabura confrontado al Paris urbano y cos-
mopolita. También tiene un lugar poético la terapia
auditiva de Chopin Thermes, ese hombre dedicado a
la escucha atenta y activa que paraddjicamente se
enfrenta a la pérdida de audicion. Aparece entonces
la fragildad de los seres humanos como esa nota
tragica contigua a la alegria y el sentimiento que la
musica expresa.

La obra concebida por Alvear, alcanzo una
veta performativa tornandose susceptible a inscrip-
ciones diversas en el espacio del arte. Lo que en un
principio era so6lo un material audiovisual, se expan-
dio a la instalacion, otorgando una densidad especial
a las materialidades que forman parte inalienable del
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ambiente en el que esas musicas adquieren sentido y conforman una vision particular
del mundo. La tierra y su lugar en el habitat de estas comunidades, los instrumentos
musicales, el paisaje agreste y el fluir de las aguas cristalinas de la sierra, ofrecen un
marco de diversas cualidades sensoriales donde encuentran un lugar fotografias, do-
cumentos, obras de arte que encarnan las miradas pintorescas al paisaje andino; una
fusion de elementos heterogéneos que se articulan sin ofrecer una ilacion previsible,
listos para ser conectados en la propia experiencia perceptiva. Asimismo, el video ofre-
ce una sugestiva combinacion de imagenes que ensayan diversas formas de narrar y
crear un ambiente sonoro. Las imagenes pasan, se superponen engarzando —con la
poesia y la musicalidad—, a los personajes que se cruzan alrededor de Juan y Jean.

Alvear trabaja visualmente sobre esos cruces y encuentros en los que va aso-
mando la vision de Jean (Chopin), su manera de unir lo que estaba separado, y de ese
modo, las imagenes que ocupan espacios independientes, van tejiendo ese ciclo, de
presente y pasado, de formas de hacer y crear mundo que no se equiparan por un
argumento lineal, sino por su pregnancia y por la sonoridad retomada por musicos y
cantores de la pieza de Juan Cayambe sobre la que pesa gran parte del mensaje que
la obra propone. Por arriba y por abajo se presenta esa diferencia, la diversidad en
sintonia, lo que se va acoplando en una lirica profunda y emotiva.

La obra esta repleta de alusiones metaféricas a nuevas formas de relacion y
convivencia que surgen de la pristina y adelantada vision de Chopin. La ancestralidad
y lo que se transforma, un vitalismo que subyace en todos los elementos que alli po-
tencian vinculos y narrativas, fluye, lo mismo en la presencia que se toma el espacio,
que en el audiovisual. Todo se complementa anunciando formas amables de tratar
con ese planeta que también somos todos. Visualmente, la pieza trabaja diferencias
cromaticas y de texturas, ofreciendo contrastes sin afianzar binarismos ni oposiciones,
con la naturalidad del agua transparente que deja ver el lecho empedrado. Hay algo
que se sostiene soslayando cualquier criterio de uniformidad y aplanamiento, como si
esas disrupciones que se materializan visualmente cooperaran para dar forma a una
unidad densa, pero invisible.

Aca, entreverados entre presente y pasado, entre las formas vivas y
los archivos, conviven la tradicion y la modernidad, la ruralidad y Lo citadino,
la singularidad colmada de matices de una naturaleza majestuosa y los
signos de la civilizacion que tecnifican y despersonalizan. Un punto culmen
de esta simbiosis proliferante es el convivio de diferentes generaciones. Pa-
pachos y jovenes como Linda Pichamba y Simon Pacheco, que hacen que
esas musicas pervivan y vibren con energias en la actualidad, interactuan,
produciendo un tejido de sublimes intensidades. También los nifios del taller
Nanda Mafiachi ofrecen un momento inolvidable, con sus voces apareadas
con la grabacién parisina.

Hay fragmentos que reflejan una realidad directa y plausible, otros
asoman como suefos en imagenes surreales que atrapan las circunstan-
cias extraordinarias que rodearon a estos cruces geograficos y a las coin-
cidencias que parecieran el fruto de algun ignoto designio. El ritual bordea
entre el tejido visual y el sonoro, este ultimo trabajado para dotar de inten-
sidad momentos culminantes.

Todo este plato prolijo en multiplicidades me animo a incorporar vo-
ces que resguardaran la tesitura sensible de las experiencias personales
suscitadas en el proceso de realizacion de esta obra. Para ello, solicité tes-
timonios a participantes clave, que se levantaron también de forma diversa
en relacion con las disposiciones, tiempos y distancias de cada uno.

Todo lo que pude recoger conforma un acervo sensible y reflexivo
a la manera de cada quien.

. .

Llnda P lChamba es una cantora quichua de Otavalo. Y su padre, Jose Luis Pichamba, es uno de los iniciadores del grupo Nanda
Maiiachi en los tempranos ochenta*. Ella proviene de una larga tradicion familiar de miisicos y me compartio un testimonio muy emotivo de su transicion,
cuando paso de ser una joven cantante de miisica mestiza, criolla, como la mayoria a su edad, y desperto con la dimension y el valor de la raiz que la habitaba,
tomando consciencia de la responsabilidad que tenia con ese legado.

Linda tuvo la experiencia de un concierto en el aiio 2014, donde los primeros miisicos del Nanda volvian a reunirse para tocar a propdsito de las fiestas
del florecimiento que tienen lugar en Peguche. La fuerza y el compromiso con la miisica que vio en Rosa Sandoval, cantante del grupo, fueron desde entonces
su magisterio. Comenzo a amar esa musica y forjo un itinerario para trasmitirla, pidiendo prestado el camino a los mayores.

Aun llevando en su ADN ese patrimonio y experimentdndolo como algo vivo, ella reconoce la complejidad de la relacion con los miisicos antiguos.
Comenta el celo que guardan para esas tradiciones y sefiala que los acercamientos no son sencillos ni se encaminan de modo convencional. Hay que tratar
con ellos y convivir, ganarse la confianza para que la reconozcan como parte de esa historia.

Caminar por Zuleta fue su método. Alli viven aiin algunos nuisicos que conocen la profundidad de esos patrimonios y han cultivado esas nuisicas como una prdctica
enraizada en sus propias vidas. Acercdndose a conversar con ellos en su propio ambiente, labrd su camino, con mucho respeto y escuchando atentamente, tratando de nutrirse lo mds
posible de lo que ellos portaban.

También devoraba con fruicién las grabaciones atesoradas por Chopin, a quien conocia desde nifia, pero en este tiempo con un vinculo maduro y mds estrecho. El le contaba
sus historias y el mundo que puso ante sus ojos, su esposa Hermelinda Males, un personaje crucial en esta historia que Miguel Alvear sitiia de manera destacada en la narrativa
visual de Por Arriba...; alli las dos parejas, Chopin y Hermelinda, y Linda y Simon Pacheco, caminan por diferentes temporalidades, entrecruzdndose como si la historia tuviera en
ellos un ciclo destinado a sostener y revitalizar ese legado.

En este itinerario, Linda frecuentaba la casa de Rosa Sandoval. Conversaba con ella de muchas cosas, sin que mediara un reclamo especifico sobre compartir sus saberes y los
secretos de su canto rico en adornos que naturalmente le brotaban. Para ella, este era el mayor desafio. Su voz educada no llegaba, en su apreciacion, a esa riqueza, pero conversar,
visitarla, era toda una experiencia reveladora, aprendiendo también a escuchar las grabaciones donde estd cifrada la huella de la cantora.

Como docente de miisica tiene un taller para crear proyectos musicales que permitan transmitir a los jovenes ese acervo que los maestros le han regalado. Considera que,
desde ahi, ha descubierto el propdsito de su vida: ayudar a las nuevas generaciones a adquirir conciencia sobre el valor y los contenidos vitales de esas tradiciones, para que com-
prendan cudn relevantes pueden ser estos para los tiempos que vivimos.

Su experiencia con el proyecto de Alvear y Chopin tiene que ver con la emocion de grabar con los taitas. Compartir con los mayores y recuperar la relacion de ellos con la
Jjuventud y la nifiez es ya un argumento potente. Paso la vida escuchando a Juan Cayambe, pero reconoce que este tipo de proyecto pone una luz mds clara sobre la riqueza de esta

muisica, pues implica aprender otras maneras de escuchar nuisica y de relacionarse.
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La imagen de S mmon P ac he co 9 joven miisico oriundo de Soacha, municipio perteneciente al departamento de Cundinamarca, en Colombia, estd intrinsecamen-
te vinculada a los instrumentos tradicionales y a los discos de miisica latinoamericana, entre ellos los de Nanda Mafiachi, que compraba su padre. Fascinado desde pequefio por esas
muisicas, en Simon florecio el afdn por captar su esencia y compartir el mundo en el que esas sonoridades adquirian sentido. Su talento intrinseco y el repaso obsesivo de aquellos
vinilos, le advertian de la imposibilidad de valorar ese patrimonio con las convenciones de la miisica que se ensefiaba en las academias. La afinacion, las formas de tocary la pulcri-
tud de la miisica auténoma no compaginaban con la vitalidad del patrimonio musical cultivado en esas comunidades, donde el valor se vinculaba al ritual, a la fiesta, a la cosecha.

Las ideas mds potentes que Simon me transmitio estaban ligadas a la experiencia real con esos miisicos. Integrarse, compartir sus tareas cotidianas donde la misica es el
lugar para el convivio; atrapar las formas genuinas de tocar y sentir la miisica que apreciaba en los maestros, marcaron su norte. Alli aprendio otras maneras de entender la com-
plejidad de esas tradiciones, su riqueza mds alld del niimero de acordes o de la nota precisa que ponderaban las academias. «;La esencia es la clave de todo!», me dice con una
exclamacion y se rie pensando en la vision tan simple y reducida que habitualmente se tiene de las miisicas tradicionales. Se mira las manos y las compara con las manos curtidas

de los papachos, que hacen visible la labranza y comenta «un man con las manos limpias qué le va a ensefiar a uno». El estd consciente de su tarea: no permitir que eso se pierda.

. .
M urie l Gas te bOlS 9 vibrafonista francesa que participd en la grabacion parisina de la pieza de Cayambe,
aporto con su testimonio. En este caso, preferi adscribirme a sus palabras.

«Cuando mi amiga Helena me hablo del proyecto, es decir, grabar una adaptacion de canciones de Juan Cayambe, no habia escuchado hablar de él. Ella me envio las gra-
baciones de unos temas (realizadas por Chopin Thermes hace décadas), y apenas los escuché supe que sonarian bien con mi instrumento: un balafon de Burkina Faso, construido
bajo el modelo de los teclados occidentales, es decir, con una gama de doce notas.

Estudio el balafon Dioula con un profe de Burkina Faso, sin embargo, como vibrafonista que soy, puedo aprender a tocar un tema tradicional desde mi prdctica del jazz. La
idea de juntarnos con Helena —colega 'y excelente bajista de
Ecuador—, Abbou, virtuoso del Ngoni, y yo, francesa apa-
sionada de las musicas tradicionales, sobre todo de Africa,
me agrado mucho. Y no he salido decepcionada.

Ensayamos los tres, fijamos las cosas, lanzamos
solos improvisados, Helena habia preparado previamente
los arreglos, nos repartio los temas melddicos y las partes
cantadas. Habia que encontrar la manera de involucrar al
Ngoni, pentatonico, dentro de una armonia diaténica, y de-
biamos comunicarnos entre miisicos que no poseiamos el

mismo lenguaje musical. Fue arduo pero tan apasionante.

Finalmente, el dia de la grabacion, paso algo totalmente inesperado. La sobriedad de los temas de Juan Cayambe y nuestra apuesta artistica nos otorgo una
gran libertad a partir de la idea inicial. Fue complejo lograr un equilibrio de sonoridad entre los instrumentos, ya que si Abbou tenia una “pastilla” en su instrumento,
Helena debia tocar su contrabajo sin amplificacion, y como tocamos todo en vivo, dentro de la misma pieza, me vi obligada a tocar el balafon lo mds suave posible,
ya que su sonido es muy potente. De todas maneras, el resultado artistico es muy satisfactorio, la fusion de sonidos funciona de maravilla, y la fusion intercultural
llena de gozo.

Poco a poco fui soltando algunas reticencias que tenia acerca de las proposiciones de Chopin Thermes, que deseaba escuchar a Abbou cantar en su idioma.

Sali de la sesion con ganas de continuar con esta proposicion y de montar mds temas con este trio inédito, ya que la miisica entre nosotros fluye... »

De este modo, el proyecto Por arriba..., de Miguel Alvear y Chopin Thermes, ha hilvanado un tejido con relaciones de idas y venidas, ha configurado un espacio
sensible de visibilidad y reconocimiento para practicas culturales que han estado siempre vivas en los mas hondo de las comunidades que las portan. Sus resonancias
son muchas, pero es, ante todo, la proposicion de formas de convivencia y apreciacion que desconfiguran las jerarquias que establecen los regimenes culturales hege-
monicos, demostrando que lo uno y Lo otro pueden caminar juntos.
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Texto de C. Thermes sobre J. Cayambe, publicado en
Nanda Maiiachi, VOL 1 (1977).

Di vueltas por esos caminos de polvo y piedra buscando a Juan. Ni los que
llevan su apellido saben de él ni lo han oido nombrar. Atrds de Pimampiro encontré
una casa de adobe en ruinas, al filo de una ladera. Me paré a mirar la casa, desde la
carretera, por arriba, y a través de sus ventanas y paredes desmoronadas pude divisar
otra vez el valle, por abajo. El aire, el viento, la mirada, el sonido, cruzaban la casa
vacia como «Juan por su casa». Nombré esa casa «la casa de Juany, y la filmé.

1 9 7 3 -1 9 7 7. De Juan nos va quedando lo que nombramos, pero sobre
todo, lo que escuchamos. En las alturas de Montana Azul, el viento se ha llevado sus
melodias hacia otros territorios. En Peguche, Carabuela, Otavalo, Ibarra, Quinchuqui,
Quito, muchos musicos joévenes estudian su toque, su voz, su armonia, su poeética. Lo
conocen por los discos de la serie Nanda Mafachi y el disco Jatun Cayambe, que
grabo y publico Chopin Thermes, con su sello Llaquiclla.

Chopin llegd a Imbabura hace cincuenta afos con su grabadora UHER, un baul
con rollos de cinta magneética y una camara fotografica. Venia grabando la musica de
los pueblos, desde Senegal a Colombia, pasando por México y América Central. Su ob-
jetivo era llegar a los Tristes tropiques del Brasil. En una ceremonia espiritual con los
pueblos de la Anaconda, en el rio Vaupés, los taitas le dijeron que dé la vuelta y baje
por Ecuador. En esa ceremonia escuchd cantos sagrados en distintas lenguas, ritmos y
musicas que inspiraron en su alma las fusiones que plasmé mas tarde con los Nanda
y con Juyungo. Paco Salvador, fundador del grupo de danza Muyacan, de Ibarra, se
refiere a Chopin como «el ultimo viajero de la llustracion que llegd por estas tierras».

2 022 » Quedan pocas personas que escucharon a Juan Cayambe en vivo y
en directo. Uno de ellos, Taita Alejandro «algoddn» Teran, lo recibid en su casa al me-
nos dos veces en Peguche, en los ochenta. Juan llego pidiendo posada. «A mi casita de
teja que ya no hay llego, con arpita. El andaba con arpita, llegod de Ibarra, del hospital.
A mi llegd para entretener entre tocadores de arpa. Claro, le dije, pase no mas. Entro
y le dimos meriendita». Juan toc6 dos temas y se fueron a dormir. «Debi pedirle que

toque mas, bonito tocabay, recuerda Taita Algodon, sentado entre la ropa
colgada de sus inquilinos venezolanos en el patio de cemento. «Pero no
le pedi que toque mas, ahora arrepiento. Tranquilo andaba él, de ahi no vi
mas. Me quedé pensando en ese hombre, cOmo vino, quién sera, hombre
humilde, habil para musica, movia bien las manos para la musica. En ese
tiempo las musicas indigenas no les gustaba, como ahora. Le vi y se fue.
De ahi no sé nada».

En octubre 2022, en Ibarra, en la casa de Chopin, filmé por abajo—
junto a la escalera de serpiente y al abuelo San Pedro— a Simén Pacheco
(arpa), Linda Pichamba (voz) y Taita Algodén (voz). Simon trajo el arpa y
Linda un papel con la letra de Por arriba corre el agua, por abajo las pie-
dritas, repasaba con Taita Algodon, mientras yo colocaba las luces. Simén
habia pasado dos semanas duras para llegar a tocar el arpa igualito que
Juan Cayambe. «Es que tiene un toque...».

Por arriba, en el dormitorio de Sayana, hija de Chopin y Hermelin-
da Males, Inti Pichamba y Chopin instalaron el Estudio Mouvant Llaquiclla:
tres microfonos, la mezcladora analoga Stellavox, y la grabadora de cinta
magnética NAGRA 1VS, adaptada para poder grabar via linea y micréfono
al mismo tiempo.

1 943. Nacié Jean Guy Thermes, en Albi, Occitania. Desde las
revueltas del 68 se lo conoce por arriba, en Paris, como Chopin, y por abajo,
en Ecuador, como Chopan. Leyendo a Pierre Clastres (La societé contre
lEtat) y a Lévy-Strauss (Tristes tropiques), entre otros, Chopin dejé Euro-
pa en busca de «otro mundo posible». Cuando Chopin lee en Clastres las
descripciones de las sociedades sin Estado, escucha en su interior a los
matriarcados.
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1974-2023. En Marzo intenté filmar el corredor del mercado de Ibarra
donde Chopin escucho por primera vez el arpa de Juan Cayambe, en 1974. Juan estaba
ahi, sentado en el piso, con su arpa de nogal, rasgando su melodia divina en medio
de la indiferencia general, esperando que caigan las monedas. Ese dia su musica le
hablo a un oido que no podia ser indiferente, y gracias a aquella vibracion en la concha
coclear de Chopin, podemos hoy nombrar y volver a escuchar a Juan Cayambe. Her-
melinda y Chopin lo invitaron a su casa de la calle Oviedo —hoy también en ruinas— y
lo grabaron durante varios dias. Ese es el material que fue publicado en los discos de
la serie Nanda Mahachi (1977-1980) y Jatun Cayambe (1986).

«Juan Cayambe es el primer musico indigena que conoci en Ibarra. Y es Juan
Cayambe quien me inspird a sumergirme como nunca antes lo habia hecho,
en esas melodias que no se parecian a nada de lo que habia escuchado hasta la
fecha. Entonces, yo tenia treinta afios. En ese entonces supe que iba a investi-
gar y profundizar en esta musica, no como lo harfa un europeo, sino cémo me
mostré Hermelinda, es decir, pidiendo prestado el camino. Juan Cayambe me
dejo entrever que la musica Quichua tenia muchos secretos».

Chopin Thermes

Una balacera en el centro de Ibarra —ajuste de cuentas entre bandas, dicen—
me llevo a suspender la filmacion.

2008'2013'2023 « Soacha, Colombia. Juan Cayambe, fallecido, en-

sefd a Simoén Pacheco, vivo, de doce anos, a tocar el arpa. Lo hizo a través de la
musica del LP Nanda Mafachi VOL 1. El padre de Simén coleccioné todas las publi-
caciones del sello Llaquiclla, Simon crecié con esta musica. En 2013, viaja a Peguche
para encontrar a sus idolos, los Nanda y Chopin. Hoy es parte de la agrupacion, lo que
quiere decir que es parte de la familia. En 2023 filmeé a Simoén de ocho afos, en Ibarra
(interpretado por Benjamin Nieto), hipnotizado por el sonido del arpa de Juan.

«Juan Cayambe es un maestro del arpa de Ecuador, para mi un
gran referente musical en el arpa, también su estilo de violin, sus
composiciones. Fue un ser tan grande pero muy incomprendido
por el mundo. Tal vez el tdnico que lo comprendi6 en sus dltimos
aflos fue Chopin, que admiré y comprendié su grandeza musical,
pero sobre todo la espiritual. Es un referente muy importante para
mi por todo: su vida tan triste, valerosa, llena de sacrificios, sin im-
portar todos sus tropiezos siempre hizo musica y eso es un ejem-
plo de admirar. Su originalidad, su autenticidad, su sentimiento. El
toque de Juan Cayambe es algo magistral, sublime, algo del alma,
muy mdgico, una conexién con otras cosas, unas fuerzas, unas
energias naturales muy fuertes».

Simon Pacheco

2023. Por arriba, en la gruta sagrada de la cascada de Peguche,
suena Liinda. Llamada por una musica de pallas que solo ella escucha,
Linda entra en la gruta. Adentro, en la oscuridad, el espiritu de un Taita le ha
dejado un violin. Con el violin Linda recibe el don —y la responsabilidad—
de la musica. Esperamos a que los turistas se vayan para empezar filmar.
Caia una llovizna delicada sobre el rio. Linda y Simén se sentaron en la en-
trada de la gruta y tocaron sus pallas. En medio de las rocas grafiteadas la
melodia repetitiva reverberaba en la boca de la cueva. Parado tras el tripode
vi que hacian lo que se ha hecho siempre en ese punto sagrado: invocar
al dueno de la cascada para que siempre ofrezca su agua, por arriba, para
que no seque el rio, por abajo. De pronto, llegd un colibri danzando sobre
el rio. Lo quise filmar pero apenas movi la mano desaparecio. ;Era Juan
Cayambe, o era Hermelinda Males?

2022. Paris en Otofno. En Ménilmontant, montamos otra vez el Estudio Mouvant Llaquiclla. Primero habia que desbaratar el estudio de
artista de Estefania Penafiel y Alexis Moreano, y hacer espacio para acomodar a los musicos y a Denis Guilhem, el ingeniero de sonido que ya
habia trabajado con Chopin anteriormente. Helena Recalde (contrabajo), Abou Diarra (n‘goni) y Muriel Gastebois (balafon), habian ya tenido sus
sesiones de ensayo, por su cuenta y siguiendo sus propios arreglos, en base a las grabaciones originales de Juan Cayambe vy a la sesion de Iba-
rra. Cuando llegaron al estudio no habiamos escuchado todavia sus versiones. Chopin tradujo la letra de Por arriba... al francés, motivando a que
Abou, musico bambara de Mali, radicado en Francia, cante en su lengua. «No puedo correr el riesgo de faltar el respeto a Juan Cayambe, si es que
algo sale mal», nos dijo apesadumbrado Abou antes de grabar. Insistir fue inutil. Propuso que en su lugar grabemos su tema Anka belebel et deli,
canto en el que Abou sefiala que los lideres de antes velaban por el bienestar de sus pueblos, servian a sus pueblos, y que hoy eso ha cambiado.

Grabamos siete tomas de audio y decidimos filmar, con cada musico por separado y con playback, la Toma 5. Alexis Moreano con su Canon 5D hizo la segunda
camara. Meses mas tarde, en el estudio de Inti Pichamba en Peguche, afiadimos las voces del coro de nifias de la escuela del Taller Nanda Mafiachi, que dirige Linda,
para compensar el canto ausente de Abou que nos hubiera gustado grabar en Paris. El trabajo se complementd con grabaciones del contrabajo de Matias Alvear y el
violin de José Luis Pichamba, musico fundador de Nanda Mafachi.

Nanda Mafiachi es un tributo de Chopin a Hermelinda, pues con ella recorrio las comunidades rurales de Imbabura, grabando a los musicos mientras ella hacia
trabajo social con las mujeres. Al morir Hermelinda Chopin reuni6 —como en este homenaje a Juan Cayambe, que es también un homenaje mio a Chopin)—, a musicos
que no solamente no se conocian entre si, sino que tenian distintas maneras de tocar. Por eso es admirable el trabajo y el legado de Chopin. Si nos paramos en su
epoca, 1977, hizo lo que nadie se imagino seria posible: juntd a «mochos con huangudos», es decir, a los de cabello corto con los de cabello largo. Y mas tarde, en la
conformacion del ensamble Juyungo (1991), que se presento en el Festival de Lille, fusiona las musicas de «los pueblos que no han olvidado su pasado». Junta algo que
en una epoca dominada por nociones racistas y estereotipantes se consideraba incompatible. Los encuentros musicales propiciados por Chopin nos permiten vislumbrar
de una manera viva, presente, elocuente, la con-vivencia de las diferencias, sin necesidad de apelar a los discursos agotados y cansinos de la interculturalidad que
pululan hoy en dia. Se da o no se da, en la musica. Y Chopin dejé abierto el camino para que se siga juntando.

2 023 » En junio, Chopin viajo a Paris para terminar las sesiones de ajuste del implante coclear que lleva en su oido derecho. «La musica
que escucho no es la misma que ustedes escuchan. Es otra musica, una que no conocia antes». Una musica de frecuencias graves que le recuerda
a la del norte de Algeria, o una musica de sintetizadores a lo Rick Wakeman o Vangelis. Mientras Inti Pichamba trabaja en la mezcla de la pista
sonora del video Juan y Jean, Chopin esta ahi, presente. Hace el comentario preciso en el momento preciso. No escucha pero oye. Suena en los
parlantes la intro de Abbou en la n'goni, que da paso al arpa de Simén. Chopin cierra los ojos y se va... Esta entrando en Amand, su siguiente disco,
dedicado a los matriarcados que aun existen en la Tierra.
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Fotografia Pablo Jijon \.

Creacion artistica

CON LAS PUERTAS ABlERTAS Artista: Ariana Ramirez Orozco
DE PAR EN PAR:

PONER EN DUDA LOS

MANDATOS POPULARES.

Dichos para una ninez ejemplar

Curaduria y texto: Ma. Gabriela \Vazquez Moreno

Contar historias provenientes de dichos populares puede resultar muy retador a nivel creativo, ya que los contextos y
conclusiones —se podria suponer— son conocidos de manera colectiva. Sin embargo, para Ariana Ramirez Orozco, mas que
un reto, esta tarea se convirtié en una conviccion y motivo de reinterpretacion imaginativa. Dichos para una Ninez Ejemplar
se constituye de una amplia y particular serie de diez cuentos de ficcion, acompafnados de sus correspondientes ilustraciones,
ensayos vy audios. Los relatos narran, desde una perspectiva fantasiosa, dinamica e, incluso, espeluznante, vivencias de per-
sonajes salidos de la inventiva de la autora y que estan insertos en los propios dichos populares, cada uno con caracteristicas
que empujan al lector a no parar con este extenso e ingenioso recital.

Los refranes y dichos son expresiones de sabiduria popular con semantica propia vinculada a una narrativa social.
Normalmente se transmiten de generacion en generacion; buscan ensefar, poner en conocimiento de los infantes «valores» o
ensenanzas normalizadas con consejos morales, o normas de conducta que nutren estereotipos consolidados en el pasado
histérico y cultural. La cultura popular es una realidad que evoluciona, es activa y vibrante. Dentro de ella, de forma consciente
0 no, toda la comunidad participa en diferentes categorias, adoptando narrativas de caracter oral y tradicional, en «una suerte
de discurso social que desde antigua data, llega hasta nuestros dias de forma generacional, dinamica y contextualizada, entre
los que se encuentran los cuentos y leyendas, las canciones y como no, los refranes popularesy. (Fernandez Poncela, 2002).
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Si por un lado el lenguaje puede ser conside-
rado como un intercambio de entendimientos y sen-
tidos, el discurso, de manera paralela, es mas bien
una operacion semiotica que usa al propio lenguaje
dentro de un proceso de comunicacion contenedor
de significados y creencias. Este conjunto de defi-
niciones, permiten entender a los refranes y dichos
populares como enunciados que validan definiciones
sociales y formas de actuar acreditadas que no ne-
cesariamente representan la realidad actual. Y que
—se tiene que reconocer— estan colmadas de im-
posiciones muchas veces caducas.

El caracter ideologico y aleccionador de los
dichos populares es puesto en tela de juicio por la
artista, quien —pisando fuerte— plantea un formida-
ble cuestionamiento acerca de las inercias y vigen-
cias de la refranistica y su relacién con los sujetos;
e invita a los lectores a desterrar ideas negativas e
imposiciones de codigos conductuales, al reformular
su empleo vy significado al dia de hoy.

Cada cuento posee, a manera de titulo, un
nombre y un «Dicho para la nifiez ejemplar». Con
ello, la artista hace un guifo inicial para lo que sera,
algunas paginas después, una aventura que incor-
porara monstruos, insectos, agujeros negros vy, por
supuesto, personajes que terminaran siendo lo que
en un inicio no se esperaba.

Sobre sus inicios y acercamiento a la escritura de cuentos de ficcion

Ariana Ramirez Orozco nacié en Guayaquil, sin embargo, se considera una persona volcada hacia lo
bucolico y campestre, debido a que durante su infancia residié en un pequeno pueblo agricola de Loja, Alamor,
ubicado al sur de Ecuador. Durante este tiempo, la artista desarrolld su apego hacia el mundo de la ficcion y de
los seres magicos y fantasiosos, gracias a las costumbres y tradiciones de la zona, en las que los personajes
ilusorios y surrealistas afloran constantemente. En su discurso menciona que: «quiza es gracias a haberse
formado en ese ambiente, que la linea entre lo “real” y la “fantasia” siempre ha estado borrosa para si, lo cual
se ve reflejado en su produccion artistica como ilustradora y escritora de ficciony.

Las historias tradicionales de la cultura popular conforman un importante nucleo de su trabajo, en el
cual incorpora de manera muy natural el folklore oral ecuatoriano y latinoamericano. Estas caracteristicas, al
igual que haber atravesado por diversas e intensas vivencias personales a corta edad, marcaron el apego de
Ariana y su atencion hacia las experiencias de hogar, la imposicion de «formas correctas de vivir» y la sanacion
del corazén. Como con todos vy todas, las situaciones de la infancia fueron perfilando su personalidad, dentro
de la cual, una enorme creatividad se esbozaba y le permitiria en el futuro ser duefa de la mas grande capa-
cidad para ver la realidad en multiples formas: crear, ilustrar y, desde luego, escribir.

Una serie para cuestionar los estereotipos y reorientar
las costumbres y las hormas sociales

El corazédn de Dichos para una ninez ejemplar esta conformado por diez cuentos acompanados cada
uno por una ilustracion inédita que, a nivel visual, captura el nucleo de cada historia con cromaticas vibran-
tes como el naranja, el amarillo o el verde, junto a personajes protagdnicos normalmente representados en
blanco y negro. El proposito de Ariana no es solamente la creacion de fluidos y llamativos relatos; sino que,
en su lugar, la artista plantea un llamado a la critica mediante el uso de la satira, acerca de los discursos
educativos que se implantan en las criaturas desde edades tempranas, con el afan de ensefiarles como ser
buenos nifos y ninas.




Es importante entender que los dichos o re-
franes tradicionales, en la mayoria de los casos,
sostienen estereotipos de inequidad como machismo,
racismo y clasismo, por decir lo menos; posturas que
se acompanan de reprimendas impositivas que se
graban en la conciencia e inconciencia de las per-
sonas a manera de «mantras» y que, a posteriori,
terminaran provocando reacciones dolorosas y des-
pertares emocionales importantes.

El autocontrol, la templanza o la «buena
cara» son solicitudes no sugeridas, sino exigidas por
las normas sociales, donde las mujeres son princi-
palmente obligadas a acatar, provocando un floreci-
miento de reglas normalizadas que no encajan con
las realidades y necesidades actuales (ni tampoco
con las de ayer).

No se puede dejar de mencionar la cita de
Carl Jung con la que la artista identifica y fundamen-
ta este grupo de obras: «Hasta que lo inconsciente
no se haga consciente, el subconsciente seguira di-
rigiendo tu vida y tu le llamaras destino». Es decir,
mientras los seres humanos no reaccionen en re-
lacion a las imposiciones auto aceptadas, sera muy
complicado liberar a la sociedad de las no verdades
y las solicitudes absurdas que marcan la vida y el
accionar en libertad.

La coleccion inicia con la sorprendente na-
rracion de Dani Careculo que se da lugar gracias al
dicho «los ninos no tienen maldad». En este relato,

Ariana trae a colacion el doloroso e injusto acoso es-
colar, donde el maltrato fisico y psicolégico provoca
entre los nifos un consciente comportamiento vio-
lento e intimidatorio. Conocido en la actualidad como
bullying, estos maltratos continuos e intencionales,
realizados con el propodsito de agredir, acechan a la
nifa Daniela Ortiz en el relato y son incitados en la
escuela a la que asiste principalmente por su aspec-
to fisico —nombrado de manera muy frontal, por ser
«muy fea»—. Sin embargo, en la otra mano, el per-
sonaje de Daniela trasciende los limites de las agre-
siones, conduciendo al lector a una sutil pero maca-
bra vendetta inesperada. En este trayecto, en el que
de manera imaginaria la artista transporta al lector,
ocurren una enorme cantidad de elementos semioti-
cos repletos de significados, como la mencion a los
estudiantes de séptimo ciclo, la escuelita publica de
un pueblo chico o protocolos de castigo que implican,
por ejemplo, escribir diez carillas con la frase «todos
merecen respeto.

La serie continua con Garantias: todo va a
estar bien, donde Leopoldo Bartolomé, un pequeno
nifo que gracias a la tradicion lleva el mismo nombre
de los varones de cinco generaciones previas a él, se
siente afortunado por pertenecer a un grupo familiar
exitoso que atribuye sus triunfos a esta «titulaciony.
No obstante, las verdades ocultas en casa salen a
luz en cuanto sus padres deciden tomar un rumbo
de vida no aceptable dentro de los estandares acep-

tados. Sera ahi donde Leopoldo debera entender que,
lamentablemente, la perfeccion es la mentira «mas
verdadera» de todas.

En el cuento de La polilla y el cuco, que ca-
balmente pone en entredicho el refran «no se cues-
tiona a los mayores», Ariana proporciona al lector
«un fuerte aplauso» con el que atrapa entre sus ma-
nos no solamente algo que ocasionara una sorpre-
sa, sino también a quien se encuentra leyendo esas
paginas. Un final que provoca escozor e invita a re-
flexionar sobre la inocencia, la docilidad y la obedien-
cia del conocido porque si.

Prosiguiendo con las narraciones, Lilith: el es
hombrecito, sirvanle mds comida, presenta una pano-
ramica con guifios que aluden intimamente a ciertas
experiencias de vida de la escritora; como haber sido
hija de una que madre que saco adelante a la familia
por si sola, o paralelamente, las decisiones sobre su
alimentacion. Por otro lado, la atencion hacia Lilith, la
primera mujer creada, quien, a muy breves rasgos,
no sumisa y por decision propia abandona a Adan y
al Paraiso, convirtiéndose en un espiritu demoniaco
pero libre, genera una aproximacion directa con una
joven de quince anos llamada Lily, que deja ver sus
inseguridades y seguridades, ademas de destellos de
canibalismo «ingenuo» o pérdida de memoria. Un final
inesperado que mantiene al lector recogiendo peque-
fAas migas que lo llevaran por un camino truculento
que incluye desmembramientos y bolas de pelo.
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En Una Elisa para Santiago: ya sabes cocinar, ya te puedes casar, Ariana
recurre al analisis de la relacion de pareja y de su conexion con la suegra sobreprotec-
tora. En la historia, la madre, conocedora de la brujeria y dominante de lo sobrenatural,
desarrolla una personalidad desequilibrada, fundamentada en un amor por su hijo que
llega a niveles terrorificos. La narrativa tan detallada del cuento, permite a quien lee
percibir aromas de rosas y miel, degustar un risotto pomodoro e, incluso, descubrir el
aroma a muerte en una viejecilla que, a vuelo de pajaro, solo busca brindar cuidado y
carino a quien ama.

La serie avanza con Vampiros emocionales: el amor lo puede todo; en la que su
protagonista pasa por alto —de hecho, acoge— todo tipo de amenazas emocionales
y fisicas en nombre del amor. Si bien el relato ofrece un vistazo de final feliz, la piedra
angular de las situaciones lleva al lector a reflexionar sobre los limites personales vy el
autocuidado, proponiendo codmo escribir un «manual de instrucciones de uno mismox.

En Reemplazo: el ocio es la madre de todos los vicios, Ricardo y Alicia em-
prenden un retiro de escritura en un pueblo apartado. Se trata de una pareja de es-
critores artistas que busca un descanso del torbellino de la ciudad, para retraerse y
desarrollar sus proyectos en calma y soledad. En su estancia se encuentran con un
entorno sumergido en las creencias de hadas que se toman los cuerpos de seres
humanos y que los intercambian por «reemplazos», poseedores de caracteristicas que
se matizan sutilmente con la apariencia de los seres «originales», volviendose muy
dificiles de diferenciar.

Finalizando el repertorio, aparece El incidente de las cucarachas: los hombres
no lloran; un despiadado cuento acerca de la vida de Leo, quien después de perder a
sus seres queridos se sumerge en una autoexplotacion sin limites. Los sucesos que
acompafan sus vivencias despiertan pena, compasion e, incluso, indignacion. Esto, tras
mirar en su reflejo como en la realidad actual los seres humanos creen estar bien al
no aceptar sus sentimientos y necesidades auténticas a nivel afectivo, laboral v fisico.

Sobre lo que se aprende y lo que se adopta,
una cucharada del mismo chocolate

Las metaforas, refranes y rimas involucradas dentro de los discursos
y constructos sociales que se aferran y apoderan de la cultura popular,
impactan directamente en la formacion de los mas jovenes, quienes desde
pequenos escuchan codmo ser «personas de bieny.

La memoria colectiva, segun Halbwachs (1968), se entiende como un
proceso social en el que se reconstruyen, para tomar nuevos significados,
vivencias previas dentro de la sociedad: «(...) la historia no es todo el pasado,
pero tampoco es todo lo que queda del pasado. O, si se quiere, junto a una
historia escrita, se encuentra una historia viva que se perpetua o se renueva
a traveés del tiempo y donde es posible encontrar un gran numero de esas
corrientes antiguas que solo aparentemente habian desaparecido».

En este sentido, se podria entender que los recuerdos de esta me-
moria se fundamentan inicialmente en experiencias exteriores, colectivas,
en algo pasado que ha rodeado al ser humano desde su nifiez; vivencias
que se convierten en paginas impresas de un libro que puede abrirse de
manera consciente o inconsciente.

Segun las circunstancias en las que se encuentran las personas,
existen rasgos que afloran —muchas veces sin saber por qué— y que
estan insertos en la psique gracias a la formacion y a los comportamientos
aceptados socialmente. Tal es el caso de los dichos «ya sabes cocinar, ya
te puedes casar» o «él es hombrecito, sirvanle mas comida». El primero
coloca a la mujer como alguien cuya primera necesidad —por supuesto,
previo a su sobreentendida boda— es aprender a preparar los alimentos
para su esposo (porque asi manda la norma), y el segundo avala que uni-

El caracter ideologico y aleccionador de los dichos
populares es puesto en tela de juicio por la artis-—
ta, quien —pisando fuerte— plantea un formidable
cuestionamiento acerca de las inercias y vigencias

camente por haber nacido hombre se esta totalmente justificado de poder comer en de la refranistica y su relacidn con los sujetos.

mayores raciones (porque tiene derecho). A este entendimiento se suman, ademas,
los significados v significantes que cada quien proporciona a experiencias y ensefianzas particulares.

En el marco de este escenario, la propuesta de Ariana Ramirez ofrece una cucharada del mismo chocolate a una sociedad que impone, de manera normalizada,
conductas que en muchos de los casos no llegan a buen puerto. Sin embargo, es importante mencionar también que no se pueden demonizar costumbres y buenas
practicas que si aportan al crecimiento colectivo y que buscan desarrollar el respeto por el préjimo. Mantener la mente abierta frente a las tradiciones orales puede re-
sultar bastante positivo si lo que se extrae de ellas ofrece edificacion y crecimiento personal. La interpretacion semiotica es altamente transformable, por lo que —como
en todo— los extremos no son ciertamente saludables.

Es conocido que la realidad del Ecuador carece de una cultura de lectura sostenida y hay estudios que asi lo demuestran. Menos
de un libro al aino es lo que consume una persona en el pais. Simultaneamente, se sabe también que un visitante de museo lee menos de
sesenta segundos un texto curatorial —cuando algo le interesa—. De aqui que la presentacion a nivel museografico de esta completa y
detallada obra represente un grato desafio a nivel museografico y museologico. Como todo reto representa también una oportunidad, la
artista ha complementado cada cuento con ilustraciones que habilmente representan a los y las protagonistas de los diversos entornos
narrados. Pero las imagenes no pretenden ser un acompafamiento vano de un cuento de ficcion; cada una proyecta —como ya se men-
cion6— un significado y un significante icénicos que invitan a quien mira y lee, a descubrir el por qué de su eleccion vy, sobre todo, a buscar
una identificacion personal con lo que se observa.

La idea de un nifo que empuja hacia arriba, por un pefiasco, una pelota gigante solo y por si mismo, en Garantias: todo va a estar
bien, ofrece una gran cantidad de posibilidades interpretativas e identificatorias. Ya sea con el nifio interior, con el adulto que no logra superar
una ninez complicada o con una carga emocional que se mantiene; la visualidad que acompafa a los cuentos es sencilla y sumamente
directa. Por otro lado, la cromatica tipo arcoiris que actua como quid visual de la serie, llama la atencion a priori cuando en sala el visitante
se encuentra con un abanico de espléndidos colores que se hace con cada uno de los Dichos para una Ninez ejemplar. Resulta espe-
cialmente interesante como la gente se identifica con los tonos, ubicandolos a antojo, para posteriormente dar con historias poco esperadas.
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Se debe destacar que la coleccion, aunque de estética inocente, no presenta precisamente finales felices o cuentos de
hadas —bueno, a lo mejor uno de ellos, que incluye a las hadas—, pero no en el sentido tradicional. Junto con ello, Ariana
pasea a los lectores por diversos universos apegados a las costumbres tradicionales del Ecuador, haciendo uso de un detallado
léxico popular que ocasiona que ojos y bocas se abran por lo sorpresivo de los desenlaces. Resulta muy identificatorio leer
expresiones del argot cotidiano como mijito, mi Santi, ver la tele; o situaciones y lugares como «Comercial Don Marcelo», o la
oportunidad en la que mama envia desde Loja bocadillos de mani y humitas congeladas.

El trabajo de esta joven pero experta escritora, recompensa a quien se toma el tiempo de leer con reflexiones profundas
vinculadas a como realmente fueron educados en su infancia. Si bien los padres y madres hacen su mejor trabajo con lo mejor

que tienen, la sociedad es quien se encarga de diferenciar qué le hace bien y qué no. Los tiempos cambian, y los dichos tam- 1 \_:: "

bien; es por ello que las formas de «ser ejemplar» hace decadas pueden resultar ser arcaicas en 2023. Mantener los sentidos -_,: LA
abiertos para no caer en la normalizacion de modelos de conducta social que no vienen al caso es fundamental al momento N ‘_ 7 ‘ .’
de educar a los mas pequefios; sobre todo en una época en la que las necesidades de reivindicacion son tales, que diferenciar ——

a hombres y mujeres por la cantidad de comida que puede comer, o si estan listos para casarse porque ya saben cocinar, ' =

resulta disparatado.
A pesar de todo, conocer el mundo a través de los ojos de quienes nos precedieron resulta beneficioso. Si los refranes
y los dichos se constituyen como un poderoso mecanismo de legitimacion, al igual que pequefas dosis de saber, de hacer bien
y ser razonables, la salvedad de que aporten socialmente salta a la vista. ;Como pueden, entonces, estas pequenas capsulas )

..
LR AN
O

de informacion aportar a crecer y no a decrecer? Es una interrogante que el trabajo de Ariana plantea con las puertas abiertas
de par en par.

REFERENCIAS - Fernandez Poncela, A. M. 1994. Cuando las mujeres hablan o en boca cerrada no entran moscas. Diferencias de género
segun el refranero popular, en Nueva Antropologia, n°46, México.
- Halbwachs, Ma. (1968). La memoire collective, Paris, PUF.
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ARIANA

RAMIREZ OROZCO

Dichos para una ninez ejemplar

Dichos para una ninez ejemplar parte de la idea de que el lenguaje es la llave del diario secreto de las sociedades,
es decir, que abre la puerta hacia sus secretos. Este proyecto quiere cuestionar, satirizar y, en general, destruir frases que
son evidencia de estructuras opresivas. Con este proposito, escogi diez dichos que los hogares tradicionales utilizan para criar
buenos nifos. Por ejemplo, «los hombres no lloran» 0 «no se cuestiona a los mayores». Para cada uno creé una ilustracion,
un cuento y un ensayo.

El lenguaje es una de las tecnologias mas importantes que hemos creado. Su conexion con la experiencia
especifica de una comunidad que lo usa es tan fuerte, que acaba por capturar sus verdades. La jerga de una cultura
es, por tanto, una puerta hacia su inconsciente. Entonces, para comprender a un grupo de personas, hay que explorar

E]- le ngu a-] e su lenguaje. Esta es la mecanica detras de Dichos para una ninez ejemplar.

Siendo alguien que creci6 en Ecuador, para mi es normal escuchar frases como «ya sabes cocinar, ya te pue-
des casar», «él es hombrecito, sirvanle mas comida» o «los nifios no tienen maldad». Escarbar debajo de estos dichos
populares ha sido un proceso complicado. Después de todo, aquello que es mas dificil de ver es lo que se disfraza de
cotidianeidad. Estar acostumbrado a las cosas las vuelve invisibles.

Esta habilidad tan humana para habituarse a todo lo que se repite durante un determinado tiempo es una
herramienta de doble filo. Por un lado, nos ayuda a adaptarnos a nuevos ambientes. Por otro, tiene la capacidad de
normalizar cualquier conducta, incluso las que nos generan heridas.

Las palabras estan compuestas por dos elementos: significante y significado. Digamos, la palabra manzana

describe el fruto comestible de la especie malus doméstica, el manzano comun. Ese es su significante. Sin embargo, el signifi-
cado de manzana es diferente. En nuestra cultura, esta fruta esta relacionada con el pecado original, la sensualidad y el atrevi-
miento. Significante: literal, aparece en el diccionario. Significado: connotacion. Ambos se juntan para constituir lo que se conoce
como signo lingistico. El proceso de comprender los signos es automatico una vez que estamos inmersos en un determinado
ambiente, es un proceso que se vuelve inconsciente, es familiar, es facil.

Todos jugamos con simbolos. Sabemos que seremos juzgados en base a como hablemos, como vistamos o por las
decisiones que tomemos. Entonces, nos volvemos curadores de nuestra vida. Escogemos a qué asociarnos segun como

queremos ser percibidos. Pareceria un proceso artificial y deshonesto, pero
en realidad proviene del comprensible deseo de ser aceptado y querido por
una comunidad.

La manipulacion de signos linguisticos esta en todas partes. Por ejem-
plo, en la manera en que reservamos el uso de «malas palabras» para nues-
tro circulo de amigos jovenes, en vez de utilizarlas en la cena con nuestros
abuelos. O cuando nos ponemos vestidos largos o sacos con corbata en
bodas, para contribuir al significado de que estamos en un evento impor-
tante. Ademas, la publicidad utiliza estos recursos constantemente. Buscan
asociar su producto con emociones especificas para crear una percepcion
positiva que lo pueda volver popular. Digamos, en los comerciales de Coca
Cola, donde familias se unen porque bebieron el producto, comenzamos a
relacionarlo con la alegria.

Ahora, usemos un ejemplo con otro idioma para que quede mas claro.
En espanol, cirugia plastica se refiere a procedimientos quirurgicos para mo-
dificar la apariencia fisica. EL término tiene una connotacion negativa porque
pldstico se asocia a lo falso, artificial, contaminante. Esto revela que, en
nuestra cultura, las cirugias plasticas son un tema que genera verglienza,
por eso no es tan comun someterse a ellas o admitir que ocurrieron. En
cambio, en coreano, las palabras que se usan para describir estos procedi-
mientos son A& % (seonghyeongsusul). == (susul) significa cirugia. A
3 (seonghyong) quiere decir reconstruccion. Para la sociedad coreana, so-
meterse a una cirugia plastica no tiene una percepcion negativa. Por eso, la
palabra que usan para describirla hace alusion a sacar a relucir los mejores
rasgos de uno. Para ellos, linglisticamente hablando, no se parece en nada
al plastico sino a meterse en un capullo para salir convertido en mariposa.
Este es un caso donde claramente podemos usar el lenguaje para descubrir
las creencias de una comunidad. Sin embargo, hacerlo en la propia cultura
es mas complicado.
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Vamos a aplicar la misma logica que aparece en estos ejemplos para el dicho «el amor lo puede todo». En un mundo
donde las personas pronuncian esta frase en peliculas, libros, canciones y en el dia a dia general, se convierte en verdad para el
colectivo. «EL amor lo puede todo» indica que, si una pareja esta verdaderamente enamorada, nada podra vencerlos. Entonces,
por logica, quienes se separan, no se aman de verdad. A esto debemos anadirle que estar en una relacion de pareja es algo
deseable en nuestra cultura. El significado de «amor de pareja» es el de algo valioso y necesario para vivir. Por eso, cuando
le preguntamos al ciudadano promedio por sus metas en la vida, lo mas probable es que una de ellas sea la de encontrar su
otra mitad. Combinando estos dos factores, el valor de estar enamorado v la idea de que el amor lo puede todo, creamos una
cultura en la que la gente prefiere quedarse en relaciones donde son infelices a ser expuestos a la posibilidad de nunca haber
estado enamorados.

Lo mismo ocurre con «el ocio es la madre de todos los vicios». Ahi hay una con-
notacién negativa hacia el tiempo de descanso porque se lo considera como origen de
comportamientos dafinos. En el mundo contemporaneo, la gente se queja de los trabajos
mondtonos o largos, si. Pero también presumen de su capacidad para estar despiertos
laburando hasta la madrugada o los domingos. Hay un orgullo relacionado con evitar el
tiempo de ocio, que contribuye a crear sociedades cansadas, emocionalmente inestables.

Esta logica es, al mismo tiempo, aterradora y fascinante. Durante el proceso de
elaboracion de este proyecto, me encontré haciendo este ejercicio constantemente. No
solo en horarios laborales. Prestar atencion a conversaciones casuales se volvid un poco
complicado. Fue como volverse estudiante de cine y no poder ver una pelicula sin tener
pensamientos como «aqui usaron este angulo de camara para comunicar esta emocion».

Me di cuenta de que es importante aprender a distinguir las connotaciones de
nuestras palabras, sobre todo en los dichos populares. De lo contrario, si continuamos
repitiéndolos pasivamente, corremos el riesgo de que el sistema simbolico en el que vi-
vimos nos absorba. Si esto pasa, es como si estuviéramos viviendo en piloto automatico,
contribuyendo a sostener ideas con las que, capaz, ni siquiera estamos de acuerdo. Para
vivir con libertad hay que aprender a vernos a travées del lenguaje y reconocer a qué
prisiones ideologicas estamos expuestos.

La infancia

El tema de la infancia es, a menudo, excluido de circulos académicos porque no suele ser considerado como complejo
o maduro. Esto es grave. La nifiez es una etapa de la vida que nos define para siempre, y es tanto o mas digna de exploracion
que cualquier otro tema. Entonces, asi como un psicologo haria preguntas con respecto a nuestra crianza con el objetivo de
tratar males que nos afligen hasta la adultez, aqui me he propuesto analizar la infancia a un nivel colectivo para encontrar las
raices de algunos de los males sociales mas importantes.

Creo que parte de la razon por la que desintelectualizamos la infancia es porque queremos creer que, por lo menos du-
rante unos breves anos, todo fue facil. Sin embargo, lo mas probable es que la mayoria crezca con padres ausentes o dificiles,
esté expuesto a ninos crueles en la escuela, se encuentre con inseguridades acerca de su apariencia o identidad sexo-genérica,
etc. Esto en los hogares mas privilegiados, el estatus econdmico vy, por qué no, la suerte incide enormemente en la manera en

que se desarrolla la nifez. Ser pequenos no nos vuelve invisibles a los males del mundo.

Cuando los visitantes del Centro de Arte Contemporaneo (CAC) lean el nombre de mi proyecto, podrian pensar que un
proyecto de creacion con la palabra «ninez» en el titulo seria inocente y feliz. En realidad, no. Dichos para una ninez ejemplar
reconoce y explora las problematicas de la crianza en nuestra sociedad a traves del lenguaje. Eso abre puertas a temas dificiles

que seran explorados a través de ilustraciones, cuentos y ensayos.

Las ilustraciones fueron realizadas a tinta negra y gouache. Cada una esta en blanco y negro. Pero, ademas, tienen un color

asignado para resaltar elementos especificos. Por ejemplo, la ilustracion correspondiente a «Ya sabes cocinar, ya te puedes casar», l_ as
utiliza el color amarillo que esta tan presente en las cocinas. Es un tono que nos hace pensar en especias, calor y alegria. Yo quise . .
torcer su significado, por eso lo usé para colorear los ojos vacios de la mujer sin identidad de la ilustracion. También esta presente en l].USt racliones

la yema del huevo frito que acaba de cocinar. Las madres de familia y esposas de nuestra sociedad desaparecen en el infravalorado
trabajo domeéstico que hacen, por eso, el rostro de la protagonista de esta pieza se desdobla y su mirada se dirige hacia la comida.

Otro recurso utilizado en las piezas visuales de este proyecto es la semidtica. En «EL amor lo puede todo» dibujé a los per-
sonajes sobre una luna de miel, es decir, encima de un panal de abejas con forma de luna creciente. Ademas, la pareja esta con-
formada por un adolescente y un vampiro. Durante casi toda la década del 2010, este fue el arquetipo mas popular para peliculas
y libros de romance. Con estos ejemplos pretendo explicar que me he valido de recursos que tienen una carga simbolica particular
para el publico contemporaneo. Esta es la manera en que quise dar pistas para que el observador descifre la ilustracion en base a
Su propia experiencia.

La tinta es mi medio favorito. Permite crear texturas que enriquecen el dibujo y ayuda a guiar la vista. En «Todo va a estar
bien», el cielo esta lleno de circulos que se mezclan entre si. Como el cielo es oscuro y el protagonista, el nino que empuja su pe-
lota, es claro, resaltan contra el fondo. Las formas del cielo quizas nos hagan pensar que una tormenta se acerca, pero los circulos
también contribuyen al tema de la pieza: los ciclos repetitivos de la vida.
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L. os cuentos

Los cuentos estan conectados a los cuadros, pero no de una manera literal, como en la ilustracion «Todo va a estar
bien» y el cuento «Garantias». La historia es una corta pieza comica acerca de un nino pequefio llamado Leopoldo Bartolomé.
Ese nombre ha sido pasado de primogénito a primogénito por cinco generaciones. El pequefo cree que, si sigue los pasos de
sus antepasados tocayos, le ira bien en la vida. Su nombre es, por tanto, su amuleto de proteccion, su garantia, su manera de
convencerse de que todo va a estar bien. En la ilustracion vemos a un nifito empujando una pelota de playa por una montafa,
en la caracteristica pose de Sisifo. Este es un personaje de la mitologia griega condenado a empujar una piedra circular gigante
por un risco, durante el resto de la eternidad; pese que a que logre llevarla hasta la cima, la roca rodara hacia abajo y tendra
que comenzar todo de nuevo. Ahora, en la narracion, Leopoldo Bartolomé va a la playa, pero no empuja una pelota por una
montafa. Esto es porque la ilustracion es una representacion del estado emocional del nifilo, mas no de una escena particular.
La tarea de Sisifo no tiene sentido ni un objetivo claro, igual que la vida de Leopoldo Bartolomé en esa etapa en la que, por

miedo a la incertidumbre, se aferra a vivir exactamente igual que sus predecesores.

Ademas, hacen referencia al tema del dicho que los inspira de maneras metaforicas. Para el dicho «Los nifos no tienen
maldad» queria expresar que la nifez no esta exenta de peligros o crueldad, sino que cuando crecemos olvidamos lo dificil que
fue porque nos toca lidiar con otros problemas. El tiempo sana el dolor gracias a que le echa luz a los recuerdos tiernos, no a
los tragicos. Entonces, escribi una historia de horror. Se trata del testimonio de una abuela que cuenta una historia a sus nietos.
Les dice que en su escuelita habia una nifa monstruosa cuya boca se convertia en agujero negro y se tragaba a los demas
ninos. Lograron detenerla, pero nadie mas que la narradora, la abuela, recuerda la tragedia, ella ha tenido que vivir sola con esa
memoria. Por eso, nunca ha subestimado los problemas de sus nietos.

La estructura del cuento es parecida a la de los chistes. Si decimos que un judio y un arabe entran a un bar, la punchline
no puede ser «y entonces el 0so salvo el dia». Los elementos del cuento y del chiste deben estar presentes desde el inicio para
que el final sea efectivo. Por eso, con los buenos chistes, el publico comienza a reirse incluso antes de escuchar el final, ya
que todos tienen lo que necesitan para predecirlo. Esto no lo arruina, le da sentido. En el caso del cuento, siguiendo la misma
logica, el lector comprendera lo que queremos decir sin que lo escribamos literalmente.

Durante el proceso de escritura me enfoqué en comparar todos mis cuentos con chistes, para comprobar si el punto
central se entendia. Crear relatos que critiquen aspectos de la sociedad sin sonar como un cura dando el credo era mi meta
central. Me gusta pensar que se logro. Esta coleccion de cuentos, al igual que mi novela En la punta del mehique, utilizan fan-
tasia, terror y algo de comedia para guiar al lector. Algunos de mis escritores favoritos, cuya influencia esta presente en esta
coleccion, son Neil Gaiman, Edgar Allan Poe, Han Kang y Sally Rooney.

Los ensayos, para este proyecto, taclean los problemas subyacentes de cada dicho, los engloban. Por ejemplo, para las pie-
zas relacionadas con «El es hombrecito, sirvanle mas comida», el ensayo explica por qué ese dicho refleja las expectativas sociales
estrictas que tenemos con las mujeres.

En el ensayo se explica como, en culturas hispanoamericanas, la conducta femenina ha sido fuertemente influenciada por un
fenomeno llamado marianismo. Es una caracteristica que, en términos simples, pone a la Virgen Maria como modelo al que aspirar.
Por eso, en nuestro contexto, esperamos que las mujeres sean siempre disciplinadas, que se sacrifiquen por sus seres queridos y
que se abstengan de seguir sus impulsos, sobre todo los fisicos, como el hambre. En la ilustracion dibujé a una nina pequena con los
rasgos de la virgen que, ademas, esta sentada en una silla con la flor de lis, que es uno de los simbolos mas importantes de la Virgen
Maria. Por otra parte, el cuento se llama «Lilith». Ese es el nombre de la primera mujer que Dios cred para Adan. Pero a diferencia de
Eva, ella se nego a obedecer y fue desterrada. En la historia, la protagonista es una joven que aspira a ser perfecta, lo cual la lleva
a un frenesi donde acaba por parecerse mas a Lilith que a la Virgen Maria.

Los tres medios estan entretejidos. Opté por trabajar de esta manera para analizar aquellos temas desde diferentes angulos y
para llegar a diferentes audiencias. Hay publico académico que leera los ensayos y comprendera cada referencia escondida. Otros,
disfrutaran del cuento y se haran preguntas con respecto a la ilustracion. No es necesario consumir los tres formatos para disfrutar
de este proyecto. Sin embargo, me atreveria a decir que si mejora la experiencia.

La idea para este proyecto surgio de una experiencia personal. Yo creci en un hogar con un padre ausente y una madre que
debia cargar con las principales responsabilidades que conlleva tener tres hijos. En ese contexto, yo era la hermana mayor. Entonces,
ser testigo consciente de los esfuerzos de mi madre me motivo a querer ser una buena nifa, una nifia ejemplar. Ser un apoyo para
ella y no causarle ninguna molestia. Asi, conforme crecia, tomaba nota mental de todo aquello que los adultos juzgaban como buen
comportamiento o no. Por eso, desde una edad temprana, me volvi consciente de todos esos requerimientos que se les impone a los
ninos. Ademas, me di cuenta del enorme poder de los discursos cotidianos. El lenguaje te hace creer que debes estar domesticada,
que debes aspirar a ser madre, que ser muy intelectual es un problema, que la negatividad sera castigada, que llorar es de débiles

El origen

y que la frialdad, en una mujer, es imperdonable.

Los
ensayos
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Todas las imagenes de esta seccion son

cortesia de la artista.

El proceso

Creo que cuando un artista produce una obra, lo hace operando bajo la misma razén por la que un fantasma se
queda en la tierra a embrujar una casa: porque tiene un asunto pendiente. Esta es mi manera de decir que estoy personal-
mente resentida con estos dichos. Puede parecer extrafo estar enojada con frases populares. Después de todo, no hay manera de
saber quién se las inventd y la culpa no es de las palabras, sino de la comunidad que las utiliza. Al final, pese a lo ildgico que puede
sonar, enojarse con el lenguaje es lo mas razonable. ;Con quién sino? Nuestros mayores las transmitieron a nuestra generacion
porque se acostumbraron a escucharlas y a obedecer lo que implicaban. No fue por maldad.

Si tuviera que escoger uno de los dichos del proyecto y decir «jéste es el que mas me cabreal», definitivamente seria «él es
hombrecito, sirvanle mas comida». Traté de dejarlo para el final porque despertaba emociones complicadas para mi. La decision
consciente de ser una «niha ejemplar» me llevo a prestar atencion a los requisitos que necesitaba cumplir para encajar dentro de esa
etiqueta. Entonces, una de las cosas que acabé por hacer, que es mucho menos evidente que no tomar, no fumar o sacar buenas
notas, fue reprimir mi apetito. Es una accion que a simple vista es pequefa, pero carga un peso simbolico enorme.

Si el hijo vardn repite su plato tres veces, es un joven en desarrollo que aprecia la comida. Si la hija repite su plato tres veces,
la lectura es otra. A ella la interpretamos, consciente o inconscientemente, como una nifa egoista que, ademas, esta descuidando
su figura y con eso una de las cosas que le dan mas valor: su apariencia fisica. Los hombres tienden a recibir menos o ninguna
reprimenda por seguir sus impulsos, sobre todo los fisicos, como el hambre. El dicho «él es hombre, sirvanle mas comida», es un
reflejo de algo mas grande. No es solo sobre la comida, mas bien es acerca de las libertades que se le asignan o quitan a alguien
segun la etiqueta de género que se les asigna al nacer. Es una manera en que se manifiestan las expectativas para el autocontrol,
la disciplina y la abstinencia que se espera que las ninas tengan.

Dado que yo queria ser una «nifa ejemplar», solia tener una necesidad tremenda por controlar las cosas, por hacerlo todo
bien. No solo reprimia mi apetito, sino que no cuestionaba a los mayores, apenas me permitia tiempo de ocio; pensaba que lorar
era vergonzoso, no solo para los hombres, sino para todo aquel que quisiera ser percibido como fuerte; menospreciaba mis propios
problemas porque los de los adultos debian tener prioridad; entre otras cosas. Estos no son los mejores ingredientes para una ado-
lescencia saludable.

Ser un «nifo ejemplar» es agachar la cabeza ante las estructuras enfermas que rigen nuestra sociedad. Es, en su mayor
parte, aceptar el machismo, conductas emocionales dafinas y tener expectativas irreales para la vida. Para crecer saludablemente
no hace falta tragarse tradiciones obsoletas. No. Al contrario. Convertirse en un adulto pensante y empatico requiere de un buen
nivel de rebeldia.
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e Creacion artistica

LA CUERDA ROTA DE LA

MEMORIA: REFLEXIONES EN TORNO AL
PROYECTO ARTISTICO DE DAVID CORAL

La Cuerda Rota

El proyecto La cuerda rota, de David Coral, constituye un eslabon en
una serie de momentos donde el trabajo fotografico de este artista adquiere una
dimension mas alla de la imagen fotografiada, de su capacidad de encarnar,
observar o rendir testimonio de la realidad y de las cualidades técnicas de este
dominio expresivo. Aca se juntan acontecimientos que desbordan la filiacion a
una metodologia acotada por un particular cédigo estético.

Se trata de una travesia que muestra un relato alternativo a los modos de
concebir la historia, sus personajes, sus aportes, atisbando un itinerario despla-
zado que apunta a friccionar las maneras en las que se afianzan la memoria, el
olvido o el arraigo. Este es un proyecto muy enjundioso que pone en la mira la
multiplicidad de perspectivas que hacen mundos y nos constituyen como sujetos
en el lenguaje de nuestras propias vivencias.

El proyecto tiene antecedentes ejemplificando como un proceso creativo
puede constantemente someterse a escrutinio y abrirse a nuevos sentidos y
performatividades. Hay una serie de experiencias previas que cruzan tiempos y

Artista: David Coral

Curaduria y texto: Lupe Alvarez

objetivos. Coral inicié su investigacion en 2017. Su estudio se focalizaba en aquel
hombre legendario que nutria la némina de viajeros que llegaron en el siGLO xix a
explorar el complejo montafioso andino localizado en Ecuador. Como Humboldt
y otros conocidos viajeros, Edward Whymper alimentaba con su arrojo los ima-
ginarios que sobre estas tierras y su otredad se construian en las metropolis. EL
espiritu romantico latia en las apreciaciones sobre el paisaje del Chimborazo que
dejaria en el hermoso libro Travels amongst the great Andes of the Equator. De-
cia el explorador: «Vimos un sol verde y manchas grises en lo alto del cielo, que
cambiaban a un color rojo sangre y un instante después al del bronce brillantex».!
El estudio de David creceria henchido del entusiasmo que le provocaba adentrar-
se en este personaje, con el objetivo de ablandar esas narraciones clausuradas
sobre figuras historicas.

La geografia andina tiene aca una dimension simbolica reconocida como
uno de los sostenes de la empresa colonial. Sirvio de plataforma a la mentalidad
positivista y colabor6 con la jerarquizacion de la idea occidental de modernidad.
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La naturaleza de lo que llamaron nuevo mundo con-
tribuy6o a un tipo de mentalidad cientifica que clasi-
ficaba, separaba la sensibilidad de los procesos de
conocimiento y ponia en condicion de subalternidad
los territorios que «descubria y conquistaba». Este,
sin embargo, no es el unico matiz de la narrativa.
Whymper es ese hombre que tiene una revelacion
ante el paisaje inconmensurable. Es el individuo que,
en su finitud, se estremece ante el reto de vencer las
alturas para entrar en comunion con esa naturaleza
especial que le otorga un caracter pristino a la rela-
cion entre entidades vitales con diferentes potencias,
que se conectan en el instante de la contemplacion,
formando una unidad hombre-paisaje. «Solo quienes

La geografia andina tiene aca una dimension
simbodlica reconocida como uno de los sostenes

de la empresa colonial.

practican con devocion el montanismo en su estado
mas puro pueden entender la atraccion que las cum-
bres ejercen sobre ellos», apunta el artista.

Este viajero reunia una serie de cualidades:
un hombre de ciencias que contribuyo notablemente
a la entomologia, un gran dibujante vy, sobre todo (y
quizas lo que marca el punto de inflexion para lanzar
esta pesquisa por una ruta alternativa), uno de los
montafistas mas grandes de su época.

Con todo este bagaje se comienza a plantear
una metodologia que posiciona a la fabulacion como
detonador conceptual: un relato articulado a base
de pistas que van tras una memoria ausente. Coral
no recorre el legado dejado por Edward Whymper
en las ciencias naturales, en la Antropologia o en la
Historia del Arte, sino que persigue ese resto que no
es suficientemente nombrado o avalado por la cons-
truccion histérica maestra. De hecho, es un suefio lo
que abre paso a esta entrada lateral: el avistamiento
de una escuela rural en las faldas del Chimborazo,
con el nombre del montanista.

Hay una sefal que merece ser nombrada.
En un marco filosofico y antropologico que prioriza
geografias ausentes del trazado
hegemonico, Coral procede con
otro sesgo. Este personaje que
engrosa el fardo colonial, no es
recortado en su dimension mo-
numental, tal y como pudiera ser
tratado desde una construccion historica convencio-
nal y euroceéntrica, sino que mas bien se le recoge en
la precaria y finita dimension humana, esa que senala
la fugacidad de la vida vy la fragilidad de la memoria.
El hombre que fomentd con sus observaciones y su
trato sensible con la naturaleza un orden cosmologi-
co revolucionario para su tiempo, es construido por el
artista como especie de héroe tragico que sucumbe a
la pérdida vy al olvido. ;Qué queda de Whymper en el

imaginario cotidiano? ;Que sefales ha dejado donde
su presencia, de algun modo, remueva vy vibre? ;Que
hace a alguien relevante dentro de un itinerario per-
sonal, al margen de los museos y los libros? ;Que
convierte a alguien en un ciudadano ilustre?

Algunas experiencias resultan significativas
en este recorrido. Un viaje de estudios a Londres
destapa reflexiones y preguntas. «Me sorprendio que
en Londres no hubiera un lugar dedicado a preservar
la memoria de uno de sus ciudadanos ilustres, aquel
que habia dado nombre a la cima del Chimborazo, el
punto mas alejado del centro de la Tierra. jAcaso el
orgullo inglés no se habia alimentado por siglos gra-
cias a ese tipo de conquistas?», escribe Coral.?

A partir de estas disquisiciones y de un pro-
yecto donde la fotografia documental tuviera un rol
importante, Coral se planted las «formas que adopta
la memoria para sobrevivir al paso del tiempo»® y
comenz6 a modelar una figura del creador que ha
sido sondeada por numerosos enfoques teoricos que
abordan la emergencia de lo real en las practicas ar-
tisticas. Pensadores destacados como Jacques Ran-
ciere y Hal Foster, han destacado los impactos de
este topico para la figura del artista y también para el
perfil estético politico de este tipo de practicas. El ce-
lebre ensayo de Foster, «El artista como etnografo»,*
pone en la mira critica una serie de variables que ne-
gocian entre diferentes roles de artista-investigador y
fomentan un uso ampliado de campos diversos del

conocimiento (la antropologia, entre ellos). También en esta franja colaboran
diferentes dominios estéticos y tecnologias diversas que aportan a proyectos

de muy diverso calibre simbolico y expresivo.

Lo significativo de estas aperturas y negociaciones transdisciplinares es
que permiten trasiegos imaginativos de intensa performatividad entre procedi-
mientos, metodologias y técnicas de muy diversas disciplinas. Incluso, algunos
géneros artisticos pueden adquirir una relevancia dentro de procesos mas vas-
tos. En este caso, por ejemplo, el mail art, el ensayo visual, dentro del dominio
de la fotografia; la cronica y el testimonio como manifestaciones literarias que
concurren. Todos pueden insertarse en displays instalativos e inscribirse en
formatos heterogéneos. Coral resena la variable que asume su itinerario inicial

de esta manera:

Durante un afio visité librerias de viejo, anticuarios, bibliotecas, archi-
vos privados y museos, armando un rompecabezas que desconocia,
pero cuyas piezas se empezaban a juntar: un pequefio frasco con ceni-
za volcdnica del Cotopaxi; una carta escrita en Quito luego del ascenso
al Antisana; una fotografia tomada en la pirdmide de Oyambaro, en
Yaruqui; una nota publicada en un periédico inglés que daba cuenta de
la gran acogida que en 1900 tuvo la proyeccion de las placas fotogra-
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ficas que Whymper sacé en las montafias del Ecuador, titulada «A 20.000 pies sobre el mar»; un nimero de teléfono

que jamds contestaba y que supuestamente pertenecia al dnico descendiente vivo del explorador; o esta enigmética

nota que alguien habia dejado en un libro de la British Library.

1. Citado por el autor en los fundamentos de su proyecto La cuerda rota.

2. Edward Whymper en Ecuador, Historia. Memoria. Olvido: Fundamento del proyecto La cuerda rota, presentado como parte de la documentacion de trabajo.

3. Documento citado.

4. En Foster Hal. El retorno de lo real. La vanguardia a finales del siglo, Akal 2001.

5. Tomado del texto citado del artista.



Fotografia Pablo Jijon V.

Este es el horizonte conceptual de la obra. Esa concien-
cia de la fragildad de nuestras representaciones, de la manera
en que ciertas experiencias y afectos marcan el modo en que
encarnamos y hacemos nuestros ciertos eventos. De alguna ma-
nera, la apertura de la figura de Whymper en David, y el acto
de fotografiar y recolectar facetas inéditas o incompletas de este
personaje, se replica en la busqueda que emprende a través de
metodologias diversas: el mail art, el vigje, la encarnacion del ex-
plorador o del antropologo. La figura de artista va fungiendo estos
roles y a la vez mutando o desplazandose por las maneras en
que estos disponen ciertas actitudes.

Destaca aca la perspectiva acerca de los objetos, su vi-
talidad para articular una historia; su modo de ser habitados por
sentidos disimiles y de entablar relaciones que los activan como
enclaves simbolicos, pero también como materialidades que so-
portan sus propias densidades. Si bien los objetos asumen es-
tos procesos de subjetivacion que le permiten entrar a las claves
dominantes del relato, funcionan en propiedad como entidades
materiales que podrian considerarse actantes, en el sentido que
postula Bruno Latour, y este tratamiento les refiere con agencia
propia.

Esta apelacion a la multiplicidad de elaboraciones donde
la fabula y la imaginacion juegan su papel central, constituye un
elemento que abona con relatos vividos a la rebaja de la narrativa
maestra. Coral va en pos de articulaciones narrativas para las
cuales las imagenes y la materialidad de los objetos que coad-

yuvan a estos pequefos relatos, son fundamentales y permiten
un despliegue presentacional relevante. Se cobija en cierto tono
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detectivesco que autoriza a los indicios asumir sus propias derivas. No hay un sentido
fijo, sino mas bien uno dado a las asociaciones y al plano evocativo. Las personas
involucradas van teniendo nombres, localizaciones, pero es ese vacio entre ellas, una
cierta incongruencia que se asocia con la pérdida de ilacion del relato, lo que le con-
cede un sentido de rompecabezas o acertijo. La imagen, los objetos y los testimonios
van asumiéndose como planos relativamente autonomos que, en dependencia de la
actividad del lector-espectador, van emitiendo, sin jerarquias precisas, intensidades pro-
visionales e intercambiables.

Late aca la reverberacion de la infancia de David en el Colegio San Gabriel y en
el Club de Ascencionismo de la institucion educativa donde él se formd. Como en un
proceso de anamnesis, una serie de coincidencias vienen a sentar esos nodos a partir
de los cuales la modalidad del proyecto se despliega, conformando ese radar donde
pudieran aparecer elementos que den respuesta (siempre evasiva, nunca completa) o
permitan que algo consiga sostenerse como huella, fragmento significativo o perspec-
tiva plausible que dote de cierta coherencia a cada uno de los segmentos presentes
en la obra. jSera suficiente revelacion hallar «una piqueta de madera de mas de un
metro de longitud a la que los montanistas mayores se referian como la piqueta de
Whymper»? jEs ese objeto suficientemente pregnante como para echar a andar una
maquinaria que iria consolidando su propia carga expresiva alrededor de un sentido
contrario al gran relato? También en esta atribucion con mas o menos fundamentos,
sin evidencias, pero con asociaciones y una buena dote de subjetivismo y entusiasmo,
se irian tejiendo historias y mitos donde una dimension mayuscula de la verdad se
desdibuja y deja de ser una finalidad. ;Y no es acaso, de ese modo a veces arbitrario y
pendiente del azar o de cruces imprevistos, que se perfilan hasta los grandes relatos?

En Ecuador, particularmente, aun existiendo un discurso con pretensiones de
autenticidad cultural, muchas de las narraciones fundacionales del estado naciéon se
han articulado tomando como referencia patrimonios donde no quedan claras las ba-
ses de su consideraciéon en tanto acervo culturalmente relevante. Consta un pobre res-
paldo de investigacion que permite contrastar la veracidad o dejar clara la parcialidad

fundada del punto de vista asumido; los criterios plausibles para instituirlo y
la finitud de dicho relato. Repertorios establecidos y perspectivas de dudo-
sa relevancia historica, dan cuenta de una institucionalidad precaria, de un
archivo ausente y de un desarrollo académico todavia insuficiente para en-
focar con una amplia tesitura de teorias criticas la produccion cultural.® ;No
es acaso este método enarbolado por David Coral algo que muestra que
esas verdades sobre las que se inscriben diferencias y jerarquias también
descansan en elementos infundados vy, a veces, poco probables? ;jAcaso
su proyecto no sienta la evidencia de la historia como acontecimiento y
campo de exploracion, y no como relato clausurado? Hay un elemento
fundamental de afirmacion afectiva y de identificacion que podria tomarse
como rasero para miradas renovadas.

También podriamos advertir en el itinerario ficcional de esta propues-
ta, la energia heuristica que reivindica el arraigo de una vivencia y cémo
esta puede proyectarse y vincularse a otras contingencias a traves de la
pregnancia de la imagen, de la conviccion de la palabra en primera persona
y de la presencia de los objetos. Todas estas relaciones tienen una vitali-
dad que funciona como matriz de un relato que nos afecta y que refuerza
asociaciones y fugas mucho mas vividas y susceptibles a impulsar modos
de pensar que nos conminan a establecer historias mas frescas y dadas a
la multiplicidad.

El relato aca esta intencionalmente permeado de una serie de ingre-
dientes que quedan fuera o que son desvalorizados por la mentalidad cien-
tificista y positiva moderna. Se trata de incidentes casuales que participan
de la intriga y surten al relato de ese sesgo inquietante que se engancha en
las peripecias del artista para lograr estos datos.

6. Mellado Justo Pastor: Escenas locales, Ficcion, historia y politica en la gestion de arte contempo-
rdneo, Curatoria forense (2013).

En los indicios que Coral aporta como pistas ademas del sueno, la piqueta, el nimero desconocido del que supuestamente era el unico descendiente del mon-
tafista, concurren otras contingencias: un refugio en las faldas del Chimborazo ostentaba el nombre del explorador. Este era, por supuesto, un lugar casi de culto para
Coral por la atmosfera que rodeaba al sencillo hospedaje y lo extrafo de sus administradores: seis hermanos solteros, hombres y mujeres de alrededor de sesenta
anos, un perfil sugestivo indudablemente.

Lo demas parece una fabula. Coral cuenta: «Cuando me alojé alli, cuatro de ellos subieron lentamente conmigo por las gradas hasta el tercer piso para indi-
carme la habitacion asignada. Quiza porque no habia nadie mas en el hotel, esa tarde senti, como no habia sentido en mucho tiempo, una enorme soledad. Uno de los
hermanos me mostrd unas fotocopias de Entre los Andes del Ecuador, la primera edicion en espafol del libro de Whymper, publicada por Imprenta y Encuadernacion
Nacionales en 1921. Una de las hermanas me conto que cada ano ellos organizan una misa en la Iglesia de la Loma de Quito, por el alma del explorador inglés. Me
dijo que, en parte, ha sido gracias a él que su familia se ha ganado la vida dignamente».” Esto ultimo es un detalle enternecedor que muestra como las resonancias y
significaciones atraviesan la vida y el cuerpo de personas singulares y les marcan. Ellos podian construir un relato especialisimo que rodeara a Whymper de ese halo
fantasmagorico. Nada que ver con la figura construida por el discurso historico.

Otras pistas azarosas se impusieron en este trayecto: Marcos Cruz, una de las primeras personas que desempenfo el oficio de guia de montana. Este hombre
habia perseguido durante décadas y con un afan netamente personal, la ruta que siguié Edward Whymper en su primer ascenso, asi como los sitios de campamento. Su
pesquisa rindio frutos y a partir de una fotografia tomada por el propio Whymper, que en 2005 le llegd desde la Universidad de Dusseldorf, halld varios campamentos
con la casi certeza de que lograba su objetivo.

«Whymper llegd al Ecuador costeando todos los gastos de la expedicion con dinero propio v justificando moralmente su viaje con razones cientificas, supues-
tamente, con el propodsito de estudiar el efecto pernicioso que produce la altura en el cuerpo humano. Pero lo que Edward Whymper quiza mas anhelaba era alcanzar
la cima del Chimborazo, ser el primero en poner los pies alli, sobre la montafia que hasta poco antes habia sido considerada la mas alta del mundo».2

Este comentario es sumamente pertinente porque hay también una vision reduccionista de estas incursiones. Introducir un matiz a la historia es dejar de enten-
derla como una escena de buenos y malos, y aportar esa manera diversa y multidimensional de acercarse al relato.

7. 8. Tomado del texto citado del artista.
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Pero, jqué viene a tu mente cuando escuchas
el nombre Edward Whymper? Esta era la gran pre-
gunta que Coral se hacia. Su metodologia continud
por la ruta de una serie de practicas artisticas pro-
cesuales y desmaterializadas que desde la década
de los sesenta ocupaban un segmento importante
de lo que ha sido denominado espacio cultural am-
pliado del arte. Entre los procedimientos de este tipo
de practicas, son comunes las instrucciones, la crea-
cion de situaciones donde las personas tengan que
interactuar con el fin de ser sacadas de su situacion
ordinaria para desestabilizar comportamientos y pre-
juicios normalizados, o para asentar otro tipo de in-
tercambios desmarcados de ciertas convenciones de
socialidad. La creacion de estas situaciones no tiene
un patrén fijo, se trata de una artisticidad que tiene un
referente en la llamada antiforma: un modo de tomar
decisiones formales a partir de la idea y el propésito,
vy al margen de codificaciones disciplinares.

El procedimiento adoptado por Coral tenia
un referente en la tradicion del mail art. Su estrate-
gia, tal y como la resefia, consistio en crear «unas
cartas postales con las imagenes que habia tomado
hasta entonces y las envié, junto con una pregunta
vy un instructivo, a diferentes destinos en Ecuador e
Inglaterra, donde el nombre Edward Whymper po-
dia resultar familiar. Los destinatarios eran personas
publicas, amigos, conocidos y desconocidos que ha-
bia elegido sin una razon obvia y que recibieron las

cartas postales sin un aviso previo ni una explicacion
posterior.»®

Llegaron algunas respuestas, aunque cabe
destacar que las que fueron enviadas desde Quito
no tuvieron retorno. jEs esto significativo? ;La me-
moria historica forma parte de la conciencia comun
como para movilizar a alguien a salir de su zona de
confort y pensar en como la experiencia se da al
relato? En este proyecto hay un colofon interesante,
una pregunta que resulta de este fallo de resonancia
que pudiera asumirse como sintoma cultural. Coral
lo resefna del siguiente modo: jEs este ( Ecuador) un
buen lugar para hallar el olvido?°

Otras preguntas nos asaltan: jFalta historia?
¢Es necesaria? ;Que tipo de historia es la que abre
horizontes para la vida contemporanea?

9. 10. Tomado del texto citado del artista.

Todas las imagenes de esta seccion
son cortesia del artista.
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DAVID CORAL
MACHADO

La Cuerda Rota

En 2016 inicié una investigacion acerca del viaje de Ed-
ward Whymper al Ecuador. No me interesaba la historia oficial,
sino la memoria que existia sobre él, los rastros que pudiesen
haber quedado en el camino, lo que la gente de hoy pudiera
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contar. Desarrollé la propuesta a partir de una imagen que vino
a mi mente una noche de insomnio en Quito, dias antes de mu-
darme a Londres, donde iba a cursar una maestria en Fotogra-
fia Documental. Se trataba de la pequefa escuela rural Edward
Whymper, que yo imaginaba ubicada en las aridas estribaciones
occidentales del Chimborazo y adonde los ninos de los caserios
aledanos, y la joven maestra del pueblo mas cercano, llegaban
cada mafana luego de largos y laboriosos recorridos.

Si hay tantas calles con nombres de personas que des-
conocemos, de fechas que no nos recuerdan a nada, si existe la
Unidad Educativa Teodoro Wolf al pie del cerro Ilalo, jpor qué no
habria de existir una escuela en las faldas del Chimborazo con el nombre del primer
hombre que pis6 su cima?

Dicha escuela no existia, pero imaginarla abrié la puerta a una investigacion en
la cual me sumergi durante varios afnos vy, a partir de la cual, cree una obra visual sobre
como se recuerda hoy el viaje de Whymper. Queria explorar las formas que adopta la
memoria para sobrevivir al paso del tiempo.

Me sorprendié que en Londres no hubiera un lugar dedicado exclusivamente a
preservar la memoria de uno de sus ciudadanos ilustres, aquel que habia dado nom-
bre a la cima del Chimborazo, el punto mas alejado del centro de la Tierra. j/Acaso el

orgullo inglés no se habia alimentado por siglos gracias a ese tipo de conquistas? Al
no haber un sitio semejante, habia que salir a las calles y buscar esa memoria en los
entresijos de la ciudad. Durante un anfo visité librerias de viejo, anticuarios, bibliotecas,
archivos privados y museos, armando un rompecabezas que desconocia, pero cuyas
piezas se empezaban a juntar: un pequeno frasco con ceniza volcanica del Cotopaxi;
una carta escrita en Quito luego del ascenso al Antisana; una fotografia tomada en
la piramide de Oyambaro; una nota publicada en un periddico inglés que daba cuenta
de la gran acogida que en 1900 tuvo la proyeccion de las placas fotograficas que
Whymper saco en las montanas del Ecuador, titulada «A 20.000 pies sobre el mar»; un
nuamero de teléfono que jamas contestaba y que supuestamente pertenecia al unico
descendiente vivo del explorador; o esta enigmatica nota que alguien habia dejado en
un libro de la British Library:

Walter Burton, naturalista, domiciliado en la calle Wardour N° 191,
informa a los coleccionistas de aves, insectos, reptiles y peces, que
él posee la coleccion formada por Edward Whymper en su viaje al
Ecuador. La coleccion, que incluye 240 especimenes, de 106 especies,
clasificados en 14 cajas... estd a la venta.

El anuncio habia sido colocado, con precision y disimulo, en la solapa de How
to use the aneroid barometer, un libro sobre el uso de estos instrumentos para medir
la altitud en la Tierra que Whymper habia publicado a partir de su experiencia en los
Andes ecuatorianos. Naturalmente, senti interés por aquella coleccion de insectos y
me dirigi a la direccion indicada, pero en el numero 191 de la calle Wardour nadie habia
oido hablar del naturalista Walter Burton.

La primera vez que yo escuché hablar de Edward Whymper fue en el Grupo
Ascensionismo del Colegio San Gabriel, asi que fue la sede de ese club el primer
lugar que visité en el verano de 2017, cuando vine al Ecuador para continuar con la
investigacion. En una de las paredes del salon principal, entre varias fotografias de

escaladores muertos en la montafa y un cuadro de la virgen Dolorosa,
colgaba una piqueta de madera de mas de un metro de longitud a la que
los montanistas mayores se referian como «la piqueta de Whymper». Nada
en este precioso objeto permitia saber con certeza a quién pertenecio, pero
su forma, del tipo que usaban los expedicionarios del sicLo xix, y el hecho
de haber sido hallado en una grieta del Chimborazo, fueron suficientes para
que se le atribuyera la propiedad al viajero inglés.

Ademas de una avenida y un edificio en Quito, sélo dos lugares mas
en Ecuador llevan el nombre del alpinista: el refugio de montana construido
en las faldas del Chimborazo al conmemorarse un siglo de aquella prime-
ra ascension, y un hotel en la ciudad de Riobamba, abierto a fines de los
afos setenta. Este, un lugar con areas amplias, sencillas y una decoracion
acorde con la época en que fue construido. Actualmente esta administrado
por seis hermanos solteros, hombres y mujeres, que promedian los sesenta
anos de edad. El dia que yo me alojé alli, cuatro de ellos subieron conmigo
lentamente por las gradas hasta el tercer piso para indicarme la habitacion
asignada. Quiza porque no habia nadie mas en el hotel, esa tarde senti,
como no habia sentido en mucho tiempo, una enorme soledad. Uno de los
hermanos me mostré unas fotocopias de Entre los Andes del Ecuador, la
primera edicion en espanol del libro de Whymper, publicada por Imprenta
vy Encuadernacion Nacionales en 1921. Una de las hermanas me conto que
cada afo ellos organizan una misa, en la Iglesia de la Loma de Quito, por
el alma del explorador inglés. En parte, me dijo, ha sido gracias a él que su
familia se ha ganado la vida dignamente.

Aproveché mi paso por Riobamba para visitar a Marco Cruz, una
de las primeras personas en desempenar el oficio de guia de montana en
el pais y quien, a sus 75 anos, ha estado mas de mil veces en la cima del
Chimborazo. La fascinacion de Cruz por ese nevado y la historia de sus
ascensiones lo llevo a buscar por décadas el camino exacto que Edward
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Whymper siguid en su primer ascenso vy, sobre todo,
los sitios de campamento. Por las descripciones
minuciosas y algunos dibujos publicados en Travels
amongst the great Andes of the Equator, Cruz sabia
que la ruta atravesaba el Valle de Carrel, en el
lado occidental del nevado. Pero la montafa es tan
grande, y las formaciones rocosas se parecen tanto
unas a otras que, aquella informacién era insuficiente.
La pista definitiva llegd desde la Universidad de
Duisseldorf en 2005. Era una fotografia tomada por
Whymper del sitio del segundo campamento en la
que se veia una perspectiva mas amplia del lugar
que la que presentaba el grabado. Al verla, Marco
Cruz reconocio ese sitio, cerca del cual habia pasado
tantas veces vy, a la manana siguiente, fue hasta alli.
Desde ese punto, le fue sencillo seguir la ruta exacta
que habia seguido el alpinista inglés hacia la cumbre,
asi como hallar el tercer campamento, donde
encontro, al pie de unas grandes rocas, restos de
recipientes metalicos, ramas de chuquiragua, vidrios
de botellas de conac, entre otros vestigios que, sin
duda, hicieron parte de la expedicion de Whymper y
que por 125 anos lo habian estado esperando.

De regreso en Londres, presenté una muestra
fotografica que llamé Whymper, memoria y olvido,
con la que puse fin a mis estudios de postgrado. Sin
embargo, sabia que las pistas que habia hallado en
ese largo viaje exploratorio tras las huellas de un
explorador, posibilitaban un trabajo mas profundo.

El impulso para crear un proyecto de mayor
aliento llegd en 2022, tras obtener una beca de crea-
cion del Premio Nacional de Arte Mariano Aguilera.
La obra tomd una dimension distinta. En primer lugar,
la fotografia documental se nutrié de un componente
literario, con base en los testimonios orales que habia
recogido, y de un componente objetual que actuaba
como un puente de verosimilitud entre las historias
particulares recabadas y el motivo central del relato:
el viaje de Edward Whymper por el Ecuador.

En segundo lugar, opté por desprenderme del
material archivistico que habia reunido durante la in-
vestigacion, en tanto éste reforzaba la historia oficial
de aquel hecho del pasado y no posibilitaba la aper-
tura de nuevos relatos. Una vez hecho esto, afloro
con mayor claridad la memoria viva de aquel viagje
que pervive de maneras menos conocidas y que, en
su transito por el tiempo, se ha nutrido de olvido vy
fabulacion.

Es en esa linea delgada entre Historia e imagi-
nacion desde donde se presenta La cuerda rota, una
obra artistica de multiples formatos, cuyo nombre re-
memora un momento tragico en la vida del alpinista
inglés, pero que sobre todo es una metafora de la
fragilidad de la memoria en la construccion del relato
historico.
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1: Mina de hielo del volcan nevado Chimborazo.

2: Carlos Wong, camarografo de la expedicion.
Fotografias: Marianne \Wasowska

e Creacidon artistica

JUNTO AL HIELO, LAS
CONEXIONES POETICAS
Y EL TERRITORIO

UNA EXPERIMENTACION SENSIBLE A TRAVES
DEL PAISAJE Y EL VOLCAN CHIMBORAZO

Eternal Ice

Artista: Juan Carlos Ledn

Curaduria y texto: Ma. Gabriela VVazquez Moreno

Recopilar las memorias y fases de Eternal Ice implica no solo transitar por una
potente investigacion artistica, sino también recorrer una ruta sensible de interaccion,
poseedora de vida propia, trazada entre Juan Carlos Leodn y el volcan nevado Chim-
borazo.

En un acercamiento descriptivo hacia la obra, el artista menciona que «Eternal
ICE es una investigacion creada a partir de dinamicas experimentales que decantan
del levantamiento de datos y que propone la extraccion y analisis de un testigo de
hielo del volcan Chimborazo» (Ledn, 2022). A primera vista, el proyecto pone en consi-
deracion reflexiones sobre el calentamiento global y el consecuente deshielo; ademas
del ya establecido interés del artista, relacionado a tematicas como el despojo de la
naturaleza ejercido por los seres humanos dentro de panoramas extractivistas. Tal fue
el caso de sus proyectos Tiempo Natural (2018) y Cuando el rio era rio (2019). Asi, una
vez mas, este nuevo proyecto pone en evidencia los diversos padecimientos del terri-
torio y sus «paisajes de riqueza», dados a través de la extraccién de su agua, de sus
minerales y otros elementos; al mismo tiempo que revisa como se sustenta al despojo
en el marco de un desarrollo convencional de régimen de orden capitalista, al colocar
a la naturaleza como realidad externa y objetivarla como recurso de uso productivo
(Escobar, 1999; Biersack, 2006). Todo ello con logica de acumulacion, por supuesto.
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No obstante y en base a los diversos giros que han consolidado la apuesta final de Eternal Ice, Juan Carlos plantea,
adicionalmente, una inextricable contradiccion entre «la preservacion del habitat, la fragilidad organica de sus elementos vy la
poética de lo eterno; versus el objeto unico de arte, la conservacion de las obras artisticas contemporaneas y la produccion ar-
tistica contaminante» (Leon, 2022). Dentro de este conjunto de acciones artisticas, se ha gestado también una conexion bastante
poética entre él y el volcan; provocando que este sea percibido como un elemento natural fragil que lo mueve —in situ— vy lo
conmueve, simultaneamente.
Al iniciar el proyecto, las ideas giraban en torno a la conexion del conocido ultimo hielero del Chimborazo, Baltazar
Ushca, y el volcan. No obstante, al acudir Juan Carlos a su encuentro personal con este personaje, pudo darse cuenta de que
Eternal Ice no se trataba en realidad de ello; sino, en su lugar, sobre las reflexiones y entendimientos que el hielo, como materia
con agenciamiento propio, genera a nivel poetico —de permanencia vy, asi mismo, de impermanencia—.
Las visitas al Chimborazo y la generacion de este encuentro con la comunidad Puruha, especificamente con la familia
de Baltazar Ushca, provocaron un cambio radical en el proyecto. De pronto, Juan Carlos no buscaba que la obra dialogue con
Baltazar y el Chimborazo a nivel de epicentro, como en anos atras se penso; sino mas bien, que plantee interrogantes dirigidas
hacia: «;Como gestar un paisaje desde una obra de arte que permita reflexionar sobre lo fragil de nuestro ecosistema y que
permita conectar ideas de caracter cientifico y sobre cosmogonia andina?, ;como desde el arte podemos buscar alternativas
simbolicas que puedan poner en crisis la idea de ecosistema natural? » (Leon, 2023).
A la escritura de este articulo, el proyecto ha trascendido hacia el desarrollo de una narrativa que tiene como quid un
statement sobre lo ficcional del paisaje y sus materias; sobre la idea de conservacion y su equivalente antonimo, representado
por las posibilidades de desaparecer, que se enlaza a la lucha constante del concepto de eternidad.
La nocion del «para siempre» como condicion
ficcional, es normalizada —e, incluso, avalada— Juan Carlos plantea una inextricable contradiccion entre «la
cuando se trata de la existencia de un nevado que Preservacion del habitat, la fragilidad organica de sus elementos y la
siempre estuvo y siempre estara, entendimiento que  [PO€tica de lo eterno; versus el objeto Unico de arte, la conservacion
de las obras artisticas contemporaneas y la produccion artistica
contaminantey».
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parte de la frase «eso no acaba nunca, es para toda la vida» (Ushca, 2022) . Es por ello
que el hielo es parte de la ficcion de lo eterno, algo asi como una «mirada desde los
dioses», como dice el artista; porque en realidad, en lo material, esa eternidad no existe.

El cambio climatico y el contexto ambiental son igualmente factores funda-
mentales dentro de la lectura de este proyecto, al considerar que en su sentido espe-
culativo, lo eterno de la materia (bloque de hielo) es ficcional si se lo ve a futuro. Sin
embargo, no es el interés del artista alterar la materia, sino, como él dice: «suspenderla
en el tiempo utilizando las mismas herramientas que el propio capital le ha proporcio-
nado» (Ledn, 2023).

Intereses iniciales por el Chimborazo

Si podré! Y arrebatado por la violencia de un espiritu desconocido para mi,
que me parecia divino, dejé atrds las huellas de Humboldt, empafiando los
cristales eternos que circuyen el Chimborazo.

... Yo soy el padre de los siglos; soy el arcano de la fama y del secreto; mi
madre fue la eternidad; los limites de mi imperio los sefiala el infinito; no hay
sepulcro para mi, porque soy mds poderoso que la muerte; miro lo pasado;
miro lo futuro, y por mi mano pasa lo presente.

Simon Bolivar. Mi delirio sobre el Chimborazo

Para entender contextos, vale la pena mencionar que en 1735 llego al Ecuador
desde Paris la Primera Mision Geodésica Francesa. Su objetivo era determinar la mor-
fologia del planeta Tierra, para medir la distancia equivalente a un grado de latitud en
el Ecuador. Sin embargo, en este pais, sus estudios fueron mucho mas profundos y
diversos; tal es el caso del reconocimiento del caucho o la quinina por parte de Char-
les-Marie de La Condamine (BBC, 2019).

Eternal Ice. Vista de sala Centro de Arte Contemporaneo de Quito.
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En este entorno, hace 288 afos, la expedicion demostrd que un nevado poseedor de las dimensiones del volcan Chim-
borazo era capaz de desviar, por su masa, el péndulo terraqueo y generar una anomalia gravimétrica. Asi mismo, se cumplen
también 222 anos de la creacion de la Tableau Physique de Humboldt, uno de los primeros registros botanico-climaticos de
los Andes, sobre el que se creia, en ese momento, era el nevado mas alto del planeta. A esto se enlaza también el aniversario
numero 200 del delirio apabullante que causo el Taita Chimborazo en Simén Bolivar.

Todos estos hitos historicos ofrecen una mesa tendida para la reflexion sobre las heterogéneas aproximaciones que ha
propiciado a lo largo de los siglos este grandioso ser de hielo. Si bien este nevado glaciar se encuentra en Ecuador, ha sido
uno de los elementos geoldgicos mas estudiados en la historia cientifica a nivel global. Quién diria que «la nieve (razu) que esta
cerca o al otro lado del rio Chimbo (chimbo), esa montana caliente (chinpu),
ese, el punto mas cercano al sol, se volveria hasta la actualidad icono para
exploradores y cientificos que maravillados al igual que Bolivar, buscarian
dominar y conocer mas sobre él. «<Como toda montafia en la cosmovision de
los Andes, el Chimborazo tiene un alma, es una anima que junto a la del vol-
can Tungurahua, parieron a la comunidad Puruha. El gestar esta comunidad
también le ha significado a “este ser” un desgaste no solo en su alma, sino
también en su cuerpo..» (Leén, 2023)

ve a futuro.

Visualizar la naturaleza es un ejercicio entranable e inherente a todos los seres humanos (Ledn, 2023). Asi como también
es relevante analizar el resultado de sus acciones sobre la naturaleza. Sintiendo un apego especial desde hace varios anos,
Juan Carlos inicio diversas rutinas de viaje en las que buscaba sumergirse y descubrir las variadas «capas sociales» y el ecosis-
tema de la zona, por lo que comenta dentro de sus apuntes: «Desde ese momento empeceé a considerarme un “paisajista” por-
que todas mis observaciones detonaron en obras que se volvieron egjercicios criticos para entender el territorio». Este entender
le permitio cuestionar los datos historico-cientificos antes mencionados y los estados reales de la naturaleza de esa geografia.

Eternal Ice no solo busca desatar una mirada auténtica, verosimil del paisaje y del territorio como un ejercicio de de-
nuncia que gravita entre Lo ficticio de lo eterno o el arte; por el contrario, trasciende mas alla. Los iniciales intereses de caracter
técnico cientifico fueron convirtiéndose, junto con los resultados de la entrevista a Baltazar Ushca, en una declaratoria poética
que dejaba de lado las misiones de exploracion, para abrirse hacia un analisis mas interno entre las relaciones que se crean en
medio de los seres humanos y los Apus de la naturaleza. En su texto reflexivo para el Nuevo Premio Mariano Aguilera, el artis-
ta emplea el siguiente parrafo para ilustrar estas relaciones que identifican su actual nexo con el paisaje y sus seres naturales:

El cambio climatico y el contexto ambiental son igualmente
factores fundamentales dentro de la lectura de este
proyecto, al considerar que en su sentido especulativo, lo
eterno de la materia (bloque de hielo) es ficcional si se lo

Sin embargo, ese «otro mundo»
existe, alli hay algo que permanece a
pesar del tiempo y de la indiferencia:
la sabiduria de los cerros, su sefiorio,
su cercania protectora; pero, asi-
mismo, sus advertencias y castigos.
Guardianes de personas, sembradios
y ganados, los cerros hacen sentir no
solo su presencia sino, igualmente,
su estado de dnimo, su regocijo o
desaprobacién por las conductas y
comportamientos de quienes son sus
protegidos, sus ayllus."?

Entre esas personas cohabitantes con el
Chimborazo se encuentra el «ultimo hielero»; quien
durante casi toda su vida ha buscado sostener su
economia a través de la extraccion de blogues de
hielo vendidos en el mercado de Riobamba. Resulta
singular como este personaje ha generado durante
décadas, a través de su trabajo, una micro forma de
extraccion de recursos naturales y, a la vez, una
simbiosis de vida junto al nevado, ya que no se pue-
de concebir en la comunidad a esta persona sin el
nevado o a las historias de este sin Baltazar.

Con todos estos conocimientos, tanto a nivel
cientifico como cotidiano, Ledén Jacome ha mutado
sus ideas iniciales; volcando su interés hacia la re-
flexion sobre como entender la fragilidad de la natu-
raleza mediante piezas de arte, el analisis critico de
los ecosistemas v, claro esta, las relaciones interper-
sonales creadas con los apus.

Posteriormente, las diversas especies —sobre
todo las botanicas— generaron que el gjercicio inicial
haya presentado cambios desde su concepcion e in-
cluyeran al Senecio Ferrugineus como comparero
intrinseco del hielo, a ser colocado también dentro de
la obra y el espacio museable.

Una cdpsula que evoca la eternidad e
incorpora una flor como simbolo de
resistencia

El caracter transdisciplinar de Eternal Ice
presenta una construccion tecnolégica como primer
componente: una capsula de conservacion de un
«hielo eterno». La motivacion inicial del artista fue la
de experimentar con los fenébmenos naturales y po-
ner sobre la mesa la crisis del anhelo humano por
dominar la naturaleza junto con su «anima» desde

12. Tomado del texto reflexivo de Juan Carlos Ledn para el Nuevo Premio Mariano Aguilera, 2023. Botero Villegas,
LF. (2016). Apus, wakas y cerros. Una aproximacion a la geografia sagrada en los Andes. Runas. Sociedad, religion

y cultura en los indigenas de Chimborazo.

la tecnologia. Colocar un blogue de hielo extraido di-
rectamente del volcan y ponerlo a congelar «eterna-
mentey, impulsa a la reflexion nucleo sobre una pie-
za de arte que es fragil por la informacion climatica
contenida —a nivel de proveniencia— y que puede
ser perdurable por las condiciones tecnologicas ac-
tuales. En palabras de Juan Carlos, «este proyecto
artistico y de realismo cientifico funciona como un
dispositivo de presentacion de un material bello y
unico encapsulado en la fragilidad de su elemento
climaticon.

La obra en sala, con su entorno perfectamen-
te blanco, evoca la plenitud de las nieves perpétuas,
contrastando con el testigo o bloque de hielo encap-
sulado. Esta «incompatibilidad» hace un llamado a la
contradiccion planteada por el artista: la imposibilidad
de lo eterno vy la posibilidad del deshielo causado por
el calentamiento global, propiciado por el régimen
capitalista.

Se menciono al inicio de este texto el desa-
rrollo de una narrativa poética que el artista creo,
no solo a lo largo de la construccion de la obra,
sino también como detonante de las reflexiones que
propiciaron los giros en el concepto inicial. En ella,
se profundiza ampliamente sobre el encuentro con
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Baltazar Ushca, lo que dio lugar a que Juan Carlos desarrolle escrituras que se pue-
den comparar con haikus japoneses, micro poemas, o pensamientos cortos y exactos
devenidos de sus propios sentimientos en el entorno del volcan. Composiciones que
establecen declaratorias y notas sobre Eternal Ice también se incluyen. Entre ellas, el
artista se auto cuestiona sobre jcomo poner el cuerpo en este proyecto, partiendo del
hecho de que él mismo se autoemplea para enunciar un acto de caracter personal, asi
como colectivo?

Desgarrar de la montaiia algo enterrado es una accion doble. Te permite
desenterrar la materia y la idea de hallazgo, pero también te deja desenterrar
la memoria. (Leon, 2022)

Posterior a ello, se plantea lo que ha sido una constante en su trabajo: el ana-
lisis de las contradicciones, proponiendo como principio —en este tiempo de su prac-
tica— que estas deben ser abrazadas. A esto enlaza la posibilidad de abrir la mente
para considerar que toda accion creativa conlleva a un acto de poder, que acompana
con la frase: «Rompamos el hielo». Ademas, pone en tela de juicio lo que significa tra-
bajar con el paisaje: ;qué significa ser paisaje y como se hace un paisaje?

En conversaciones curatoriales, una de las cuestiones que han sido plantea-
das una y otra vez ha sido la de evaluar a quién le pertenece el mencionado paisaje.
Ya sea por la naturaleza de la cual es contenedor, o de las culturas y comunidades
que acoge, el paisaje natural parece no ser exactamente autobnomo o independiente.
Lamentablemente, los seres humanos han sido y seguiran siendo usuarios despilfarra-
dores de lo que no les pertenece. Una situacion que no solo es triste, sino sumamente
injusta, donde se discute la existencia de una especie que pasa por sobre las otras por
ambicion y falta de mesura.

La obra aborda también en sus razonamientos cOmo una escultura, que es
en realidad un pedazo de montafa en el caso de Eternal Ice, ofrece un camino a

una realidad critica que coloca al arte como un artificio en si mismo; como
un procedimiento o medio para conseguir un fin. En este sentido, extraer
un pedazo de hielo del Chimborazo para colocarlo dentro de un espa-
cio museistico, pone en entredicho qué es lo que este extracto de planeta
representa. Un llamado, por ejemplo, a cuestionar los despojos de la na-
turaleza, el poder y a quién sirve; y, por otro lado, al extractivismo como
valor monetizable. Las interpretaciones para usar los recursos naturales
son amplisimas. Asi como la creatividad se puede usar para hacer el bien,
también puede agredir. Agredir bajo el sentido capitalista del progreso y del
crecimiento a traves de la explotacion indiscriminada. Sin embargo, el dedo
no apunta solo a quienes extraen y venden; sino también a quienes adquie-
ren productos en multitud.

Eternal Ice ofrece en sala un blogue de hielo a manera de represen-
tacion del despojo de la naturaleza, dejandola ver como una «gran reserva
de valores con usos potenciales para la creacion de procesos y objetos
monetarizados —como mercancias—» (Harvey, 2014). En un tiempo en el
que el capitalismo y el marketing venden «hasta piedras», el artista ofrece
una profunda reflexion que cierra este ciclo en su trabajo: «Es hermoso
cuando un ser humano se hace mas parecido a una piedra, pero es mas
hermoso cuando todxs formamos una roca».

Asi, la naturaleza, su despojo y sus recursos son extraidos como
fuente de capital; en algunos casos por pedacitos, en otros por toneladas.
Extraer hielo ya no es el nucleo econdémico explotado por el capital; ahora,
la explotacion del personaje que lo extraia es lo que toma para si el capital.
«Ser hielero era una practica basada en la extraccion de la materia. Ahora
es una practica basada en el servicio turistico» (Ushca, 2022).
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Eternal ICE. Vista de sala Centro de Arte Contemporaneo de Quito.
Fotografia: Juan Carlos Ledn.

PARTE “I:

una idea se sostiene desde el cambio

JUAN CARLOS
LEON JACOME

Eternal Ice

Este texto recoge las diversas ideas y los cambios que ha tenido el proyecto Eternal ICE durante el proceso de investigacion en territorio, produccion y

puesta en escena final. Aqui se exponen las dinamicas de exploracion tedricas y practicas en el uso de una roca de hielo, ya sea como un testigo para el futuro
o como una forma de reflexionar sobre las ideas antropogénicas de la naturaleza y el uso de sus materias.

El proposito de esta excursion no solo es relatar una obra, sino hacer
visibles modelos de explotacién y despojo sobre la naturaleza, y la utilizacion
de un material finito, enmarcados en la idea de «eternidad», que es un presente
imposible pero absolutamente real para encontrar otro presente ausente, el de
la idea de conservacion. «Por tanto, la naturaleza no es un lugar fisico al que se
pueda ir, ni un tesoro que se pueda encerrar o almacenar, ni una esencia que
salvar o violar. La naturaleza no esta oculta y por lo tanto no necesita ser des-
velada. La naturaleza no es un texto que pueda leerse en cédigos matematicos
o biomeédicos. No es el “otro” que brinda origen, provision o servicios. Tampoco
es madre, enfermera ni esclava; la naturaleza no es una matriz, ni un recurso, ni
una herramienta para la reproduccion del hombre.»*

También es un relato sobre la reflexion simbolica y las estrategias que
asume el artista al construir un proyecto que cambia a medida que se hace ma-
terial y que las exploraciones se vuelven reales en territorio.

Asi comenzo:
sobre las formas de visitar un volcan nevado

Yo (Humboldt) dibujé los perfiles del Chimborazo y
del Carihuairazo empleando los mismos
instrumentos geogrdficos que mencioné al
describir mi dibujo del Cotopaxi.

Vistas del Chimborazo y Carihuairazo?
Alexander von Humboldt

1. Haraway, Donna. Las promesas de los monstruos: Una politica regeneradora para otros inapropiados/bles.
University of California (Santa Cruz). Politica y Sociedad, 30, (1999), Madrid, Pg.121-163.

2. Humboldt, Von Alexander. Vistas del Chimborazo y Carihuairazo. Escritos 1789 - 1859, editados por prime-
ra vez. Volumen 1. Editorial Herder, 2019, Pag.420.
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Estamos cumpliendo 287 anos desde que la Primera Mision Geodésica demos-
trd que una gran montana, el volcan Chimborazo, era capaz de desviar, por su masa, el
péndulo terraqueo y generar una anomalia gravimetrica; también estamos a 220 anos
de la creacion de la Tableau Physique de Humboldt, uno de los primeros registros
botanicos de los pisos climaticos de los Andes, sobre el que se creia, en ese momento,
que era el nevado mas alto del planeta; y nos encontramos a 198 anos del delirio es-
trepitoso que causo esta montana en Simon Bolivar.

Si podré! Y arrebatado por la violencia de un espiritu desconocido para mi,
que me parecia divino, dejé atrds las huellas de Humboldt, empaiiando los
cristales eternos que circuyen el Chimborazo. Llego como impulsado por el
genio que me animaba, y desfallezco al tocar con mi cabeza la copa del fir-
mamento: tenia a mis pies los umbrales del abismo.

Este nevado glaciar se encuentra en el centro del callejon de los Andes ecua-
toriales y desde hace mas de dos siglos ha sido uno de los elementos geoldgicos mas
estudiados en la historia cientifica a nivel mundial. «La tercera formacion de la alta
cumbre de los Andes, las mas majestuosa, es la del Chimborazo, cuyo pico es redon-
deado. Recuerda esos picos sin crateres que se elevan por la fuerza elastica de los
vapores en lugares en los que la corteza cavernosa del globo terraqueo esta socava-
da por el fuego subterraneo».® Quién diria que «la nieve (razu) que esta cerca o al otro
lado del rio Chimbo (chimbo)», esa montafa caliente (chinpu), ese el punto mas cercano
al sol, se volveria hasta la actualidad en el icono para exploradores y cientificos como
Humboldt, Whymper o Theodor Wolf, que maravillados al igual que Bolivar, buscarian
conocer mas sobre este majestuoso pico y, de ese modo, aplicar sus teorias cientificas
vy herramientas de dominacion del paisaje:

Dentro del contexto de las nuevas expansiones culturales que lle-
vaban a cabo Inglaterra, Francia y Prusia por hegemonizar su in-
fluencia politica y economica en América, la ciencia contaba como
un instrumento mds de dominacion. Bajo el oficio de la ciencia
(descripciones, mediciones, verificaciones, colecciones), el crite-
rio cientifico era una mediacion entre la clasificacion cientifica del
mundo y la apropiacion de los recursos naturales .

Mas alla de las herramientas modernas de dominacion del entorno
que aparecen con las misiones de exploracion y de la construccion del
paisaje como objeto cientifico y econdmico, siempre existieron otras formas
de aproximarnos a estos territorios. Un sentirpensar donde «los saberes
multiples, o epistemes, que se refieren a mundos u ontologias multiples»®,
nos permitieron aproximarnos a las tradiciones que consolidan la relacion
entre los seres humanos vy los seres de la naturaleza.

Sin embargo, ese «otro mundo» existe, alli hay algo que permanece
a pesar del tiempo y de la indiferencia: la sabiduria de los cerros,
su sefiorio, su cercania protectora, pero, asimismo, sus adverten-
cias y castigos. Guardianes de personas, sembradios y ganados,
los cerros hacen sentir no solo su presencia sino, igualmente, su
estado de dnimo, su regocijo o desaprobacion por las conductas y
comportamientos de quienes son sus protegidos, sus ayllus.®

3. ibidem.

4. Aguirre Negrete, P. J. (2021). Edward Whymper y el Chimborazo: «el arte del montahismo» y la au-
toridad cientifica (1880-1892). Anuario De Historia Regional Y De Las Fronteras, 26(2), 75—103. https://
doi.org/10.18273/revanu.v26n2-2021003

5. Escobar, Arturo. (2016) Sentipensar con la Tierra: Las Luchas Territoriales y la Dimension Ontologi-
ca de las Epistemologias del Sur. Revista de Antropologia Iberoamericana

Volumen 11 Numero 1. www.aibr.org

6. Botero Villegas, L.F. (2016). Apus, wakas y cerros. Una aproximacion a la geografia sagrada en los
Andes. Runas. Sociedad, religion y cultura en los indigenas de Chimborazo.

Pruebas de refraccion de luz y tiempo de deshielo de una pieza de hielo del nevado Chimborazo.
Fotografia: Marianne \Wasowska.
Concepto y experimento: Juan Carlos Ledn.
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Como toda montaia en la cosmovision de los Andes, el Chimborazo
tiene un alma, y es un anima que junto al volcan Tungurahua parieron a
la comunidad Puruha. El gestar esta comunidad le ha significado a «este
ser» un desgaste no solo en su alma, sino también en su cuerpo.

Como toda montafa en la cosmovision de los Andes, el Chimborazo tiene un alma, y es un anima que junto al volcan
Tungurahua parieron a la comunidad Puruha. El gestar esta comunidad le ha significado a «este ser» un desgaste no solo en su
alma, sino también en su cuerpo. De esta comunidad es Baltazar Ushca, una figura que podriamos decir conserva una de las
primeras profesiones extractivas vinculadas al nevado, el ser «hielero del Chimborazo», lo que ha significado la construccion
de un personaje mitico con una relacion entrafiable con el territorio, con los recursos de la montafa y su espiritu.

Con siglos acumulados de despojo e investigacion, desde la Tableau del monte de Humboldt y Bonpland, pasando por
los conocimientos sobre cambio climatico levantados por la Tercera Mision Geodésica Francesa de 2016, hasta pequefias pero
significativas explotaciones como las ejecutadas por Baltazar Ushca con su extraccion de marquetas de hielo, el nevado se
encuentra en un proceso acelerado de desglaciacion, lo que significa una reduccion considerable en su altura y un cambio
drastico en el ecosistema. A partir de la revision de estos acontecimientos, organizo algunas de las interrogantes que son el
leitmotiv de este proyecto: jcoOmo gestar un paisaje desde una obra de arte que permita reflexionar sobre lo fragil de nuestro
ecosistema y que nos deje conectar ideas de caracter cientifico con cosmogonia andina? ;Como, desde el arte, podemos buscar
alternativas simbolicas que puedan poner en crisis la idea de ecosistema natural? ;Como unir seres como ELl Chimborazo y
Baltazar Ushca en un solo elemento?

Sobre el proyecto: Eternal ICE

Visualizar la naturaleza es un ejercicio entrafable, inherente a todos los seres humanos, al igual que la modificacion ejercida
sobre la misma. Cuando me aproximé al Chimborazo, empecé con rutinas de viaje en las que buscaba conocer las capas
sociales y el ecosistema de la zona. Desde ese mo-
mento me consideré un «paisajista» porque todas mis
observaciones detonaron en obras que se volvieron
gjercicios criticos para entender el territorio.

Extraccion de hielo del nevado Chimborazo, realizada por Juan Ushca.
Fotografia: Marianne \\Wasowska.

Eternal Ice, al igual que el proyecto Tiem-
po Natural, no solo busca desatar una
mirada entranable del paisaje y del terri-
torio como un ejercicio de denuncia, que
ademas gravita entre la ecologia v el arte.
No busco ilustrar la catastrofe, mas bien, la
investigacion pretende generar un fructife-
ro encuentro entre la ciencia experimental
y el arte como disciplina. Un tipo de accion
que favorezca al desdibujamiento de la
«fractura epistemoldgica» que, tradicional-
mente, disocia la cultura cientifica de onto-
logias y dinamicas propias del territorio y
la practica artistica.

Esta investigacion artistica busca
generar un conocimiento simboélico a tra-
vés de dinamicas vinculadas a métodos
cientificos, articulados con estrategias
artisticas que ponen en dialogo diversos
temas, como el calentamiento global, el
deshielo acelerado en los Andes, el des-
pojo del capital ejercido en la naturaleza,
la preservacion del habitat junto a la fragili-
dad organica de sus elementos, la poética
y la imposibilidad de lo eterno en «contradiccion» con
el objeto unico de arte, la conservacion de las obras
artisticas contemporaneas y la produccion artistica
contaminante.

El objetivo de Eternal ICE es desarrollar una
investigacion y obra artistica con dinamicas experi-
mentales de investigacion cientifica y levantamiento
de datos. El proyecto propone la extraccion y analisis
de un testigo de hielo del volcan nevado Chimborazo,
para convertirlo en una pieza de arte de coleccionis-
mo extremo, que revela e inmortaliza en un «hielo
eterno» la relacion intima y animista existente entre
dos seres: el glaciar y Baltazar Ushca, el ultimo hie-
lero conocido.

Se trabajo en una obra de arte transdisci-
plinar, que propone la construccion tecnologica de
una capsula de conservacion de un «hielo eterno.
La motivacion es experimentar con los fenomenos
naturales y poner en crisis el anhelo humano de do-
minar y conservar la naturaleza desde su «anima»
y desde la tecnologia. Se trata de una pieza de arte
que es fragil por la informacion climatica de donde
proviene y que puede ser perdurable por las con-
diciones tecnologicas actuales. Es una obra de arte
que sirve como objeto de investigacion para abordar
y entender problematicas relacionadas al deshielo y
al calentamiento acelerado, causados por el despojo
del capital ejercido en la naturaleza.

La idea inicial era construir un modulo
electronico de conservacion del testigo de hielo
vy un software que conectara los datos sobre el
nevado al sistema de temperatura del modulo vy
a las pantallas de visualizacion de los datos. Esto
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debia ser realizado por un equipo conformado
por una cientifica, un ingeniero en mecatronica y
el artista. EL modulo de conservacion debia viajar
con el equipo de expedicion (montanistas, artista,
documentalista y cientifica) hacia una de las minas
de hielo del Chimborazo (viaje en traccion animal)
junto a Baltazar Ushca, para recoger al testigo de
hielo. La cientifica recogeria ADN de Baltazar, para
luego introducirlo en la roca de hielo. Luego de este
acto que conjugaria tecnologia, ciencia y rituales
animistas, el «hielo eterno» seria conectado a los
datos climaticos y de variacion del manto de nieve
del volcan, que determinaria la eternidad del hielo.

Ideas para un coleccionismo extremo

Eternal ICE es una pieza presentada como una obra de arte de coleccionismo extremo, que vincula
temas como el calentamiento global, el deshielo y el cambio de habitat en zonas andinas, e incluye dinamicas
experimentales de investigacion cientifica.

Esta obra escultérica es parte, como ya se menciono, de un proceso que propone la extraccion de
una muestra o «roca de hielo» del volcan Chimborazo, para ser presentada como una muestra unica testigo
de hielo; para futuras generaciones de cientificxs (ecologxs, paleoclimatélogxs, vulcanologxs y gedlogxs) se
convertira, quizas, en una pieza valiosa para entender sobre la desglaciacion de los nevados causados por las
emisiones contaminantes y el despojo del capital ejercido en la naturaleza; al mismo tiempo, esta muestra de
hielo se convertira en un fetiche artistico, que devela los desafios en la conservacion de una obra de arte con
materiales vivos y de condicion fragil.

Este proyecto artistico y de realismo cientifico funciona como un dispositivo de presentacion de un ma-
terial bello y unico, encapsulado en la fragilidad de su elemento climatico. Se ha creado un sistema de encap-
sulamiento con las condiciones necesarias para la conservacion expositiva de esta pieza unica de hielo, bus-
cando una confrontacion. De ese modo, se pretende mostrar lo fragil de una obra de arte y lo fragil de nuestro
sistema natural, e invitar a la reflexion sobre los efectos causados por el cambio climatico. Pero también se
evidencia el dilema del arte entre el objeto unico, el gesto y la conservacion de las obras artisticas; entre el
material artistico perdurable y la produccion artistica contaminante, en confrontacion con la conversacion de la
naturaleza, la sostenibilidad vy la fragilidad organica de sus elementos.

PARTE 2:

estar en el territorio lo cambio tocdo

Este texto fue escrito y reproducido como audio en la presentacion de los
avances del proyecto en el Centro de Arte Contemporaneo de Quito, en octubre
de 2022.

Declaratoria:

Notas sobre Eternal ICE

Poner el cuerpo es una expresion que se utiliza para enunciar cémo un acto personal se puede colectivizar y vol-
verse trascendente en el proceso creativo.
¢Coémo ubicar el cuerpo en este proyecto?
En toda accion creativa siempre existira una relacion de poder.
Hay que ABRAZAR las contradicciones, hay que contradecir(nos).
Ponerme en evidencia es un gesto propio de explotacion sobre lo que otrxs pueden llamar extractivismo.

jRompamos el hielo!
iRompamos el hielo!

Veamos las contradicciones que existen en una accion tan pequena como es extraer una roca de hielo.



’I = El personaje y el paisaje

(Qué significa trabajar con el paisaje?
(Qué significa ser un paisaje?
(COmo se hace un paisaje?

Yo (Humboldt) dibujé los perfiles del Chimborazo
y del Carihuairazo empleando los mismos instru-
mentos geogrdficos que mencioné al describir mi

dibujo del Cotopaxi.

[Un dibujo de una montana en
una sola linea]

Probablemente los artistas somos gestores de represen-
taciones serviles a las necesidades del mundo de la in-
dustria y de la ciencia.

Los dibujantes y pintores han abusado de la belle-
za de la naturaleza durante siglos. La copian con
un ldpiz o un pincel, colocan un marco alrededor y
voild: el arte estd servido (Joan Fontcuberta).

[Un dibujo de una montana que sea igual a
la montana]

Las contradicciones que se pueden generar entre el
productor-artista y el proyecto artistico pueden verse
motivadas por la tension descarnada entre lo natural
y lo artificial. La obra de arte es un meta artificio: la
artificializacion de lo natural que es, a su vez, otro ar-
tificio sobre la idea de naturaleza.

La presencia del hombre «ser» artificializa la naturaleza. Coloca, extrae y
altera la idea de cuidado de lo natural, que también es otra forma de dar
vida a un capital extractivo.

La presencia del hombre «estado» y «empresa» artificializa la naturaleza.
Coloca, extrae y altera la idea de cuidado de lo natural, que también es otra
forma de dar vida a un capital extractivo.

[Una escultura que es un pedazo
cde montana]

La realidad critica desde el arte, también es
un artificio.

Este proyecto, el del hielo, también es parte de los artificios que construyen
una realidad critica.

Este proyecto, el del artista, también es parte de los artificios que constru-
yen una realidad critica.

Desgarrar de la montaiia algo enterrado es una accion doble.
Te permite desenterrar la materia y la idea de hallazgo,

En este paisaje, en esta anfora o pedestal de museo, no existe una rea-
lidad, sino modelos de conocimiento. Tampoco existe la verdad sino puntos de
vista.

(Como eternizar el lugar a través de la materia?

( Como representar el lugar cuando lo que prevalece
son los despojos, los intereses y conflictos de poder
por los recursos?

Un bloque de hielo puede elevarse como un nevado. Las interpretacio-
nes que pueda tener sobre el territorio o el lugar de donde se extrae el paisaje,
siempre estaran mediadas por el interés sobre la materia, las contradicciones y
los conflictos que existen. El extractivismo depende del producto y del plusvalor
simbolico o monetario generado y acumulado en el interés de quien se apropia
de ese producto.

Si bien la materia no puede ni crearse ni
destruirse, su configuracion puede ser alterada
radicalmente (David Harvey).

pero también te deja desenterrar la memoria.

Yo no quiero alterar la materia, solo quiero suspenderla en el tiempo utili-
zando las mismas herramientas que el capital me proporciona.

¢{Como, desde el arte, podemos buscar alternativas simbolicas que puedan
poner en crisis la idea de ecosistema natural?

La transformacion de estas contradicciones en un capital simbélico, que va
mas alla de la mirada y que lo hace paisaje. Los pronosticos que auguran un final
apocaliptico de la civilizacion y del capitalismo como resultado de los desastres
naturales y de la escasez, desconocen la capacidad que tiene el capital de trans-
formarse y de usar la destruccion creativa para reproducirse.

No busco ilustrar la catastrofe.

Tal vez el unico camino posible esta en la fantasmagoria, en el artificio del
fetiche, en la accion de intentar mantener la materia en un estado artificial que
permita leer el paisaje y lo que nos sucede de otra manera. Si trabajas con un
paisaje que no te pertenece eres un ser extractivista.

(A quién le pertenece el paisaje?
(A quién le sirve la practica de construir un paisaje?
(A quién le pertenece el volcan?



Ahora este paisaje es mio y tu lo observas a través de mi.

UN HIELO: Un volcan que pierde su manto.

UN HIELO: El viento frio se escucha y se hace sentir en la piel.

UN HIELO: Puede desarticular la idea de tradicion.

UN HIELO: Devela quién soy y el tipo de préctica artistica que hago.
UN HIELO: Es «otro mundo» y existe.

Hay algo que permanece a pesar del tiempo y de la indiferencia: la sabiduria del volcan, su seforio, su cercania protectora; pero, asimismo, sus advertencias y
castigos. Lo estoy empezando a experimentar. Exploro otras posibles formas de ver el paisaje y el territorio.

UNA ROCA DE HIELO

2 Cuando lo conoci, no era uno, eran varios y habia una mujer

El no habla lo que nosotros hablamos.
Si, es el ultimo hielero.
Nadie puede negar su imagen, su presencia simbdlica en el relato del
estado-nacion contemporaneo. Pero, no es el tunico.
Existen otros y entre esos esta Carmen, que es quien lleva el legado.

Un documental, una mirada, una experiencia narrativa y estética lo descubrio. Pero €l no habla lo que nosotros hablamos.
Existen otros y entre esos esta Carmen, que es quien lleva el legado.

Un documental, una mirada, una experiencia narrativa y estética lo descubrio.
Pero él no habla lo que nosotros hablamos.

. Cuando le pregunte si creia que el hielo del taita Chimborazo era
eterno, él me respondio: «Eso no acaba nunca, es para toda la
vida.

. Cuando le pregunté a quien me ayudo a subir «;ELl hielo no se

acaba?y, él respondio: «La mina estaba alla abajo, ahora esta
mas arriba, pero nunca se va acabar, es para toda la vida».

. Cuando le pregunté a ella, solo respondio: «Nosotros nos aca-
bamosy.

Vender hielo ya no es el fin. Los helados de paila estan tristes.

PASADO: Bloque grande 70 libras, costo: 3 sucres. PRESENTE:
Blogue grande 70 libras aproximadamente, costo: 5 dolares. Por cada subi-
da bajan 2 bloques (140 bs.). 4 horas de subida y 2 horas de bajada. 6 horas
de trabajo que equivalen a un 1.20 USD. por hora de trabajo vy a 14 centavos
por libra de hielo. No he realizado la contabilidad sobre el tiempo y los
recursos gastados en llevar el hielo desde Cuatro Esquinas, en Guano, al
mercado La Merced de Riobamba. PASADOQO: Del ultimo hielero no puedo
contabilizar sus viajes al volcan-nevado. Subi6 desde los 15 hasta los 78
anos vy, como dice Carmen, «él se ha congelado y acumulado frio». PRE-
SENTE: El otro sube dos veces por semana desde los 22 afos y ahora
tiene 48. Son 26 anos de trabajo continuo que equivalen aproximadamente
a 2.704 viajes al Chimborazo. Carmen tiene una historia similar, pero atiende
a la familia.

Ser hielero era una practica basada en la extraccion de la
materia. Ahora es una practica basada en el servicio turistico.

Los seres de la naturaleza quieren comunicarse con los
seres humanos.

Es hermoso cuando un ser humano se hace mas parecido
a una piedra, pero es mas hermoso cuando todxs formamos
una roca.

. En un acto animista, me cuenta que su abuelo es el
Chimborazo vy la tradicion se la hered6 su padre, que
era todo «blanco» porque era hijo del Chimborazo.

. Cuando le pregunté si habia tenido dias tristes en el
Chimborazo, el me respondio: «No triste nunca, conten-
to pasamos con el abuelito».

. Una pared de hielo cayo sobre su pierna y desde ese
momento ya no puede subir al Taita. La advertencia y
el castigo.

. El otro dice: «Le pido perddn por subir, le pido perdon
por arrancarle un pedazo».

. Ella dice: «El Taita se quiere ir, antes la nieve llegaba

hasta la casa, ahora esta arriba, ya no baja. Calenta-
miento global saben decir».



;Como unir seres como el Chimborazo y los hieleros
en un solo elemento? ;jDebo capitalizar la esencia del
ultimo hielero o concentrarme en el volcdn, su mate-
ria, sus datos y lo frdgil de su ecosistema?

Declaratoria:

Consciente de la narrativa blanca y masculina, de lo «objetivo/objetivi-
dad» en torno a la practica y la generacion de conocimiento sobre el Chimbo-
razo, para esta siguiente etapa de trabajo anoro revisar los variados relatos
ancestrales sobre el volcan. Para enfrentar la incertidumbre en la que me
encuentro y buscar otro tipo de vinculos que me permitan explorar los con-
ceptos de animismo, materialidad y extractivismo desde elementos escultori-
cos de naturaleza fragil.

Reflexiones de cambio

Este primer corte de produccion de Eternal ICE exploro una serie de ideas escritas, orales y en videos que develaron los cambios conceptuales que el proyecto
tuvo a partir de la nueva informacion gestada durante la investigacion de campo. Esta propuesta permitid al usuario-espectador habitar la incertidumbre del proceso
creativo y el posicionamiento que toma el artista en la construccion de la obra de arte.

La pregunta inicial fue como conservar a estos dos seres: el Taita Chimborazo y el Taita Baltazar. La waca sagrada que es el Chimborazo y el mito contempo-
raneo que simboliza el ultimo hielero. También es el intento por alejarme del discurso dominante de naturaleza gestado por Humboldt, Bonpland, Whymper, Wolf, las
imagenes de Frederic Church, Friedrich Georg Weitsch o Luis A. Martinez, también de las misiones geodésicas previas y posteriores, con personajes miticos y populares
como el mismo Baltazar Ushca.

En la actualidad, esta pregunta inicial por el «ser» y el anima se ha descartado, considerando que el ecosistema de la zona geografica del volcan Chimborazo
también es parte importante del proceso simbélico, que tiene su propia agencia y que sus especies son mas fuertes que la imagen del pacto antropogénico que bus-
caba hacer con el ADN de Baltazar.

Hacer efectiva la preservacion de una interaccion entre las especies de un ecosistema y una sustancia contenedora es ahora el nuevo objetivo del proyecto.

PARTE 3:

un testigo de hielo y una hierba de paramo

Cuando inicié este proyecto, miraba el paisaje de la misma forma como observaban los explo- Se dice que cuando, en 1945,
radores naturalistas: buscaba apoderarme de un conocimiento y de unxs seres que no me pertenecen. la bomba atomica destruyo
Pensaba en los datos e informacion sobre el calentamiento global. Imaginaba el apocalipsis climatico y Hiroshima, el primer ser vivo que
la tragedia. Pensaba en la relacion animista y el pacto que deberia existir entre el dltimo hielero Baltazar resurgio” en el paisaje devastado
Ushca y el anima del volcan Chimborazo, sin reparar que en este gesto de aparente eternidad estaba fue una seta matsutake (Anna L. Tsing).

reforzando una mirada sobre las dinamicas antropogénicas. ;Por qué debo seguir perpetuando la his-
toria de un hombre, cuando realmente seran las plantas las que se tomen este mundo desgastado?
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El proyecto ha cambiado. Estoy pensando en el gesto de buscar una «eternidad artificial» y en la contradiccion que
significa crear un entorno controlado que muestra la «fragilidad» de sostener un ecosistema vy, al mismo tiempo, puede ser des-
conectado y desaparecer. Sigo pensando en el anima del volcan representado en un hielo. ;Qué protege esta capsula artificial,
este simulacro sobre la vida natural?

iEl proyecto ha cambiado, yo he cambiado!

Una hierba de paramo unica en el lugar, una planta rara y endémica que solo crece en el volcan Chimborazo. Senecio
ferrugineus, una hierba terrestre de paramo humedo, rara y endémica que solo crece en el volcan Chimborazo, conocida por
dos colecciones antiguas realizadas entre 1890 y 1923, posteriormente redes-
cubierta por Sklenar & Sklenarova en 1997, y actualmente bajo esta iniciativa,
revisada por la MSc Susana Leon Yanez, directora del Herbario de la Univer-
sidad Catolica del Ecuador.

Pensaba en la relacion animista y el pacto que deberia
existir entre el Gltimo hielero Baltazar Ushca y el anima
del volcan Chimborazo, sin reparar que en este gesto de
aparente eternidad estaba reforzando una mirada sobre
las dinamicas antropogénicas.

En la actualidad estoy investigando qué opciones de dialogo pueden
generarse entre el hielo y las especies endémicas. Entre el mundo plantae
y el agua que, en su estado material y en las condiciones de cero absoluto,
puede conservar a un ser suspendido en el tiempo.

Final: E1 Mariano Aguilera no termino

A pesar de la dificil tarea técnica y tecnoldgica, de los errores en el desarrollo de una compleja obra, fueron las formas
burocraticas de una institucion lenta y sin vision, lo que puso en desequilibrio un ecosistema. Los retos técnicos crecieron, pero
también las reflexiones y por eso los cambios en esta busqueda.

Eternal ICE. Vista de sala Centro de Arte Contemporaneo de Quito.

Fotografia: Juan Carlos Ledn.

Aunque efimero o ilusorio, la idea de tener un fragmento suspendido puede
ser la manera de acercarnos a una reflexion directa sobre los cambios de ese entor-
no (que puede y debe ser nuestro entorno) y sobre las materias del futuro, aquellas
sobre las que vamos a especular. Aquellas construidas desde la ficcion, desde mirar
al paisaje de una manera diferente. Atiendo a la necesidad de que exista otro orden
simbolico en el territorio, que se aleje del folklore, de la mirada otrora y romantica del
explorador, para proponer una especulacion vy ficciones sobre el paisaje, sus saberes,
sus materias, sus colores e imagenes que permitan agregar capas simbolicas sobre el
volcan nevado del Chimborazo.

Es el mismo volcan nevado, se (des)
congela el Ecuador frente a tus manos. Es el
mismo hielo, pero Eternal ICE ha cambiado, yo
he cambiado. Es el inicio de un proyecto.

PMA 147




- 2
-



o i B
B D
e D B
oS8 WS
LT vy

~Fotografia Merlin-lightpainting/Pexels



Detalle de obra y fotos de sala: Pablo Jijon \/.

Creacion artistica

TEO MONSALVE, PENSAR A Artista: Teo Monsalve

TRAVES DE LA PINTURA

Curaduria y texto: Lupe Alvarez

El Sector Oculto: Portales

Desde siempre, a Teo Monsalve le ha interesado incursionar en las intersecciones de lo que para el pensamiento oc-
cidental moderno constituyen formaciones binarias: naturaleza y cultura; hombre y maquing; natural y artificial; artesanal e
industrial; y en todo el espectro reflexivo que se inscribe en lo que se denomina Posthumanismo, «una filosofia de la mediacion
que descarga cualquier dualismo de confrontacion, asi como cualquier legado jerarquico» (Ferrando, 2019). De este modo, él
esta atento a los procesos en los que se configuran desplazamientos e hibridaciones que contribuyen a sortear esencialismos
y purismos en diversos dominios del conocimiento y de las practicas artisticas.

Sus propuestas se asientan, regularmente, en plataformas de intercambio entre sectores que han sido considerados
separados unos de los otros. Y es esta cualidad la que lo posiciona en la franja arbitrada por una ética que sustenta perspec-
tivas plurales y modos de existencia en los que no cabe el pensamiento dualista. Con estos antecedentes, su posicionamiento
estético aporta a la comprension de la diversidad en un horizonte de multiplicidades; abandonando cualquier orden jerarquico
que imponga exclusiones e imposibilite procesos de interaccion que ofrezcan resultados imprevisibles.

El Sector Oculto: Portales es la cuarta instancia de un proyecto de investigacion y creacion que el artista desarrolla
desde el 2018. Esta pesquisa, que tiene su arraigo en el campo del arte, se afirma en un método donde procesos estéticos y
franjas de saber inscritas en las llamadas ciencias duras, se vinculan por medio de codigos visuales abstractos pertenecientes
tanto a imagenes provistas por dispositivos tecnologicos al servicio de la ciencia, como concernientes a patrimonios de la ar-
queologia o del arte.
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Una de las cosas que aporta mayor calado conceptual a esta saga es su larga data, ya que cuenta con el aval de
pertinencia dentro de una red de colaboracion interdisciplinaria en los marcos del proyecto Leaning Out of Windows, desarro-
llado por la universidad Emily Carr, en Vancouver. El proyecto propicia el encuentro entre fisicos del TRIUMF, el acelerador
de particulas de Canada, y artistas de distintas trayectorias. Uno de sus objetivos es traducir conceptos abstractos de la fisica
contemporanea a imagenes artisticas, proporcionandoles una existencia otra en los lenguajes de la metafora y dotandolos de
implicaciones simbolicas que, mas alla de la dimension cientifica, permitan, en conjuncion con otros lenguajes, avistar instancias
relacionales para el pensamiento y la creacion donde se prefiguran formas nuevas de entender el mundo.
Asi, esta etapa resume esos procesos de intercambio y flujo en un lugar de la experiencia que no es el habitual. Mon-
salve cuenta que estuvo dos anos en conversaciones con la doctora Djuna Kroon, investigadora en fisica de particulas. Los
dialogos que consumaron no buscaban la formalidad de un intercambio académico, sino que daban pie a trasiegos de conoci-
mientos vy derivas ludicas, donde los lugares de enunciacion de cada quien se desplazaban a partir de lo que las intervenciones
sugerian. Los saberes de las partes dejaban de tener una finalidad especifica instrumental a su ambito y se proyectaban a
cauces especulativos, o seguian estimulos de acuerdo a la recepcion particular de cada interlocutor.
Desestabilizar esos lugares de enunciacion y los sentidos que tienen las diferentes practicas, desdibujar los roles de
cada quien, o mover las maneras en las que dichas practicas han sido entendidas, representa abrir puertas hacia una transfor-
macion del horizonte de la mirada. En este caso, la imaginacion tecnologica cifrada en el acelerador de particulas y los graficos
resultantes, son desplazados de su dimension funcional en el terreno de las ciencias, para dialogar en un entorno colaborativo
y relacional con la tradicion de la pintura y su techne, vinculadas a procesos de gran envergadura material y estética. Visiones,
tiempos, enseres y materiales congenian en otras realidades que Monsalve convierte en piezas de arte. Es un tipo de agencia-
miento donde se produce una alian-
za entre ciencia, arte e industria: una  EL proyecto propicia el encuentro entre fisicos del TRIUMEF, el acelerador
aleacion en el sentido deleuziano cle particulas de Canada, v artistas de distintas trayectorias. Uno de sus
que cruza diferentes regimenes sim-  objetivos es traducir conceptos abstractos de la fisica contemporanea a
bolicos vy diferentes practicas, inte- imagenes artisticas...
grandolas.

En el contexto del proyecto, la idea del artista se concibio siempre desplazada de sus enclaves
tradicionales. Asistente de investigacion y facilitador, fueron los roles que le encargaron a Monsalve con-
juntamente al de participante de la muestra que daria cuenta de todo el proceso. En cada instancia
bullian esas energias colectivas generadas en un «entre» cualitativamente inefable que lleva a
la creacion, en sentido amplio, a terrenos inusitados.

Conceptualmente hablando, esta metodologia cooperativa que implica traficos
entre formas de hacer, conocimientos y materialidades diversas, en tanto condicion

preliminar de este proyecto, nos permite identificarlo con la categoria de investiga-
ciones extradisciplinares, tal y como lo plantea Brian Holmes.

Holmes denomina investigaciones extradisciplinares a las formas de co-
laboracién que combinan investigaciones rigurosas en terrenos alejados del
arte, para impulsar en esos mismos terrenos una creatividad liberada de los
fines especificos del ambito de la disciplina en cuestion, y asi fomentar lo que

considera una cualidad del arte moderno y contemporaneo: la «experimenta-
cion intersubjetiva». También identifica estas practicas en proyectos colectivos
«donde se conectan actores y recursos del circuito artistico con proyectos y
experimentos que no se agotan en el interior de dicho circuito, sino que se ex-
tienden hacia otros lugares» (Holmes, 2007).
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El autor reconoce en este tipo de practicas
una reflexividad que abre las restricciones del campo
artistico a formas de cooperacion donde se cosechan
nuevos lenguajes y se gestan formas descentradas
de pensar las disciplinas. Su enfoque destaca como
el «potencial de conocimiento vivo», generado en
estos traficos, puede proponer formas novedosas y
comprometidas de entender el mundo exterior.

Esta ultima fase de El Sector Oculto: Porta-
les, como producto artistico que culmina todo este
experimento, indaga en los limites de nuestros instru-
mentos racionales. Sus puntos de partida y metodo-
logias apuntan a alcances que no son transparentes
ni predecibles, sentando eso de inefable y oscuro que
no puede ser aprehendido con exactitud por las he-
rramientas de la inteligencia humana. Los fundamen-
tos cientificos del tipo de objetividad presente en una
de las matrices que configuran los portales (los gra-
ficos obtenidos en el acelerador de particulas), solo
son constatables a partir de disquisiciones filosoficas
y procedimientos logicos. En este sentido, la pro-
puesta pondera la aproximacion y el desvio, y pone
de relieve el lugar de la imaginacion en encuentros
cuyos hallazgos se producen en esos intersticios
donde realidades heteroclitas se cruzan.

El convivio con estos otros actantes humanos
y no humanos ha acelerado la agencia metaférica del
artista, cuya obra mantiene siempre un arraigo con la
artesania de la pintura. En sus declaraciones sefia-

la: «esta materia oscura es invisible, pero
sabemos que existe porque interactua
con la gravedad. Esta substancia
no puede ser cuantificable con
instrumentos, se especu-
la sobre ella a través de
complejas  ecuaciones
matematicas que tratan
de descifrar los tipos
de particulas que la
pueden conformar.
Esa area de inves-
tigacion se llama
Sector Oculto». En
ese sector se incuba

el nombre, pero alli
también se genera una
importante analogia con
aquel ocultamiento-bo-
rramiento de saberes y for-
mas ancestrales de producir
conocimiento, perpetrado por la
empresa colonizadora.

En el concepto estan en juego
fuerzas que desafian nociones de un univer-
so cuyas relaciones y ordenes pueden ser regula-
dos y reducidos a un discernimiento cabal. Esto da valor a la agencia
del pensamiento especulativo y al rol de las facultades creativas para
ofrecer otros modos de entender y valorar el mundo que, en su posi-

bilidad de ser recreado, pueden incidir en procesos colectivos de subjetivacion en los que se evidencia el transito del paradigma
humanista occidental, fundamentalmente antropocéntrico, a un paradigma simbiético y relacional. En esta tesitura simbolica,
Teo Monsalve elabora su proyecto. Esta materia oscura, presente pero indescifrable en términos exactos, es el detonante de
su despliegue creativo.

Es el avistamiento de esa dark matter como agencia estética lo que pone de relieve el rol del arte como vector de trans-
formaciones socioculturales. Reconocer los limites de la ciencia y aceptar la parcialidad de su Verdad es algo que le concede a
este proyecto un sesgo politico-filosofico, pues se enfrenta no solo a una cosmovision tecnicista y positivista, sino que propende
a mostrar, encontrandose, otro tipo de acercamientos mas calidos y ludicos.

Todos los ingredientes del sector oculto parten de una episteme emergente inclusiva y antijerarquica, es por ello que
coloca en la mira la nocion de Pluriverso, dando cuerpo a obras sustentadas en procesos hibridos en los que cruza fuentes de
raigambres distintas: disefios precolombinos de los platos Pasto, entendidos como entidades simbodlicas y evoluciones materia-
les; o sustratos culturales y codigos esteéticos de poéticas ancestralistas, combinados con los graficos surgidos de experimentos
de fisica realizados en el acelerador de particulas. EL mismo dispositivo tecnolégico, en este caso, pertenece a ese lado enig-
matico de la ciencia que alude mucho mas a la finitud de nuestro conocimiento vy al limite del anthropos. Es asi que representa
esa puesta en cuestion de nuestros acercamientos y conceptualizaciones sobre el mundo.

Monsalve abandona con conciencia el antropocentrismo del pensamiento moderno vy las estéticas del genio posiciona-
das en el discurso sobre el arte, y deja que la materialidad presente en dichos procesos haga lo suyo. El barro, los pigmentos y
las propias logicas del trabajo con esos elementos, a traveés del uso de herramientas convencionales y también de tecnologias
modernas, actuan con agencia propia, propiciando hallazgos vy resultados espontaneos que se esgrimen como aspectos con-
ceptuales imprescindibles.

La apuesta tiene un componente fundamental: encarna la congruencia de formalizaciones arcanas, alusivas a 6rdenes
cosmologicos donde el universo se mostraba como un todo entrelazado, con la filosofia estética de Occidente, reparando en la
centralidad de la perspectiva como elemento estructurante, en la raiz misma del concepto de arte, pero descentralizandola. Al
mismo tiempo, Monsalve agrega complejidad dandole a sus formalizaciones una cualidad cercana a la franja de la abstraccion
vinculada al ocultismo vy a las significaciones trascendentes de caracter metafisico, recuperando desde esa mixtura entre espi-
ritualidades una coexistencia posible.

La cosmologia que puede identificarse en las inscripciones de los platos Pasto, o en la actitud ensimismada y contem-
plativa de los coqueros, sirve de referente a Monsalve, lo mismo que las practicas ocultistas encarnadas en imagenes de Hil-
ma af Klint. La poética del artista se reconoce en la vocacion de esta artista por mezclar elementos visuales provenientes de
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fuentes diversas, como libros de ciencia, alquimia, botanica
y biologia. En esta actitud hay una inspiracion, pues la obra
de esta artista mas apreciada por su valor expresivo e inno-
vador, surgio de practicas ajenas al mundo del arte, en las
que una produccion sensible jugaba el rol fundamental de
dar testimonio y servir de mediacion entre planos diversos.

El resultado previsto para este proyecto, una insta-
lacion compuesta por piezas que Monsalve cataloga como
pinturas, se concreta a través de una metodologia trans-
media. La pintura en su proyecto no es pensada como una
tradicion con una techne especifica fundamentada por su
paulatina emancipacion. Tampoco se considera prioritario
el proceso que libera a este dominio expresivo de encargos
provenientes de un afuera respecto a ese ambito propio
que la iria consolidando como arte autébnomo. Lo pictérico
en Sector Oculto: Portales se cuece en el «temblor de un
borde» que desdibuja la linea divisoria entre cada uno de los
elementos que lo constituyen.

Aqui cabrian preguntas como las que se ha plantea-
do Bernard Stiegler, cuando sefala la dificultad de pensar
separadamente lo humano de la técnica y de la maquina

como correlato. «;Dénde comienza(n), idonde termina(n) el
hombre-la técnica?» (Stiegler, 2019).

Tal y como apunta el propio artista, «el proceso se inicia con un boceto digital donde graficos de la cultura Pasto estu-
diados y extraidos del Catdlogo de Iconografia del Ecuador Antiguo, producido por el Museo Mindalae, y del libro de Estelina
Quinatoa Cotacachi, Representaciones ancestrales y colores del cosmos disefos de los platos del Carchi, se combinan con
graficos resultantes de los experimentos del Atlas Detector en CERN. Los negativos de los platos Pasto son separados por
capas en forma de esténcil para ser tratadas de distintas maneras, algunas cortadas en carton gris y MDF, utilizando nuevos
medios como corte laser, CNC. Otras piezas son cortadas a mano y trabajadas en una naturaleza completamente manual.

Entre estos procesos artesanales esta la produccion de papel hecho a mano con ca-
buya vy la recoleccion de tierras del paramo de El Angel, en la provincia del Carchi. El
uso de estos materiales organicos que encarnan el entorno natural, hace eco de la
materialidad de los platos Pasto y estas obras empiezan también a apuntar al paisaje
ontoldgica y materialmente.

El proceso es complejo, tiene muchos pasos y en el mismo no hay bordes de-
finidos ni identidades fijas. Se configuran en la relacion y dejan ver lo que no es apre-
ciable cuando cada una de estas realidades operan por separado. Monsalve abre un
espacio para que las formas que van apareciendo en las soluciones practicas de cada
pieza, demanden intervenciones materiales especificas. Estas pueden ser adiciones,
sustracciones o procedimientos que afloran desde la particularidad de dichos materia-
les. No obstante, esta demanda sensorial no impide que exista una rigurosa planifica-
cion del itinerario de produccion para cada pieza, pues hay un protocolo riguroso para
la administracion de recursos, para los tramites destinados a organizar al personal que
interviene y supervisar.

Estos modos de hacer, si bien han sido sistematizados hoy desde otras proble-
maticas y a partir de otras preguntas, no son nuevos. Corresponden a un modelo de
artista que ya se viene moldeando desde los comienzos de la relacion arte-tecnologias
dentro del campo artistico. Sobre todo desde los anos sesenta, con la superacion de la
definicion restringida del arte, se realizaron —en contextos institucionales como uni-
versidades y también en contextos industriales— experimentos que desconfiguraron
los limites disciplinares y empujaban la figura del artista hacia ambitos cientifico-técni-
cos que bajaban el perfil al sesgo individual del acto creativo. Estos proyectos se reali-
zaban en formatos interdisciplinares y colaborativos, estimulando desplazamientos de
estos saberes fuera de las funcionalidades especificas dentro de sus campos. Poéticas
como las de James Turrell —que ha trabajado en torno al efecto Ganzfeld y también
en el cruce de la fisica con la astronomia, el misticismo y la psicologia— o de Takis, el
escultor que ha basado su obra en la exploracion del campo electromagnético, cons-
tituyen ejemplos relevantes.

Pero si hay algo notable en la poética de Teo Monsalve es su puesta
en evidencia de la tension entre el poder heuristico del acto vital de pintar,
que baja presion de cualquier normatividad, y la peculiaridad de procesos
técnicos que se adecuan a ciertos protocolos, mostrandose mas en su
desnudez tecnologica. En esta tension, hasta las evoluciones materiales
se manifiestan en su diversidad, creando una amplia tesitura de calidades
esteticas. No obstante, las puertas que esta metodologia deja abiertas a la
improvisacion u otras posibilidades, no excluyen técnicas sumamente con-
troladas, como realizar las piezas a escalas pequenas e ir avistando con
mayor precision sus resultados.

Asimismo, la propuesta no prescinde de procesos pictoricos tradicio-
nales, en los que la temporalidad de la pintura y las caracteristicas fisicas
de materiales asociados al métiers de esa tradicion también se lucen. En su
declaracion de intenciones, Teo aporta una perspectiva interesante acerca
de la figura del artista, proponiéndolo como un «acelerador de particulas»
en el proceso de ensamblar mundos aparentemente separados. En este
caso el de las tecnologias avanzadas, las ancestrales y las marcas que
el gesto y la manualidad dejan. Con este prisma se afinca el modo en que
visiones ancestrales de lo macro se funden en materia y movimiento con
visualizaciones computarizadas de lo micro. Este rasgo define a su practica
pictérica como una matriz ancestral que se materializa a través una inter-
fase tecnologica, sin obviar la sensualidad de la pintura y sin desmedro de
sus valores y tradiciones. El transito a esta otra matriz implica intercambio,
convivio y porosidad. También destaca la pervivencia y pregnancia de esas
materialidades, tornandose presentes y sensorialmente densas.

Todas estas mixturas, que borran limites y priorizan lo dialégico, son
pensadas por Monsalve como un egjercicio intercultural del que emerge un
modelo nuevo vinculado a una mentalidad pluralista, la misma que tampo-
co obvia determinados sustratos materiales. Estas cualidades posicionan a
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El Sector Oculto: Portales entre practicas artisticas que contribuyen a catalizar subjetivaciones con horizontes mas vastos y
flexibles.

Entre las inclinaciones posthumanistas del proyecto El Sector Oculto: Portales, el propio artista reconoce la resonan-
cia del realismo especulativo en su vertiente de una ontologia orientada a los objetos. Identifica esta afinidad en su vocacion
por preservar los desenvolvimientos materiales implicitos o visibles en el proceso de cada pieza. Monsalve comenta: «pienso
detenidamente en la materialidad de los platos Pasto, el ejercicio plastico de las piezas en si. Primero la seleccion del barro y
la preparacion del mismo, la seleccion de los pigmentos extraidos de minerales y vegetales y sus significados, los pinceles de
pelo y las espatulas de madera, pienso en el ceramista/pintor(a) detras del objeto». Y es que el espectro creativo de Teo puede
ser apreciado como ese mundo lleno de hibridos que Bruno Latour compara con un nudo gordiano: un conjunto de entidades
discretas y genuinas, humanas y no humanas, que pueden andar enredadas en una misma historia (Hartman, 2010).

Hay etapas del proceso productivo a las que el artista otorga un significado especial. En este caso se encuentra el mo-
mento de traducir las pinturas digitales a los disefios en 3D. El caracter transmedia se consuma a traves de una conversacion
en la que Monsalve profundiza en la morfologia que hace de cada pieza algo unico, pero donde considera el rol fundamental lo
mismo del dispositivo tecnolégico que garantiza la objetualidad de las obras, que del equipo que asegura la precision del corte.
Hay importantes definiciones estéticas. La primera, la formulacion de una especie de género bizarro al que Monsalve llama
pintura colectiva. La segunda se produce en la traduccion de layers digital a 3D, mediante un proceso experto de vectorizacion
que los técnicos realizan antes de realizar los cortes, para garantizar la cualidad especifica de cada pieza. La pintura va en-
samblando los momentos de la instrumentalizacion tecnologica y los que surgen de la creatividad del artista, que no vacila en
llamar a su proceso un «pensar a traves de la pinturax.

El Sector Oculto: Portales se devela como un proyecto enjundioso que refrenda la consonancia entre conceptos vy
practicas muy diversas. De este modo, nos educa en la relacion con un mundo extensivo, donde lo uno no solo puede ir al lado
de lo otro, sino que muestra que hay conjunciones en las que se producen interesantes desplazamientos y se generan prolijos
vasos comunicantes.




El SeCtOI' OCU].tO' El Sector Oculto es un proyecto artistico que se ha con-
Génesis

vertido en una manera de percibir el mundo. Toma forma de pin-
turas, collages y objetos que articulan una logica que facilita un
entendimiento de la realidad. El universo esta compuesto por un
sector visible y otro invisible. A través de las investigaciones de-
sarrolladas desde el area de la fisica de particulas, hoy sabemos que existe, por un lado, la materia que es
cuantificable a través de instrumentos tecnoldgicos y ecuaciones matematicas; y, por otro lado, existe lo que
se denomina materia oscura o dark matter. Segun Martins (2019), la energia oscura es:

[...] una forma de energia desconocida que posee presion negativa y contrarresta el efecto atracti-
vo de la gravedad, impulsando la expansion acelerada del universo [ ...] Descifrar la naturaleza de
esta componente, que denominamos energia oscura, es uno de los problemas abiertos mds impor-
tantes de la fisica actual. (Pp. 17-18).

Esta materia oscura es invisible, pero sabemos que existe porque interactua con la gravedad. Esta substancia no puede ser cuantificable con instrumentos, se
especula sobre ella a través de complejas ecuaciones matematicas que tratan de descifrar los tipos de particulas que la pueden conformar. Esa area de investigacion
se llama Sector Oculto. Mis investigaciones toman como punto de partida el sector oculto como idea/metafora para especular sobre conocimientos ancestrales que
han sido borrados por los procesos de colonizacion. Por ejemplo, los platos de la cultura Pasto del norte del Ecuador y sur de Colombia. En el libro Representaciones
ancestrales y colores del Cosmos: disenos de los platos del Carchi (2013), publicado por la académica Estelina Quinatoa Cotacachi, curadora de la reserva de arqueo-
logia del Museo Nacional del Ecuador, se pueden apreciar y reconocer estos conocimientos a través de la interpretacion simbolica de estas piezas.

Los diserios precolombinos no son elementos decorativos como se interpreta en casi todos los trabajos cientificos de arqueologia, sino signos de in-
dudable contenido simbdlico en los que el mensaje participa del hecho pldstico. Es un error creer que esta «decoracion» es solo un impulso estético
que estd en todos sin tener un origen o rumbo definido. Se trata de elementos simbdlicos, con un significado y un valor comunicativo. (Gonzales,
2008, Pp.7-8).

El Sector Oculto teje ideas de la ontologia orientada a los objetos (OOQO) (Morton, 2013, p. 17), con ideas como el Pluriverso', para plantear modelos de mundos
a través de la imagen y la materia. El proyecto echa una mano de historias de la representacion, como lenguajes visuales precolombinos de la cultura Pasto, y graficos
computarizados de fisica contemporanea, extraidos de experimentos realizados en el acelerador de particulas de Europa, CERNZ Esta yuxtaposicion busca crear un
tercer lenguaje visual en forma de obra de arte con el fin de homologar una pluralidad de formas de crear y compartir conocimientos.
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_ . Observando a través del lente de la OOOQ, pienso detenidamente en la materialidad de los platos
|\/| as q ue O b] etOS Pasto, el ejercicio plastico de las piezas en si. Primero la seleccion del barro y la preparacion del mismo,
la seleccion de los pigmentos extraidos de minerales y vegetales y sus significados, los pinceles de pelo

y las espatulas de madera; pienso en el ceramista/pintor(a) detras del objeto. Estas obras apuntan me-
tafisicamente al paisaje, al mismo tiempo en que lo encarnan. En esta materialidad multidimensional lo que se representa es el firmamento andino
tan estudiado por esta cultura, hecho que nos confirman sus figurines conocidos como coqueros, siempre en pose de pensadores, contemplando el
cosmos, haciendo apuntes que resuenan formalmente con los disefios de los platos. «Los disefios plasmados en los Platos recogen la cosmovision
de los pueblos del Carchi: elementos del mundo real visible, del mundo del pensamiento, de los sentimientos humanos y de la estética» (Quinotoa
Cotacachi, 2013, p. 13). En estudios realizados por Estelina Quinatoa Cotacachi, se ha logrado identificar distintos fenbmenos cosmicos registrados
en los platos:

Pueden verse interpretaciones simbdlicas astronomicas del sol, la luna, las estrellas, las constelaciones, la division cosmogonica
de los espacios y tiempos, la dualidad, la triparticion y la cuatriparticion, asi como la cruz cuadrada como medicion de los ci-
clos agricolas y rituales en la representacion de solsticios y equinoccios; ademds de la simbologia de los disefios de los pueblos
contempordneos amazonicos. (p. 15).

De esta matriz formal emergen los portales del Sector Oculto, una practica pictorica de una naturaleza descentralizada, que se replantea
el acuerdo de composicion pictorica desarrollada desde Occidente, que esta ligado a la perspectiva, la cuadricula y a la geometria euclideana.

Diélogos con ].a hiStO I‘ia del al‘te, La metodologia intercultural de referentes, de la cual el proyecto echa
un ejercj_cj_o j_nte rcu]_tu ra]_ una mano, provoca dialogos entre formas de saber vy, en este caso, de en-

tender la pintura. El proyecto reconoce la tradicion de la pintura ancestral del

Ecuador al igual que la pintura occidental, encontrando dialogos ocultos vy
haciendo un énfasis en los movimientos modernistas que emergieron en distintas latitudes a lo largo del sicLo xx. En esta constelacion encontramos, por un lado, la
tradicion europea con movimientos como el constructivismo, el futurismo, el surrealismo y el neoplasticismo, y por otro lado, las practicas locales con un enfoque es-
pecial en el ancestralismo.

Los modelos de abstraccion europea tenian como proyecto visibilizar mundos invisibles, metafisicos, espirituales y ocul-
tos. Estos mundos se tornaron reales para las mentes de estas épocas, tras combinar el arte con los logros cientificos de fina-
les del sicLo xx. En el libro The Fourth Dimension and Non-Euclidean Geometry in Modern Art, de la autora Linda Dalrymple
Henderson (2013), se describe:

Una sucesion de descubrimientos alteraron radicalmente la concepcion comiin sobre la
E]. SeCtOI‘ OCU].tO naturaleza de la materia y el espacio. Esto incluia el descubrimiento de Wilhelm Roentgen
en e]_ arte mOdernO de los rayos X (1895), la identificacion del electrén de J. J. Thomson (1897), la isolacion
de elementos radioactivos de Marie y Pierre Curie (1898), el trabajo de Ernest Rutherford

en radioactividad, la estructura del dtomo en los afios siguientes y la emergencia de la te-
legrafia inaldmbrica a finales de 1890 [...] Todos estos fenomenos apuntaban a la existencia de una realidad
invisible mds alld del alcance del sentido de percepcion. (p. 15).

Estos logros estaban entrelazados con conocimientos esotéricos y ocultos que sobrevivian en Europa a través de tradi-
ciones herméticas y conocimientos espirituales de Oriente. «Uno de los grupos universalistas mas difundidos del momento, que
estaba influenciado por el pensamiento Oriental, fue la teosofia liderada por Madame Blavatsky, Annie Besant y Rudolf Steiner.
El filésofo indio Jiddu Krishnamurti estaba auspiciado por la sociedad Teosofica» (Holtzman y James, 1993, p. 3). Estos grupos
fueron fundamentales para el desarrollo de proyectos plasticos vy filoséficos. Pensadores vy artistas como Piet Mondrian o la
recientemente redescubierta madre de la pintura abstracta de Occidente, Hilma Af Klint, ahondaron en sus practicas espirituales
y filosoficas para crear un pensamiento profundo alrededor de su produccion artistica. De Hilma af Klint se ha dicho, por ejemplo:

[...] comenzé a mantener reuniones con regularidad con un grupo de otras cuatro mujeres, quienes se lla-
maban en colectivo como «Las Cinco». Como otros espiritistas de la época, el grupo se tomaba su labor en
serio, entendiendo que era una forma empirica de obtener un conocimiento elevado de otra orden. Llevaban
anotaciones detalladas en las cuales mantenian un registro de sus experiencias, describiendo los encuentros
con una serie de espiritus a quienes se referian como los Altos Maestros. (Horowitz, 2018, p. 128).
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Aparte de estas practicas espiritistas, Af Klint era

una artista figurativa exitosa y mantenia sus investiga-
ciones en los lenguajes abstractos de manera oculta.
Su metodologia de investigacion era estructurada y ge-
nerd una constelacion de referencias visuales que en-
tretejian elementos de libros de ciencia, alquimia, bota-
nica y biologia, piezas claves del léxico de su lenguaje
pictorico. Vasili Kandinski, durante su tiempo en Paris,
se vio influenciado por las corrientes intelectuales del
momento.

Acercamientos sincréticos a diversas

de escuelas arcanas de pensamiento,
como el misticismo, rosacrucianismo,
espiritismo 'y teosofia. Exploraciones
de prdcticas como alquimia, astrologia,
magia y ocultismo proliferaron en aquel
momento |[...] Esta interseccion entre
conocimiento antiguo y el espiritu de
la época, una amalgama de memorias y
fuentes esotéricas, influenciaron al ar-
tista en su ultima época. (Fontanella y
Bashkoff, 2021, p.61).

religiones y mitologias del mundo —ya
introducidas a finales del sicLo 1x— flore-
cieron en este periodo, como también
lo hicieron investigaciones continuas

Piet Mondrian, por su lado, se convirtido en miem-
bro de la Sociedad Teosofica en 1909 y su pensamiento
y obra estaban profundamente influenciados por esta
tradicion, simbologia y conocimiento. Mondrian, al igual

que sus contemporaneos, desarrollé una practica lite-
raria que acompanaria la pictérica a lo largo de su vida.
Mondrian llevo la obra y el pensamiento artistico a toda
dimension de su vida, sus estudios eran disenados de
tal manera que se sentian como una de sus pinturas
neoplasticas. Decia en su ensayo «La nueva racionali-
dad de la nueva plastica»:

Si el arte serd de convertirse en una rea-
lidad vivible para el hombre moderno,
tiene que ser una expresion mds pura de
la nueva conciencia de la época. El arte
puede convertirse en una realidad vivi-
ble para él, solo si a través de la con-
templacion puede convertirse en uno
con la universalidad que expresa; pero
el arte tiene todavia que convertirse en
uno con todo su ser. (Mondrian, 1917,
p.43).

En este sentido, encuentro paralelos entre los
modelos de abstraccion del modernismo europeo con
las busquedas de los artistas precolombinos; el acto
plastico como experiencia espiritual, interdimensional; y
el objeto artistico como modelo de mundo, de cosmos
y de lo oculto.

I e ot =he el
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Otra referencia conceptual y formal con la que el proyecto trabaja son los modelos de
abstraccion ecuatorianos de las décadas de los cincuenta, sesenta y setenta, desarrollados
por artistas como Anibal Villacis, Estuardo Maldonado, Oswaldo Viteri o Enrique Tabara, por

Ancestralismo:
la impronta de la tradicion

mencionar algunos. Estos pintores se percataron de la sofisticacion estética de los artistas

precolombinos y empezaron a usar el disefio y estilizacion de los mismos para crear un len-
guaje visual que estaba enraizado en esa matriz ancestral.

Hacia fines de los afios cincuenta se marca un punto de inflexion clave en el arte moderno del pais. Un grupo de jovenes artistas que frisaban los
treinta afios de edad, reaccionaban contra la «estela de mexicanismo» de pintores como Didgenes Paredes, Eduardo Kingman y Oswaldo Guayasa-
min. Rechazaban el hecho de que hayan devenido —en palabras de Tdabara— en «politicos de la pintura, meros ilustradores de la literatura socialista
del tipo Huasipungo y demds sombras del pasado que aiin ennegrecen nuestro firmamento patrio». [ ...] Estos jovenes creadores se planteaban, en
cambio, «dar al pais su cardcter propio y la solidez de un pueblo que vibra con las inquietudes del pensamiento moderno». En este clima es que se
comienza a vislumbrar la que a la postre se constituiria como la vertiente artistica local mds original y contundente en lo formal entre las que mar-
caron hitos en la pldstica ecuatoriana del siglo pasado: el ancestralismo. (Kronfle, 2012, Pp. 9-10).
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Aligual que los ancestralistas, El Sector Oculto regresa la mirada para observar la sofisticacion plastica alcanzada por culturas como la Pasto, para resignificar estos
simbolos a través del gesto pictérico, y, con esta metamorfosis, proyectar una estética emergente hacia el futuro. En el aspecto formal, Portales también toma prestado me-
todos y materialidades utilizadas por los ancestralistas. Altos relieves, papeles artesanales, ensamblajes, empastes v tierras son utilizados para celebrar la ontologia de estos
materiales, dandoles una presencia objetual en la cual compartiran espacio con nosotros, haciéndonos tomar conciencia de nuestro cuerpo por su formato y dimension.

Para esta fase del proyecto se realizé una instalacion conformada por seis pinturas redondas de 150x150 cm de dia-
metro. El meétodo tiene una naturaleza transmedia. Se inicia con un boceto digital compuesto tras combinar los graficos de la
cultura Pasto —estudiados y extraidos del Catdlogo de Iconografia del Ecuador Antiguo, producido por el

Museo Mindalae, y del libro de Estelina Quinatoa Cotacachi, Representaciones ancestrales y colores del

Portales, la materialidad

cosmos disefios de los platos del Carchi— con graficos resultantes de los experimentos del Atlas Detec-

tor® en CERN. Los negativos de los platos Pasto son separados por capas en forma de esténcil para ser

tratadas de distintas maneras, algunas cortadas en carton gris y MDF (utilizando nuevos medios como corte
laser, CNC, etc.), y otras trabajadas en una naturaleza completamente manual. Entre estos procesos artesanales esta el uso de
semillas de huayruro recolectadas en la provincia de Sucumbios y arena de las playas de la provincia de Esmeraldas. El uso
de estos materiales organicos que encarnan el paisaje, hace eco de la materialidad de los platos Pasto y estas obras empiezan
también a apuntar al paisaje ontologica y materialmente.

Los Portales parten de pinturas digitales, las cuales son traducidas a disefios 3D. En estos disefios se definen los volu-
menes y proporciones de las capas materiales que seran adheridas o sustraidas del soporte. Una vez definido eso, se realizan modelos de las obras en escalas mas
pequenas para visualizar como van a funcionar. No todas las piezas tienen el mismo proceso y en todas se busca realizar un método nuevo para explorar posibilida-
des. Hay piezas que no necesariamente llevan intervenciones directas de nuevos medios; siguen un proceso pictdérico mas tradicional, usando mascaras de cinta y las
facultades mismas de la pintura, como su fluidez y viscosidad.

El soporte también tiene su proceso de preparacion antes de ser pintado. Una vez recortados los circulos a la medida de 150 cm de diametro, estos son montados
sobre sus bastidores octagonales hechos a medida y asegurados con cola blanca y tornillos. Una vez ensamblada la estructura, se pasa al proceso de preparacion del
soporte. En esta fase se imprime el panel de MDF con gesso, dando alrededor de cuatro capas con soplete; cuando estas capas se secan durante 24 horas, se ljan
hasta dejar el soporte con una superficie pulida hasta el punto deseado para pintar. Para llegar a este método se realizaron varias pruebas de materiales de imprimacion
para el soporte de MDF. Se probd con pintura de laca, con pintura de caucho y con gesso. Estos soportes de pruebas han sido intervenidos con distintos materiales,
como acrilico con pincel, 6leo, aerdgrafo, pastel y lapiz de color. También se utilizaron distintos materiales para enmascarar, como cinta azul de pintor, cinta masking
y liquido enmascarador. Estas técnicas de enmascarado son utilizadas segun la necesidad de cada obra. Mientras que el material seleccionado para la imprimacion de
todos los paneles es el gesso.

Una vez imprimado el soporte se inicia la performance del artista como acelerador de particulas. Se busca a
través del gesto y las marcas representar matematicamente lo que estos instrumentos tecnologicos representan di-
gitalmente mediante la recoleccion de datos. Este gesto colisiona mundos y tiempos en un acto de labor estético, en
el cual el hacer se convierte también en una forma de pensar. Visiones ancestrales de lo macro, con visualizaciones

computarizadas de lo micro, se funden en materia y movimiento. De esta colision emerge un modelo nuevo

El artista como
interfaz tecnologica. Las maquinas al servicio del proyecto pictorico, la insistencia en la sensualidad de la ac ele rador de particulas

pintura. Estos Portales entablan un dialogo con la historia de la pintura local y global en un ejercicio inter-

para la concepcion de la practica pictorica, una con matriz ancestral que se materializa a través de una

cultural. Dibujan paralelos en las busquedas espirituales y ocultas del arte tan presentes en el modernismo

y en el ancestralismo, como en la practica artistica precolombina. Respetan la naturaleza del tiempo e involucran las
posibilidades tecnolégicas actuales; la pintura se convierte en un hibrido con la computacién, los nuevos medios vy la
circulacion de imagenes en Internet. El Sector Oculto ayuda a entendernos en relacion al mundo y al Cosmos. Este
gesto resignifica el conocimiento perdido por los procesos coloniales y echa una mano de la imagen para proyectar
formas emergentes de autorrepresentacion en el presente y futuro.

1. Proponer como en la declaracion Zapatista la practica de un mundo con muchos mundos, o lo que llamamos el Pluriverso: practicas heterogéneas que crean mundos (worlding), uniéndose como una ecologia de practicas

politicas y negociando sus dificultades de ser en conjunto, sin dejar de ser heterogéneas. (De la Cadena y Blaser, 2018, p. 4).

2. CERN, Acelerador de Particulas de Europa: en CERN investigamos la estructura fundamental de las particulas que conforman todo lo que nos rodea. Lo hacemos usando los instrumentos cientificos mas complejos y gran-
des del mundo (https://home.cern/about).

3. Atlas Detector: es el mas grande volume detector del mundo, construido para un colisionador de particulas. ATLAS tiene dimensiones de un cilindro de 46 m de largo por 25 m de diametro; esta emplazado en una caverna
de 100 m de profundidad y pesa 7000 toneladas, similar a la torre Eiffel. EL instrumento como tal es una estructura multicapas disefiado para detectar algunas de las particulas mas pequefias creadas en la Tierra. Consiste en
seis diferentes subsistemas enrrollados concéntricamente por capas alrededor del punto de colision para grabar la trayectoria, momentum y energia de las particulas. Asi permite la identificacion de cada una para ser medida.
(https://atlas.cern/Discover/Detector)
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e Creacion artistica

RESONANCIAS DE LA Artista: José Salgado

RESERVA DRACULA EN LA

Curaduria y texto: Ma. Gabriela \Vazquez Moreno

OBRA DE JOSE SALGADO

24-120: Ecos del bosque

La experiencia que ofrece un paisaje sonoro se encuentra fundamentada en el sentido que otorga el ser humano a lo
gue se conoce como conciencia y como impresion. Asi, si se plantea a la percepcion como conocimiento, habria que considerar
inicialmente tres dimensiones: la sensorial, la psicolégica y la racional. Esto lleva a considerar, asi mismo, tres momentos en el
acto de la percepcion: la sensacion (reaccion fisica), el sentimiento (reaccion afectiva) y el conocimiento (reaccion mental). Solo
con la conjugacion de estos tres parametros, la percepcion es completa y contextualizada, y la mente prima sobre la materia
(Cabrelles, 2006).

Esta perspectiva se enlaza con las expresiones de caracter cultural y social que rodean a los seres humanos. Las
sensaciones sonoras son captadas de manera individual por cada persona, quien pone especial atencion unicamente a lo que
desea escuchar o lo que ha normalizado como familiar.

Es en el marco de la percepcion auditiva que residen los «paisajes sonoros», conocidos también en la actualidad como
soundscapes. Esta «voz» del medio ambiente, o en general de un entorno especifico, se convierte en el «adn» de lugares,
vivencias e historias. Sin embargo, a pesar de que «casi todo suena», en muchas ocasiones no se pone atencién a escuchar,
sino que se pasan por alto detalles y condiciones por la voragine cotidiana, provocando que, de manera inconsciente, quede
desapercibido lo que se oye.
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Si bien todo suena alrededor de las personas y todo paisaje sonoro posee una identidad propia —al igual que los paisajes visuales—, los primeros han sido los
menos tomados en cuenta en el campo histérico de las artes; ya que el paisajismo como género pictorico consolidd un apego importante a este recurso desde tiempos
remotos. En este sentido, el paisaje sonoro viene dado por un medio, por un mundo circundante, en el que la hora del dia, la tarde o la noche, junto a la observacion
consciente de su espectador, proporciona una experiencia distinta cada vez. De ahi que los paisajes rurales o urbanos presentan diferencias tan marcadas. La sonoridad
antropogeénica desarrollada en las ciudades actuales, ha terminado por envolver a las sociedades en un mundo paralelo sumergido en caos normalizado que forma
parte del dia a dia.

Eugenio Trias (2003) denomina al ambiente y sus sonidos como «un cerco, un contexto dentro del cual se aposenta un ser vivo que lo habita». Por otro lado,
habitar implica crear una relacion intima con este «cerco» que actua sobre la persona «como envoltura tanto espacial como sonora» (Trias, 2003), que ademas influye en
la persona desde el espacio donde los sentidos se acomodan, en los seres y lugares desde donde se emiten vy, por supuesto, en el espacio desde donde se escuchan.

La integridad de los sonidos esta sujeta a estas premisas que, al variar, permitiran que algo suene o se perciba diferente segun una u otra varie. Entre tanto, en
muchas ocasiones la audicion se realiza de manera automatica, notablemente exenta de consideracion y atencion; lo que ha dado lugar a que los hechos acusticos
se reserven de manera especifica para ocasiones especiales. Tal es el caso de conciertos musicales o ceremonias meditativas. La contaminacion acustica consume
a diario los estimulos auditivos, provocando lo que Palacios (1997) claramente establece: «vivir entre polucion sonora desgasta la sensibilidad auditiva y la costumbre
de atender».

El campo sonoro es evolutivo y ampliamente reactivo, a diferencia del campo visual, que mas bien es analitico y obser-
vativo; por lo que se puede decir que un sonido tiene una aurea propia que se crea y destruye justo en el instante después de
haber existido. Murray (1994) acertadamente menciona que «el entorno sonoro de cualquier sociedad es una importante fuente
de informacioén, donde el silencio es un estado positivo, y asegura que le gustaria ver que dejamos de manosear torpemente
los sonidos y comenzamos a tratarlos como objetos preciosos».

Estos «objetos preciosos» son, en efecto, el epicentro de la obra de
José Alejando Salgado, conocido como Ooi-doo, quien a traves del uso de la
programacion, construye su obra en base a la interaccion entre el sonido y
la visualizacion de imagenes abstractas para crear un entorno interactivo de

El campo sonoro es evolutivo y ampliamente reactivo, a
diferencia del campo visual, que mas bien es analitico
y observativo; por lo que se puede decir que un sonido
tiene una aurea propia que se crea y destruye justo en el
instante después de haber existido.

expresion artistica.

Acercamiento y entorno hacia un
paisaje aclistico natural

Nacido en Bogota, en 1995, José Salgado es un artista multidisciplinario que en la actualidad reside en Quito. El artista
recuerda que durante sus anos de infancia, los sonidos de los grillos en las tardes y el croar de los sapos en las noches y
madrugadas se encontraban muy presentes en el barrio de Tumbaco. Recuerda también que, con el pasar de los afos, esos
sonidos familiares fueron decreciendo paulatinamente hasta llegar casi a desaparecer y ser reem-
plazados por el ruido tortuoso de la polucion auditiva.

Tiempo atras, José trabajo dentro de un equipo de profesionales que desarrolld un docu-
mental acerca de la llamada Reserva Dracula, ubicada en el Bosque del Choco, en la frontera entre
Ecuador y Colombia. Fue ahi cuando el artista descubri¢ este magico espacio, conectando con él y
desarrollando un especial interés en las sonoridades y sensaciones que este entorno provocaba.

La Reserva Dracula se constituye como una zona geografica en conservacion con tres
zonas diferenciadas: alta, media y baja; todas separadas por alrededor de 10 km de distancia. Su
principal caracteristica es el paisaje de montafa densamente arbolada, es decir, bosque predominantemente primario, junto a
una enorme diversidad de especies, tanto de fauna como de flora; presentes todas en la vertiente occidental de los Andes.

El interés del artista por la Reserva
Dracula se transforma en la creacion de
una experiencia sensorial basada en la
percepcion del ambiente aclstico de los
cuatro elementos, de los animales y de las
plantas que en ella se contienen.

Este especial parque natural fue reconocido como tal entre 2013 y 2014, gracias a la iniciativa del Jardin Botanico de Ba-
silea, una antigua organizacion creada por Caspar Bauhin en 1589, en Basilea, Suiza. Simultaneamente, la Fundacién EcoMinga,
dedicada a la conservacion de los bosques de este pais v, por supuesto, de los animales y plantas que en él habitan, adquirieron
parte de las extensiones que conforman la reserva, trabajando por ponerlas a buen recaudo y cuidado. La denominacion de la
reserva no es un capricho, sino que se debe a la presencia de una singular orquidea conocida como «dracula», cuyo significa-
do en latin se traduce como «pequeno dragony. Estas mini joyas naturales se asemejan a lo que pueden parecer dragoncitos
voladores que viven en las selvas colombianas y en los Andes del Ecuador, en zonas con altitudes que oscilan entre los 500
y 2500 msnm.

Las caracteristicas unicas del ecosistema de la reserva son tales que la vuelven un espacio sublime con vida propia,
repleta de seres de bosque montanos siempre verdes. Son casi tan ricas en lianas como las selvas tropicales de tierras bajas.
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A partir de los 1500 msnm se alzan los bosques nublados, que toman su nombre debido a su inmersion dentro de densas
nubes casi cada dia, en especial por las tardes, lo que propicia una inmensa riqueza para la proliferacién de orquideas.

Es una fortuna que la mayor parte de los bosques nunca hayan sido talados; sin embargo, los males no han cesado,
ya que la creacion de una ruta de transporte que conecta las zonas de El Carmen y El Chical, ha dotado de acceso a sectores
geograficos para el cultivo de naranijilla. Esta produccion agricola produce desgaste del terreno, dejandolo inservible después
de dos anos de cultivo, lo cual genera que, cada vez mas, nuevas parcelas sean abandonadas y otras empleadas con este fin
(Reserva Dracula, 2023). Por otro lado, la exportacidon minera se ha consolidado como una segunda —enorme— amenaza de

caracter alarmante, ya que es casi seguro que acabara con el ecosistema y con todo lo que en él habita.

Los sonidos del bosque y su
trascendencia perceptiva en los

seres humanos

Como se menciono anteriormente, el sonido es evolutivo y posee un movimiento propio que se asienta en un espacio y
un tiempo determinados. En este sentido, se entiende también que todo ser humano esta expuesto a sonidos
desde su propio crecimiento en el entorno materno, sonidos de caracter bioldégico como la respiracion, el
ritmo cardiaco o el reconocimiento de la voz. De ahi que uno pueda percibir incluso el estado de animo de
las personas a través de la expresion de la voz humana.

Asi también, cada medio ambiente o paisaje posee sus propias caracteristicas sonoras dadas por las
emisiones de las aves, los animales, los insectos, las plantas vy, claro esta, lo que se podria considerar como
«cosas inertes». El agua, el viento, el fuego vy la tierra, que se encuentran en diversos formatos dentro de la
selva, son también poseedores de su propio resonar.

El viento, que es el aire en movimiento; el fuego de los volcanes; las cascadas, la lluvia y las diversas modalidades en las
que se presenta el agua; son solo algunas de las cientos de maneras en las que los elementos naturales del planeta hablan.
Sus procesos acusticos marcan firmemente la percepcion de los animales que las habitan y de los seres humanos que, a nivel
de visitantes, habitan temporalmente estos entornos.

Es asi que elinterés del artista por la Reserva Dracula se transforma en la creacion de una experiencia sensorial basada
en la percepcion del ambiente acustico de los cuatro elementos, de los animales y de las plantas que en ella se contienen. Una
de las principales preocupaciones de Jose es la invasion provocada por los ruidos de ciudad en un espacio —casi sagrado—
como la Reserva, aspecto que puso en marcha la creacion de 24-120: Ecos del bosque y que evidencia como la polucion
sonora esta acabando con la acustica de los paisajes selvaticos.

José analiza dentro de sus reflexiones como la Cordillera Central es el espacio
principalmente afectado en la actualidad, ya que durante los ultimos veinte afos, esta
y sus zonas aledanas se han vuelto altamente atractivas para la industria minera.
Lamentablemente, este tipo de explotacion ha sido autorizada por el Estado ecuato-
riano gracias a la modificacion del Reglamento sobre Mineria realizado en el 2001, el
cual incorpora normas que califican a la gestibn minera como de «interés nacional,
prioritario y fundamental para el desarrollo« (BNnamericas, 2023). Desde entonces, la
explotacion minera ha crecido de forma exponencial. En el 2022, Ecuador recibio rega-
lias mineras por mas de $42 millones de dolares. De enero a junio, las exportaciones
mineras sumaron $705 millones y hasta finales del afo treparon a $1.600 millones, lo
que implica un crecimiento de 74% frente al ano pasado (BNamericas, 2021).

En la provincia del Carchi actualmente existen diecinueve concesiones mineras
en un area de 76.463 hectareas en tres cantones de la jurisdiccion. La concesion de
Blanca es una de ellas, que comprende 9.700 hectareas y donde existen yacimientos
de oro a escasos metros de la corteza terrestre.

Segun analisis hechos con datos del Ministerio del Ambiente, anteriores al 2017,
y de la Universidad de Maryland para el 2017 y el 2018, el bosque bajo del Choc6 ecua-
toriano ya ha perdido un 68% de su area (1.2 millones de hectareas) y los bosques me-
dio y alto han desaparecido en un 50% (611.000 hectareas) (Paz, 2019). Esta reduccion
es dramatica «porque a pesar de ser un punto caliente de biodiversidad mundial, es
uno de los menos apreciadosy, dice Martin Schaefer, director ejecutivo de la Fundacion
Jocotoco a Mongabay Latam (2019).

Una armonia sonora en extincion como oportunidad
para poner en valor un bosque primario del Ecuacdor

ELl Articulo 71 de la Constitucion del Ecuador establece que «La naturaleza o
Pacha Mama, donde se reproduce vy realiza la vida, tiene derecho a que se respete
integralmente su existencia y el mantenimiento y regeneracion de sus ciclos vitales,

estructura, funciones y procesos evolutivos». Sin embargo, es conocido por
todos que este derecho no es acatado a cabalidad y, en ocasiones, tampo-
co parcialmente. A medida que pasan los dias en la reserva, su superviven-
cia se ve acechada por amenazas como la mineria o la explotacion de sus
diversos recursos naturales, tanto a nivel legal como ilegal, preocupacion
imperante del artista.

Es por ello que su obra pone en manifiesto la inminente necesidad
de cuidado de la reserva Dracula en Tulcan, junto a todos y cada uno de
los elementos que la componen. El fin de revalorizarla mediante su visibi-
lizacion dentro de un espacio museistico, educa y llama la atencion hacia
este ecosistema tan poco conocido. José Salgado plantea una problema-
tica sumamente delicada, al poner sobre la mesa el inevitable analisis que
entiende al «progreso» como fuente de desarrollo de un pais que pasa por
alto que, al «crecer econdmicamente» mediante la explotacion de los re-
cursos naturales, no solo se despoja a la naturaleza de si misma sino que
se la agrede y sacrifica dejandola mal herida y vulnerable.

24-120: Ecos del bosque ofrece, por un lado, un firme cuestiona-
miento sobre el desarrollo social a través de la matanza selectiva de la na-
turaleza provocada por la extraccion minera; mientras que por otro, ofrece
un alivio a través de una experiencia estética que traslada al cubo blanco
el delicado y excepcional paisaje sonoro de la Reserva Dracula del Bosque
del Choco.

Este llamado a la reconexion con la naturaleza es provocado a
traveés de una instalacion audiovisual compuesta por cinco altavoces y una
proyeccion visual de tipo abstracto que reacciona in situ y en vivo, a una
grabacion de ciento veinte minutos que representa un dia completo de so-
noridad de la reserva. A este elemento se auna un conjunto de fotografias
sublimadas con visualidades del bosque que interactuan mediante ilumi-
nacion en sala. Como todo registro, ya sea visual o auditivo, este recur-
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so se convierte también en un documento
histérico que recoge el habitat de Drdcula
durante un periodo especifico de 2022.

Es importante mencionar que la
obra representa distintas dimensiones, en-
tre las que se destacan el documento so-
noro de caracter historico; la experiencia
de conexién con la naturaleza a traves de
la potenciacion de los estados meditativos
y, finalmente, la generacion de un diagnos-
tico sobre el estado del ecosistema a tra-
vés del sonido.

La creacion de la obra se realizo
con scouting inicial para la recopilacion de
informacion y estadisticas de ciertas espe-
cies que cohabitan en el bosque. Posterior-
mente, se hizo una segunda visita, en la
que se dio paso a las grabaciones sonoras
atmosféricas y a la captacion de las image-
nes que componen el conjunto instalativo.
Los archivos auditivos de Ecos del Bos-
que estan constituidos por una composi-
cion de ciento veinte minutos que se repro-
duce en forma de bucle en un formato 5.1
atmosférico. El audio completo representa
la integridad de un dia en el bosque, que ha
sido sintetizado en segmentos de cinco mi-
nutos durante las veinte y cuatro horas del
dia y noche. La vida silvestre de la reserva

puede ser escuchada en los distintos momentos de cada jornada,
con la acustica y alboroto de animales, plantas y elementos na-
turales, en un universo simbolico analizable con identidad propia.

La conexidon con la naturaleza que ofrece la obra al visitan-
te, es especialmente interesante gracias al sonido envolvente de la
instalacion: la acustica de la Reserva que ha sido trasladada por el
artista al espacio museografico. El caracter inmersivo de la espe-
sura del bosque se transforma en una experiencia reconfortante,
tanto por la cantidad de sensaciones como por el sentimiento de
calma que transmiten a la mente y al cuerpo de los espectadores.

Conocer, percibir y apreciar el paisaje vivo y sus ambien-
tes, junto a su «respiracion» y movimiento, ambos recabados en la
grabacion que se vuelven visible con las fotografias; es una opor-
tunidad para entender la voz de este habitat y poner atencion a
la necesidad de su cuidado. Ecos del bosque ofrece, también, la
posibilidad de poner atencion de manera consciente a las posibi-
lidades de las dimensiones espaciales desde donde se emite el
sonido: de arriba a abajo, de izquierda a derecha; pero, sobre todo,
de como sale y llega al interior de los seres humanos. En este
entorno, la obra revela la presencia de la gran diversidad de seres
vivos que habitan en este sector del Choco, asi como de elemen-
tos pasivos como el agua, la tierra o el viento.

Los paisajes sonoros de la naturaleza revelan la presencia y las necesidades basicas de la gran cantidad de organismos
—a nivel macro y micro— que habitan los biomas silvestres. Sus heterogéneos detalles acusticos definen las caracteristicas
botanicas y geograficas de las especies, como el efecto del agua en los riachuelos o el viento en las hojas de las plantas. En
la otra mano, estos registros también ponen en evidencia el desequilibrio que se da lugar debido a las acciones de los seres
humanos que, en la mayoria de ocasiones, invaden los ecosistemas con elementos ajenos al entorno natural. Con la creacién
de esta obra, José Salgado propone un recurso que invita de manera sensible a leer y entender la delicada armonia del paisaje
sonoro devenido de la Reserva Dracula, como una renovada forma de relacionarse con esta zona natural.

Mirar y escuchar con atencion el lenguaje de la naturaleza, concede una nueva oportunidad para analizar las conse-
cuencias del accionar de los grupos humanos sobre las geografias que agrede a su paso. Sumergirse en el paisaje, mas alla
de lo meramente mundano, es entender que la naturaleza salvaje posee la esencia
mas compleja y completa; por ello, es preciso no llegar tarde a su encuentro, com-

Los archivos auditivos de Ecos del Bosque estan prendiendo que no se trata de una propiedad de la humanidad, sino mas bien, de un

constituidos por una composicion de ciento veinte
minutos que se reproduce en forma de bucle en

un formato 5.1 atmosférico. El audio completo
representa la integridad de un dia en el bosque...

sistema autonomo al que se debe respetar y escuchar con privilegiada apreciacion.

REFERENCIAS. - Cabrelles Sagredo, M.S. (2006) El paisaje sonoro: «una experiencia basada en la percepcion del entorno acustico
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JOSE ALEJANDRO
SALGADO MONTENEGRO

24:120 ECOS DEL BOSQUE

Notas sobre la elaboracion de 24:/120 Ecos del boscue

Para convertirse en artista, basta con llamarse a si mismo ar-
tista y luego hacer la obra de arte. El trabajo puede ser un reto.
La vergiienza viene con ello, y hay que tener valor. Adopte una
actitud profesional, siéntese a trabajar, pero luego rindase al
proceso, porque hacer arte significa permitir que algo trabaje
a través de usted.

Jerry Saltz

Llevar a cabo una instalacion artistica es un trabajo complejo. No solo por
el contexto socioeconomico en el que la obra se ha elaborado, sino también por mi
poca trayectoria y experiencia como artista. Sin embargo, la experiencia y los cam-
bios que he vivido a nivel profesional y personal durante los nueve meses que he
dedicado a la conceptualizacion, elaboracion y presentacion de Ecos del bosque,
han permitido una evolucion en mi obra y mis procesos de creacion.

Tras el Nuevo Premio Mariano Aguilera en 2022, supuse que la obra que
habia concebido en mi cabeza se reflejaria de la misma forma una vez construida
en el Centro de Arte Contemporaneo. Pensé, de forma ilusa o inocente, que la obra

ya estaba terminada antes de empezar a realizarla. Sin embargo, el trabajo tomo
su propio rumbo. La dilatacién temporal entre el principio y el final, mi crecimiento

personal y profesional, desencadenaron una metamorfosis en la instalacion sonora.
A pesar de que el concepto se mantuvo a lo largo del proceso, los métodos utili-
zados para exponer la obra al publico y evocar el concepto, mutaron conforme mi
conocimiento y experiencia se transformaron.

A lo largo de este proceso me di cuenta de que llevar el concepto que tenia
en la cabeza a la realidad requeria de un trabajo mayor al que concebi en un prin-
cipio. El arte es transformador no solo para quien lo ve sino también para quien lo

realiza. Mi trabajo como artista en un principio se centro en el estudio de los métodos para
lograr evocar el concepto que tenia en una instalacion funcional, sélida, expuesta de una
forma espacial unica. Mi objetivo era abstraer al visitante y transportarlo a un lugar unico,
donde el sentido del oido fuera el protagonista. Pero el proceso evolutivo de la obra me
llevo a comprender que no bastaba unicamente con grabar el paisaje sonoro de la Reser-
va Dracula vy reproducirlo sobre un espacio cerrado. La forma en la que ese paisaje so-
noro seria encapsulado en el espacio daria a las grabaciones mayor fuerza conceptual

La idea inicial

La primera vez que estuve en la Reserva Dracula fue para realizar un docu-
mental estadounidense. Llegué ahi como sonidista del proyecto y mi trabajo consistia
en grabar las entrevistas que se realizaban a los diferentes cientificos que estaban en
la Reserva. Cada uno de ellos transitaban este espacio de forma efimera por diferentes
razones, pero el comun denominador de este lugar —ubicado en el norte de Ecua-
dor— era la abundancia y variedad de especies.

Era un espacio del que yo jamas habia escuchado ni visitado, sin embargo, los
cientificos de otros paises se maravillaban con cada paso que daban dentro de esta
reserva. Una tarde, mientras el equipo descansaba en el campamento, decidi salir solo
con el proposito de grabar algunos ambientes sonoros para el documental. Caminé
por varios minutos. Me alejé del campamento. Mientras avanzaba por el bosque veia
como el sol se ocultaba lentamente entre los enormes arboles y los sonidos que me
rodeaban cambiaban suavemente. Era una melodia compuesta de muchos sonidos
diferentes que producian una malla acustica exuberante.

Me detuve cuando senti que el paisaje sonoro habia alcanzado una textura
sumamente compleja. La infinidad de sonidos que se combinaban en el espacio daban
como resultado un espectro sonoro abundante, pues podia escuchar como las espe-
cies diurnas despedian su dia con cantos y las especies nocturnas se levantaban para
comenzar una nueva jornada.

Me coloqué los audifonos del grabador y dejé que mi mirada se per-
diera en la vasta vegetacion que lentamente cambiaba sus matices verdes
saturados por tonos mas oscuros y azulados. Al fondo, los ultimos rayos
de sol. Me quedé ahi por unos diez minutos, no necesité mas para que
una alegria exuberante me sobrecogiera. Aquello que estaba escuchando
era algo unico, irrepetible y, sobre todo, abundante. Pocas veces los seres
humanos de hoy en dia podemos escuchar un paisaje sonoro que no este
contaminado con sonidos generados por el hombre. Radios, autos, aviones,
barcos, lanchas, motores, maquinaria, todos estos sonidos son ahora el pai-
saje sonoro que nos rodea. Un paisaje ruidoso lleno de sonidos cacofonicos
que producen una nube confusa, disonante.

En el Bosque del Choco, la abundancia de sonidos no produce una
nube confusa vy ruidosa, sino que genera una bruma de sonidos que cola-
boran entre si, que juntos hacen una sinfonia compleja y perfecta. Es una
textura sonora unica. Fueron esos diez minutos de escucha consciente los
que me llevaron a formular la pregunta que daria inicio al proceso artistico
de esta obra: ;Qué es la riqueza? jEl oro que esta debajo de este bosque y
que el Ecuador busca explotar, o este bosque tan complejo y unico?

En ese instante supe que mi obra debia transportar esta pregunta. El
proposito era crear un recuerdo sonoro que pudiera compartir con el pu-
blico; utilizar el arte como medio para exponer este rincon del Bosque del
Chocd, visibilizarlo, volverlo mas accesible.

Para trasladar un segmento sonoro de bosque a la ciudad haria uso
de la tecnologia. La obra que plantee en un principio se centraba en repro-
ducir el paisaje sonoro de la Reserva Dracula en 360 grados, utilizando la
grabacion en formato 5.1 como técnica central. Desde un principio concebi
la obra como una pieza sonora, ya que es el medio que domino, pero tam-
bién porque el sonido posee una capacidad de recoleccion de informacion
mayor que la imagen, en especial en espacios de vegetacion tan abundante.
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Una gran cantidad de las especies que habitan en la
reserva utilizan el sonido como medio de comunica-
cion. Les permite comprender espacialmente donde
estan ubicados otros individuos de su especie a kilo-
metros de distancia, ya que muchos de los anfibios y
aves se camuflan visualmente con el espacio.

Parte de la idea inicial de la obra era mostrar
la exuberancia de especies de la Reserva Dracula
junto con la complejidad de su ecosistema. El so-
nido serviria como la columna vertebral para lograr
este objetivo. Grabando cinco minutos por cada hora
del dia, durante 24 horas, y juntando estos audios,
se podria sintetizar el paisaje sonoro de un dia en la
Reserva junto con sus fluctuaciones. La otra parte
consistia en hacer uso de las grabaciones que deci-
dimos realizar en la reserva a manera de un archivo
historico, publico y accesible de un paisaje sonoro in-
habitado por el ser humano, y con un uso practico en
ramas como la biologia y la bioacustica. Es por esta
razoén que con las grabaciones captadas se realizo
una recopilacion de especies. Se desglosaron en una
tabla todas las especies que se escuchan en los au-
dios. Asi se pudo acercar la obra a las ciencias natu-
rales y convertirla en un aporte para la investigacion
cientifica en el pais y en los territorios actualmente
amenazados por la mineria.

Este documento sonoro servira como un re-
ferente para las futuras generaciones, pues la mi-
neria que acecha al sector esta contaminando el

paisaje sonoro de este espacio y lo esta transfor-
mando, retirandole toda su riqueza y exuberancia
natural. La experiencia sonora que evoca la obra
cuestiona al espectador sobre el significado de ri-
queza y abundancia.

La travesia

El recorrido para llegar a construir el espacio
en que reposarian los audios fue en si mismo una
experiencia para mi, llena de diferentes aprendizajes
que me ayudaron a construir una obra integra y a
transformar mis procesos de creacion artistica. Esta
es quiza la obra mas ambiciosa que he elaborado
hasta la fecha y, como todo gran proyecto, ha venido
acompafnado de un sinfin de contratiempos.

Desde un inicio sabia que la obra debia es-
tar contenida en un espacio cerrado. Por razones
técnicas, el sonido tenia que estar aislado del resto
obras que la rodeaban. Por otro lado, el espacio ce-
rrado permitiria oscurecer el entorno y crear la am-
bientacion perfecta para que el visitante centrara su
atencion en el sonido del espacio y el sentido de la
vista perdiera relevancia. Ademas, la obra se planted
como una experiencia comunal, donde las grabacio-
nes llenaran el espacio. Por eso se concibid su re-
produccion en altavoces y no en audifonos.

Sin embargo, para asegurar la permanencia
del visitante en el espacio y que él mismo compren-

da la complejidad del ecosistema vy sus fluctuaciones
a lo largo del dia, trabajé con la idea de crear una
proyeccion bidimensional anclada a una tela blanca
que ondeara suavemente en el espacio. Utilizando
diferentes técnicas de programacion, se buscaba que
la proyeccion cambiara de color segun la hora que
se escuchaba en la grabacion, representando asi la
variacion cromatica del bosque a lo largo de un dia.

Conforme mi educacion como artista fue cre-
ciendo, comprendi que la parte visual de la obra no
se integraba de forma adecuada al resto del trabajo.
El sonido reproducido a través de cinco altavoces
ubicados alrededor de la sala, generaba un espacio
con sonido inmersivo y permitia transportar al visi-
tante a un espacio sonoro natural. La parte visual
se sentia demasiado plana, aunque aportaba con la
informacion necesaria gracias al cambio cromatico.
Sin embargo, no enriquecia al espacio de una forma
contundente, pues no permitia vivir dicho sitio de una
forma tridimensional. La proyeccion visual limitaba el
espacio de movimiento del habitante en el espacio,
pues si este se acercaba demasiado a la proyeccion,
la misma se veria afectada; esto forzaba al especta-
dor al estancamiento.

La idea debia mutar para que la parte visual
de la obra no limitara el movimiento del espectador
en el espacio, sino lo invitara a deambular. Por otro
lado, la obra se chocod con la realidad industrial
del territorio ecuatoriano. La impresion de la tela

Todas las imagenes de esta seccion

son cortesia del artista.

se complico por el tamano de la misma, pues en el Ecuador no encontramos
empresas que puedan elaborar una tela con las dimensiones solicitadas ni
sublimarla. La unica opcion cercana era juntar las telas con costuras, las cuales
deformarian el sublimado.

Replantear una idea no es facil, las vueltas que te obliga a dar una obra de
este tamafo pueden ser incbmodas, sin embargo, representan también un creci-
miento profesional y personal. Gracias a este impedimento y al analisis realizado
sobre la parte visual de la obra, pude replantearme varios aspectos diferentes en
referencia al analisis de una instalacion artistica y mi relacién con la misma desde
el sentido visual y no solo sonoro.

Aunque la obra aborda el concepto principalmente
desde la parte sonora, es necesario que el visitante expe-
rimente en el espacio una reconstruccion de sus métodos
para sentir y desenvolverse a través de ella. La instalacion
artistica busca usualmente la experiencia encarnada y las
sensaciones directas, ya que se instaura como una practica
inmersiva y multisensorial. Para llevar al visitante a ese es-
tado era necesario que 24:120 Ecos del Bosque mute su
forma visual y haga uso del espacio de forma tridimensional.
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La idea final

Se considero, entonces, realizar una instala-
cion que remita la sensacion de habitar el bosque,
utilizando telares que generen leves movimientos
con formas organicas sublimadas. Estos elementos
palpables permiten que el visitante deambule por
la obra, mientras hace uso del sentido del tacto, la
vista y el oido. Para ello se concluyd que los telares
debian colgar del techo y caer hasta el suelo de al-
fombra, donde luego se abririan como raices por el
espacio terrestre, cubriendo todo el suelo de la obra.
Este seria un método que invitaria al espectador al
estimulo de los sentidos del tacto y de la vista, si-
multaneamente.

Cada uno de estos telares colgantes fueron
sublimados con fotografias abstractas del bosque y
van acompanados por luces LED cenitales que ba-
fan cada uno de los telares, mientras cambian de
color dependiendo de la hora del dia. Esto hace alu-
sion a las variaciones de luz del bosque a lo largo de
un ciclo de 24 horas.

La parte sonora también tuvo cambios leves
desde su concepcion hasta su reproduccion en el
espacio. Durante los registros pude descubrir que el
paisaje sonoro del bosque funciona de forma ciclica,

pero estos ciclos son diferentes a los procesos ciclicos preestablecidos en los conceptos antropocentristas.
El paisaje sonoro funciona como una composicidon sonora colectiva en la que todas las especies aportan con
diferentes segmentos en el espectro sonoro final.

Al igual que una composicion instrumental, el paisaje sonoro de la Reserva Dracula se caracteriza por
tener momentos de climax o picos donde existe una gran concentracion de sonidos, generados por diferentes
especies, que después desciende suavemente hacia momentos llanos en los que la actividad sonora es baja
y constante. Limitar un paisaje sonoro natural a tiempos prestablecidos por la logica del ser humano generaria
una contradiccion con el concepto organico, natural y ecocéntrico de la obra. Al final se generd una composi-
cién sonora que hace un seguimiento del ciclo natural de las variaciones en el espectro del paisaje sonoro de
la Reserva Dracula, que no se limita por segmentos de tiempo prestablecidos, sino que sigue de forma intuitiva
las variaciones sonoras del espacio grabado.

Esta idea final se apega mucho mas a todo el sentimiento que percibi la primera vez que fui al Bosque
del Choco. Llegar a ella ha sido una travesia dentro mio a traves del arte. Para llegar a esta instalacion utilicé
técnicas de referentes artisticos como Olafur Eliasson o James Turell. Ambos artistas trabajan sus obras en
comunidn con el espacio. Generan instalaciones que afectan la sensacion habitable del visitante y lo conducen
a explorar un espacio unico que transforma nuestra relacion con el entorno.

El paisaje sonoro de un lugar que alberga vida esta ahora guardado eternamente de forma digital. He
logrado hacer que este paisaje pueda salir de su espacio natural y sea transportado a diferentes sitios alre-
dedor del mundo. Pero esta obra es un arma de doble filo. Para lograr la instalacion he utilizado materiales
elaborados con recursos no renovables, como computadores, telas de poliéster, cables, gasolina, entre otros.
Si la obra no consigue viajar a otros espacios y generar conciencia sobre la conservacion de estos lugares,
todos los recursos utilizados seran en vano. El Centro de Arte Contemporaneo, espero, sera el primer espacio
de una obra destinada a viajar para cumplir su cometido. Espero, también, que este sitio artificial no se use en
un futuro solo como un archivo-memoria de algo que desaparecio.

No se trata solo de decorar el mundo..., sino de asumir la responsabilidad
Olafur Eliasson







e Publicacion

E STA D O FO S I L Autores: Sofia Acosta, Anamaria Garzon y Francisco Hurtado

Acompafiamiento editorial y texto: Fausto Rivera Yanez

JHay algo de nuestras vidas que se escape de los derivados del petréleo? ;Has sufrido algu-

nos de estos sintomas en los ultimos meses? ;Como esta historia universal trastoca nuestra

historia como pais? ;Como responden los Pueblos y Nacionalidades frente al avance de las

nuevas concesiones petroleras? ;Como la industria petrolera ha transformado el territorio?

¢;Hasta donde llega eso que llamamos Oriente, exotizando, tal vez, a un territorio expan-

sivo, cuyo principal atributo es el de desbordar fronteras nacionales y hacernos perder la
nocion de orientaciones espaciales determinadas? ;Doénde empieza y termina la selva en
América del Sur; donde en el Ecuador? ;No estd la selva de Santo Domingo alimentada
por la de la cuenca del Amazonas? ;No es el bosque seco otra cara de la misma red de eco-
sistemas, conectados e interdependientes? ;Serd que somos, en realidad, un pais productor
de petroleo? ;O un pozo mds para la explotacion global? ;Qué es esta sangre extraida
del uku pacha, del inframundo, llamada «petrdoleo», y como cambio el tiempo y el espacio
terrestre para siempre? ;Como defendemos la vida a través de la proteccion del agua, la
tierra, el petroleo? ;Hay algo de nuestras vidas que se escape de los derivados del petroleo?
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Todo empieza con una pregunta. Una que va creciendo y complejizandose. Una que esta muy distante de alguna cer- . .
Algo que resalta y caracteriza al libro es que se ponen en

relacion los archivos historicos con los relatos minimos,
aquellos que usualmente quedan fuera de la historia oficial y
que surgen de registros intimos o colectivos...

teza. Una pregunta que duele cada vez mas mientras la vamos auscultando hondo. Una pregunta tan cercana como confusa.

Una que reafirma un compromiso y desata una resistencia. Una pregunta que nos detiene en firme y nos exige explorar entre

la urdimbre invisible del mundo, entre lo que creemos aparentemente ajeno, o entre lo
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que no podemos negar mas: ;Hay algo de nuestras vidas que se escape de los derivados
del petroleo?

Bajo esta inquietud se construye Estado Fdsil, un proyecto editorial colectivo or-
questado por Anamaria Garzon, Sofia Acosta y Francisco Hurtado, quienes proponen re-
significar la extraccion petrolera en el contexto ecuatoriano para —como sefalan en su
proyecto— «explorar lo humano y lo no humano, las periferias y los centros, la utopia y la
distopia, los limites que conviven enfrentados en una permanente relacion dialéctica y que
conforman el estado fosil que habitamos».

Dicha pregunta —abierta, inabarcable, pero a la vez urgida de ser enfrentada de
modo critico y horizontal— parte de un hito histérico: hace cincuenta afos, el 26 de junio
de 1972, en la Terminal de Balao de Esmeraldas, se realizé un evento publico para home-
najear al «primer barril de petroleo» transportado a través del Oleoducto Transecuatoriano
desde Lago Agrio, en la Amazonia. En Balao, las autoridades del gobierno de ese entonces,
representantes de la Texaco-Gulf y periodistas nacionales e internacionales, celebraron
airosamente este hecho, con discursos de John F. Caston, gerente de Texaco, del alcalde
de Esmeraldas y de Guillermo Rodriguez Lara. Luego, en Quito, se desarrolld un desfile es-
tudiantil en el que el «primer barril de petroleo» se trasladaba desde el Aeropuerto Mariscal
Sucre hacia el Templete del Colegio Militar Eloy Alfaro.

«Discursos emotivos, brazos manchados de petréleo, manos abiertas al cielo en
expresion de jubilo, ciudadanos anhelantes y seguros en un mejor porvenir (..), grandes
maquinas comenzando a moverse, votos de felicidad y agradecimiento, caudales de sen-
timientos que desbordaron hasta culminar en danzas improvisadas.. Esto sucedid ayer
en Balao, Esmeraldas, al ponerse en marcha una nueva etapa de la historia economica
del Ecuador: la del petréleo». De ese modo iniciaba una cronica publicada en el diario El
Comercio al dia siguiente del «homenaje» al barril. Este gesto, de tono «fundacional», se

convirtid en uno de los simbolos contemporaneos de la promesa de desarrollo capitalista en
el Ecuador. Esta fecha provocd un movimiento simbolico y actualiza un debate, una realidad,
un lastre historico que se problematiza en Estado Fdsil de modos transversales.

La publicacion esta armada bajo un marco teorico interdisciplinario, y esta atravesada
por la creacion artistica, los derechos humanos, la sociologia, la historia del arte, la antropo-
logia y los nuevos materialismos. Y también esta atravesada por distintas texturas y tonos
autorales: la cronica, el testimonio, la poesia, el ensayo visual, la filosofia, la fotografia... Una
necesaria digresion en medio de tantos relatos que se erigen incuestionables y frios. Las
autoras han convocado en esta obra una multiplicidad de voces, referencias y experiencias
de trabajo situado, para crear tejidos comunes donde reconocemos. Y, sobre todo, generar
un tejido para ser escuchados: este acto, como bien enfatizan a lo largo de todo el proyecto,
provoca conversaciones y desde ahi se construye un proyecto editorial polifébnico que expo-
ne cincuenta anos de una compleja realidad.

Los relatos criticos alrededor de la extraccion petrolera han estado ampliamente
elaborados desde las ciencias sociales y los activismos, desde la historia y la economia,
generalmente desde unas perspectivas verticales que marcan distancias insoldables. En Es-
tado Fosil, sin embargo, algo que resalta y caracteriza al libro es que se ponen en relacion
los archivos histéricos con los relatos minimos, aquellos que usualmente quedan fuera de
la historia oficial y que surgen de registros intimos o colectivos, indagaciones en la memoria,
especulaciones o sucesos que pasan desapercibidos, 0 que son minimizados, ocultados.
Ademas de estos materiales historicos, politicos y sociales, este libro parte de un acerca-
miento a las subjetividades desde lo afectivo.
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«No nos apropiamos de sentidos y practicas de comunidades indigenas, como
lo han hecho histéricamente distintos trabajos artisticos que, en busca de una aparente
trascendencia, consumen los mundos indigenas en un gesto colonizador», sefialan las
editoras de esta obra. En ese sentido, este ejercicio editorial genera, como proponia
John Berger, un vinculo y una barrera con la realidad que se quiere narrar. El reconoci-
miento de esas limitaciones éticas, formales y politicas hace que la obra adquiera unas
derivas valiosas en la reflexion.

Estado Fosil arranca con imagenes determinantes sobre la configuracion del
entorno —historico, politico, natural, simbolico, material— que habitamos: derrames
petroleros, cartografias del Oriente ecuatoriano segmentado por bloques funcionales,
y una fotografia de aire mesianico del jefe supremo del gobierno militar nacionalista
y revolucionario, Guillermo Rodriguez Lara, y de su ministro de defensa, Marco Al-
meida Jativa. Y, seguido de este lastre, surge un retrato y un texto como promesa de
Sani Montahuano, cineasta de la nacionalidad Sapara de la Amazonia ecuatoriana:
«Mi abuelo, antes de partir, prepard a nuestros espiritus en los suefios para resistir a
esta nueva lucha. Al paso del tiempo llegaron con grandes maquinas y empezaron a
destruir mi hogar, mi selva, mis animales. Los espiritus se iban junto con esa destruc-
cion, pero ellos lo lamaban “desarrollo”». Este preludio advierte el vertiginoso camino
reflexivo de esta publicacion.

El libro esta compuesto por tres secciones. La primera es «Materialidades»,
en la cual se piensa el petroleo a través de reflexiones criticas en torno a la materia.
Este acapite transita justamente entre distintas materialidades: desde el estado liquido
primordial en el subsuelo, a distintos derivados que se usan en el suelo, hasta la com-
prension sobre su utilidad o su toxicidad. Los trabajos incluidos en esta seccion explo-
ran el protagonismo que tiene el petréleo vy su propia agencia como hiperobjeto: lo que
es y en qué puede convertirse. Como la obra La caida del jaguar, de Juan Carlos Leon,
que opera como una alegoria de la depredacion de la selva y de sus seres. El artista
utiliza materiales provenientes de antiguas piscinas en remediacion o derrames de pe-
troleo, ahora petrificado, para construir una serie de piezas entre fotografias, escultura

y video que reflexionan sobre la produccion petrolera en la Amazonia ecua-
toriana, y sobre los dafios ambientales y sociales por las malas practicas, en
especial en el bloque 62 Tarapoa, ubicado en la zona nororiental de la selva.

O las fotografias de Fabiola Cedillo comisionadas para esta publi-
cacion. jHay algo de nuestras vidas que se escape de los derivados del
petroleo? «Cuando llego esta pregunta a mi vida, estaba justamente sentada
en una silla, con mi celular en mano, dentro de una pelugueria mientras me
untaban crema hidratante en el cabello. Me ericé al ser consciente y decir:
NO, nada se escapa de este aceite negro, jlo atraviesa todo!, desde la mate-
ria, el lugar que habito, los elementos que uso...», reflexiona Cedillo, a la par
de que reconoce que su propio cuerpo esta constantemente embadurnado
de él vy, por lo tanto, sus suenos y deseos infantiles, que «provienen de las
fantasias capitalistas, ideas de vida heredadas por los que vivieron aquellos
tiempos de bonanza, donde palabras como extractivismo, ecologia, discrimi-
nacion, justicia social, racismo, saberes ancestrales, comunidad, biodiversi-
dad, no existian o, al menos, no significaban lo mismo que ahora».

En esta linea también se inscribe la sugerente reflexion de Daniel
Lofredo Rota sobre el petroleo y los procesos de grabacion musical que
siempre han estado ligados a la explotacion de recursos naturales. Nada
se escapa de la interdependencia capitalista. Antes de la era de explota-
cion petrolera, la produccion musical dependia de derivados provenientes
del medio animal. La cinta magnética analdgica, considerada por muchos
como el medio de mayor fidelidad para el almacenamiento de sonido, fue,
desde su invencion hasta ahora, lubricada por grasa de cetaceos. «Musi-
calmente, el petroleo transformo nuestro sonido: de un sonido agrario y
campestre, a uno que participaba en la conversacion global de una manera
diferente, ya no como un pueblo que aforaba la tranquilidad del pasado,
sino como un pueblo que se buscaba en el futuro y en la globalizaciony,
apunta Lofredo Rota.

Estos procesos de generacion de identidades colectivas y democratizacion de los medios de expresion y comunicacion
musical han estado ligados a un sistema extractivista e industrial. «<De repente aparece un fantasma de la petroeconomia en
la letra de alguna cancion, que nos da una ventana a los eventos que rodeaban esta expansion energética. En la bomba Lindo
Carpuela, atribuida a Milton Tadeo, impresa en vinilo en 1984, se menciona sin mucho detalle una migracion laboral al Oriente,
a trabajar, y no son pocos los temas que en su letra o titulo hacen homenaje al “oro negro”», relata el autor.

En la seccidn «Imaginarios» se devela como el petroleo genera emociones, estados de animo y diversas percepciones
vinculadas a la memoria personal y a los afectos, y también explora como a través del «oro negro» se producen imaginarios
sobre el pasado, presente y futuro. Desde la ficcion especulativa y los nuevos materialismos, aqui aparecen relatos sobre los
vinculos entre la materia y sus formas de estar y atravesar el tiempo/espacio. El petroleo —dice Juan Manuel Crespo en su arti-
culo Petroleo, desarrollo y sacrificio— ha sido una especie de piedra filosofal que, como tal, ha sido venerada por varias civiliza-
ciones a lo largo de la historia, cuando esta afloraba por si sola a menudo desde el inframundo. Ya desarrollada la era indus-
trial a fines del sicLo xix, el petroleo empezo a ser utilizado como el «recurso» mas preciado, lo cual aceleré como nunca antes
la velocidad de produccion a inicios del sicLo xx, y con ello transformo para siempre los paradigmas de tiempo y espacio que la

humanidad conocia hasta entonces.

«No nos apropiamos de sentidos y practicas de comunidades
indigenas, como lo han hecho historicamente distintos trabajos

artisticos que, en busca de una aparente trascendencia,
consumen los mundos indigenas en un gesto colonizadory,
sefalan las editoras de esta obra.
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El «desarrollo» y el «progreso», como para-
digmas dominantes consolidados en el mundo de la
posguerra, desde la segunda mitad del sicLo xx, situa-
ron al petroleo en el imaginario social como el «prin-
cipal motor para desarrollar a los pueblos». Pero las
disputas por el control, extraccion y acumulacion del
petroleo, mas bien, han motivado hasta la actualidad
las mas devastadoras guerras contemporaneas en el
planeta, condenando a la muerte y sufrimiento a los
pueblos. Y, paralelamente, esta disputa ha desenca-
denado de las peores crisis ecoldgicas jamas vividas
por la humanidad, aniquilando a su paso todas las
formas de vida terrestre y poniendo en riesgo a las
proximas generaciones. ;Como esta historia univer-
sal trastoca nuestra historia como pais? Esta historia,
se ha dicho, simbolica y estructuralmente empezo
hace cincuenta anos en Ecuador. Y ese momento,
nos recuerda Juan Manuel, se movio entre o poé-
tico y religioso marcial: «El petréleo desde entonces,
para la narrativa oficial, se volvié una deidad digna de
adoracion, puesto que este liquido “milagroso” supo-
nia el fin de la pobreza, el elixir que nos haria supe-
rar el “subdesarrollo”. El petroleo se convirtio en un
simbolo de esperanza ciega, de ilusion por un futuro
“desarrollado”, es decir, una imagen cuasi religiosa
que exigio devocion y sacrificio». Asi, el principal ima-
ginario establecido alrededor del petroleo tiene una
connotacion mistica, de fe, que es, quizas, la mas peli-
grosa por lo dogmatica que puede llegar a ser.

Reconocerse dentro de estos imaginarios también es saber situarse por fuera del antropocentrismo
como medida de todas las cosas y establecer un modo de relacion transversal con el entorno que habitamos,
con las historias que compartimos con el mundo. Dentro de ese reconocimiento, por ejemplo, la escritora
Gabriela Ponce dice: «Naci en mil novecientos setenta v siete: afo para el cual, segun la linea del tiempo men-
cionada, se habian extraido 363’600,000 barriles de petroleo paralelamente a la masacre en el ingenio AZTRA
(17 de octubre), en el marco de una escalada represiva en contra del movimiento obrero, de estudiantes y
maestros (ilegalizacion de la UNE y de FESE)». La medida de una vida como medida de un conflicto que nos
supera y que pocas veces lo vemos: quizas ese es el primer movimiento de resistencia, el reconocimiento
de esa simultaneidad critica de la vida. Citado por Ponce, G. Didi-Huberman aclara esto: «Por todas partes el
mundo se levanta: potencias. Pero también por todas partes se construyen diques: poderesy.

Esas potencias también habitan en el lenguaje, en la plasticidad irreverente de la lengua, de la poesia,
tan renuente como iluminadora. Los rios contaminados también navegan por nuestros torrentes interiores: «EL
agua en la que mis piernas se banan/ Lleva el fuego del infierno sobre su lomo/ Hay un rio en el que se pierde
mi nombre/ Lo han enganado al rio/ A todos mismo/ Si me miran soy la escama de un pez muerto/ De un pez
que antes que yo conocio la tintura del mundo/ El ardor no es ardor/ Es algo a lo que aun no le hemos puesto
nombrey, escribe Maria Auxiliadora Balladares en el poema «Piel».

Y de forma mas performativa, en esta linea critica del extractivismo mediante una lengua no domestica-
da, ironica, contestaria, aparece el poema «Petro Porny, formulado por el Centro de Estudios de la Naturaleza
Extractiva (CENEXx): «Un cabro en Rusia se hace el chistoso jugando a la sirenita en el moco negro, el mismo
que recorre mi entrepierna pa dejarla suavecita./ Entre mas brota el chorro mas se calienta la tierra./ Ella se
imagina seca pero tranquila, fatigada, agujereada pero tranquila./ Secretos oscuros, pajaritos con plumas tefii-
das de negro se hunden y mueren de frio./ Ya nadie puede chapotear./ Lo chupa, lo chupa, lo chupa, lo vacia,
lo asquea, perfora, lo pene-perfora. Lo oculto se revela, apareces oro negro, delicioso, peligroso, jfracking,
fucking, fracking, fucking!/ Quiero mi colacién, mi chatarra petrolera para que te quedes pegadita para siempre
en mi guatita».

«Conflictos» es la tercera seccion y aqui se evidencia como la vida en abundancia y las diferentes
formas de devastacion se vuelven entretelones inherentes de los espacios vinculados al petroleo. Las obras
incluidas en esta seccion reflexionan sobre los conflictos bélicos, ecoldgicos, sociales, politicos y éticos que el
petroleo provoca, en las distintas dimensiones temporales y espaciales.

El relato en primera persona de Ana Maria Varea (quien ha sido
directora, consultora y coordinadora de programas de desarrollo soste-
nible) resalta en este acapite y viene acompafado de una banda sonora
que matiza el lastre social. A inicios de los noventas, un colega de Ana
Maria la invitd a dar unas charlas en el Colegio Pacifico, en Sucumbios.
Durante el fin de semana visitaron varios campos petroleros, como Sacha,
Guanta o Los Tetetes. Esta visita, colmada de imagenes de muerte, cambio
totalmente su vision de la selva. Y desde entonces ha llevado un registro
fotografico unico de esta realidad que da cuenta de episodios tan inéditos
como escalofriantes, como cuando una semana mas tarde regreso con su
colega para filmar cobmo se hacia la limpieza de una piscina. «Vivi otra vez
algo estremecedor, los hombres ingresaban directamente en las piscinas
llenas de crudo, sin proteccion alguna. Trabajaban en la limpieza de los
derrames para tratar de ganarse el sustento diario. Era absurdo, no tenian
ningun lineamiento técnico; por un lado, paleaban el crudo, y por el otro,
este seguia fluyendo hacia el otro lado del estero. El crudo, supuestamente
recuperado se enterraba a pocos metros del derrame, donde era evidente
que con la lluvia irian a parar nuevamente al estero. Este trabajo hacia que
ellos acabaran completamente cubiertos de petréleo. Al final de la jornada,
para regresar a sus casas, se limpiaban todo el cuerpo con diésel».
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En un ejercicio de revisionismo entre historia y arte, Salvador Izquierdo repasa obras claves del arte moderno y contem-
poraneo ecuatoriano para reflexionar sobre la nocion de mito y la problematica representacion del Oriente en el arte. «Mito,
dice Izquierdo, «es un término en disputa, como la misma selva y quizas nuestro destino es volver una y otra vez a la imposi-
bilidad de abarcar ese territorio en términos racionales, quizas por eso la destruimos». Maria del Carmen Oleas, por su parte,
establece relaciones entre la aparicion de una carrera universitaria de artes plasticas (la Facultad de Artes de La Universidad
Central del Ecuador, FAUCE) que dio un paso importante para la profesionalizacion de los artistas y el surgimiento de la clase
media en el contexto petrolero de crecimiento economico. Esto hizo, dice Oleas, «que por primera vez en el pais surgiera un
“campo artistico” que implic6 un mercado del arte, un coleccionismo v, sobre todo, la dinamizacion en su circulacion». A estas
se suman las entrevistas con activistas y artistas del sur de ltalia, originarios de zonas de extraccion petrolera, hechas por Rosa
Jijon y Francesco Martone en su proyecto Fosil-e. Dicen: «No es casualidad que el aniversario del primer barril de petréleo
ecuatoriano coincida con el de la publicacion de Limits to growth, del Club de Roma, texto fundamental en la historia del pen-
samiento ecologista».

El libro cierra con una fotografia de archivo de las Coccinelle —la historica asociacion de gais, travestis y transgéneros
del Ecuador—, donde se las ve vigorosas en una de sus tantas manifestaciones en la Plaza Grande de Quito, reclamando
contra la violencia patriarcal y transfobica del Estado. Junto a ellas, resalta una pancarta que dice: «Deuda ecologicax». Su lucha
era trasversal como su deseo, como son todas las luchas que apelan por la dignidad de todxs.

Todas las imagenes de esta seccion fueron extraidas
del libro Estado Fosil.




JHay algo de nuestras vidas que se escape de los derivados del petrdleo?
JHay algo de nuestras vidas que se escape de los derivados del petrdleo?
JHay algo de nuestras vidas que se escape de los derivados del petroleo?

Nukanchikka allpamamata kuyashpami paywan rimarishpa kunankaman kawsamushkanchik, mayu kakpi, allpa kakpi,
yurakuna kakpi. Paykunawan paktami aylluyarishpa kawsashpa runakunaka shamushkanchik, tukuy fiukanchik kawsa-
ypimi paykunapa shutipi raymikunatapash shinamushkanchik.
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e Publicacion

. Autores: Libertad Gills y Martin Baus (Colectivo Guayaquil Analogico)
GUAYAQUIL EN RUINAS:

CARTOGRAFIA FILMICA DE

UNA CIUDAD.

Acompafiamiento editorial y texto: Fausto Rivera Yanez

«Mi amor a la penumbra me hace habitué al cinema», escribe en 1919 Medardo Angel Silva en una de sus crénicas
modernistas, género literario que —a diferencia de la poesia— utiliza para expresar su malestar con la sociedad guayaquilena
de la época. Mediante la cronica, el poeta cuestiona sin concesiones el impacto de la modernidad en el modo de vida cultural
de su ciudad. Silva provenia de una familia de clase obrera y comenzé a trabajar como redactor de crénicas desde muy tem-
prana edad, después de abandonar la escuela secundaria. Fue un poeta y un artista fldneur que se nutria de la vida nocturna,
callejera y «marginal» de Guayaquil. Su vision sobre la burguesia y esos «nifios bien», como solia identificarlos en sus textos, lo
posicionan en una zona ambigua respecto al espectro socioecondmico en el que se desenvolvia.

Silva firmaba estos textos bajo el seudénimo de Jean d’Agreve y en ellos arremetia contra el conservadurismo, sin dejar
de resaltar aquello que lo afectaba a nivel intelectual y emocional, como el cine y su posibilidad de oscuridad, de inmersion en
un mundo con apenas rastros de luz. Los «cinemas» que frecuentaba (como los teatros o las iglesias, agregaria el artista tam-
bién guayaquileno, Eduardo Sola Franco) han sido siempre un espacio de encuentro entre las clases sociales. Si bien existian
distintas tarifas que estratificaban socioecondmicamente las salas, la entrada vy salida del teatro —es decir, la porosidad del cine
hacia la ciudad— se estructuraba como aquel punto de encuentro horizontal.

PMA 203



PMA 204

«Tras el horrible surmenage cuotidiano, tras el pequefo rasguno, la rencilla
diaria, la mezquindad amiga, jcomo es grata la sombra azulada del teatrito! Como
las chicas “cursis” que solo pueden gozar en el écran de las mundanas elegancias
y asistir a las soirées aristocraticas, desde su platea, mi dolor busca el reposo del
cine que es a mi alma, como un suave bafio de penumbra. jAh, los suefos que hilo
en mi telar de romanticismo a la semiluz de la pantalla! Cual en el verso de Rubeén,
mi dolor se diluye en el maravilloso cristal de las tinieblas».

Con estas reflexiones lanzadas como sugerencias y provocaciones hacia
la burguesia adormecida que no se atrevia a deambular por Guayaquil en la pe-
numbra, Medardo Angel Silva actualiza un debate y una resistencia que son bien
recogidos en Guayaquil en Ruinas: cartografia filmica de una ciudad, una pro-
puesta editorial que surge a partir de una experiencia de investigacion y accion
artistica realizada por el colectivo Guayaquil Analogico (codirigido por Libertad Gills
vy Martin Baus), desde 2018 hasta el presente. Depositar y ordenar los materiales
que surgieron en esa investigacion y proponer una lectura que trace conexiones
entre esos archivos son algunos de los objetivos de este trabajo: producir un tejido
organico con el presente y la historia, con el archivo y las practicas audiovisuales
contemporaneas.

El proyecto se enfoca en las practicas filmicas en formatos analégicos (8mm,
super 8mm, 16mm y 35mm) realizadas en Guayaquil y sus relaciones con las es-
tructuras geograficas, urbanisticas y sociales de la ciudad. No solo se indaga en las
peliculas realizadas en esta ciudad, también en todo tipo de estructura e infraestruc-
tura que haya servido como soporte de aquellas practicas filmicas.

El proyecto revisa los soportes variados que existen dentro de estas practi-
cas, como las formas de colaboracion entre los equipos técnicos de las realizacio-

nes cinematograficas, la labor de los proyeccionistas, las formas de distribucion —tanto alternativas como convencionales—, el cine domeéstico, los desplazamientos
de los cinéfilos entre las distintas salas del centro de la ciudad, y los tipos de emulsion y procesos fotoquimicos utilizados. Se trata de una inquietud por todo aquello

que rodea al propio cine, a la vida, a la relacion con la urbe y su memoria.

«Creemos que la riqueza particular de investigar las practicas cinematografi-
cas en Guayaquil radica en estos desbordes y excedentes. Como asi también en los
vacios que estos reboses dejan», sefialan los coeditores de este proyecto, Libertad
y Martin. Si bien se proponen abordar el cine realizado en formatos analogicos, la
publicacion también da cuenta de aspectos particulares que se desprenden de estas
practicas. Estos formatos son entendidos como estructuras materiales y de pensa-
miento que les permiten estudiar y analizar aquellos «desbordes y excedentes» que
son propios de un contexto historico, como también los desvios que ha tomado el
cine respecto a las formas convencionales de produccion y creacion.

Este colectivo comenz6 como un proyecto de investigacion financiado por
la Universidad de las Artes entre 2018 y 2019. Durante este tiempo, se investigo las
practicas audiovisuales analdgicas de Guayaquil y se propuso una serie de activi-
dades para la comunidad, como el Primer y Segundo Encuentro de Cine Casero de
Guayaquil en 2018 y 2019, y la Ruta Sin Cine (recorrido por las antiguas salas de
cine del centro). En 2019, el colectivo fue invitado para realizar un taller de cine de
apropiacion y proyeccion en vivo en el Festival Camara Lucida, y en 2021 se realizo
la Ruta Sin Cine Il, en el marco del Encuentro Internacional de Investigacion en Artes
de 2021, entre otras acciones.

Guayaquil en Ruinas: cartografia filmica de una ciudad esta compuesto
por cinco capitulos que dan cuenta de la historica relacion de Guayaquil con el cine,
la cual se puede desplegar como un mapa, en donde cada coordenada, ubicacion,
infraestructura, barrio, abarcan pequefos hitos, pequenas historias que entre si van
completando la morfologia de esa relacion, como apuntan sus editores. Cuando los
autores de este libro se propusieron leer ese mapa, se encontraron con fragmen-
tos, notas escritas a mano en los contornos del plano, demarcaciones de senderos

no oficiales, intersecciones que conformaban palimpsestos, pero también habia zonas faltantes. Asi, una vez mas, aparecian los «desbordes, excesos y vacios» como
posibilidad de seguir indagando.
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Y es aqui donde radica la potencia de la publicacion: no presentar un mapa acabado ni un atlas que lo
abarcara todo, sino mas bien sugerir derivas que terminan en callejones sin salida y que contribuyen a bosquejar
ciertas zonas que parecen haber sido borradas, o que simplemente nohabian sido incluidas en esta cartografia.
«Todo mapa es producto de un acto politico. Todo mapa esta destinado a ser incompleto, y es justamente ahi
donde radica su gesto y propuesta a ser completado», sefalan Libertad y Martin, para quienes las practicas archi-
visticas son ejercicios vivos y abiertos, realizados de forma colectiva y a traves del didlogo.

El primer capitulo se titula «Cartografiando la ciudad» y aborda las relaciones entre Guayaquil y las salas
de cine que esta ciudad albergd. Toma como epicentro la actividad realizada en el encuentro Rutas sin cine, que
consistio en una serie de derivas/caminatas que se hicieron de forma colectiva para recorrer, acompanados y guiados
por antiguos proyeccionistas, los espacios donde alguna vez se situaron las salas de cine que Guayaquil acogid desde
comienzos del siglo pasado.

A modo de pequenas estampas, este capitulo arranca con sucesivas imagenes de archivo —como gesto de
insistencia, de reafirmacion de la memoria, pese a su desaparicion— de estas salas como vestigios de una época en
que la cultura cinematografica atravesaba vitalmente a la ciudad. En uno de los textos de esta seccion, Gabriel Paredes
Villegas recuerda que Guayaquil «tuvo el privilegio de ser la primera urbe del Ecuador en presenciar una funcion de cine;
este evento sucedio el domingo 1 de agosto de 1897, cuando en esa sala se presento el proyectoscopio, ultimo invento de
Thomas Alva Edison».

Mientras que en el presente, el fotografo Eduardo Jaime es quien registra en doble exposicion las caminatas de Rutas
sin cine, como si quisiera remarcar la dualidad de los tiempos que habitan simultdneamente en Guayaquil: una inquietante
imposibilidad de modernizarse del todo y sostener las potencias del pasado. Al proponer las caminatas como metodologia de
investigacion artistica, como se indica en la publicacion, se pretendia regresar sobre los pasos de quienes recorrieron las calles
de Guayaquil trasladandose de cine
en cine, y, de esa manera, habilitar

. El proyecto se enfoca en las practicas filmicas en formatos analogicos
una memoria sobre las estructuras

(8mm, stper 8mm, 16mm y 35mm) realizadas en Guayaquil y sus
relaciones con las estructuras geograficas, urbanisticas
y sociales de la ciudad.

vy materialidades urbanisticas en un
gesto de ocupar el espacio publico
como acto de rememoracion.

El segundo capitulo se llama «Cine
fuera de las salas, dentro de las casas»
y aborda a grandes rasgos las practicas
amateurs de cine doméstico, y toma como
eje principal los Encuentros de Cine Casero.

Estas actividades de multiproyeccion publica
de filmes caseros tuvieron como objetivo abrir
un dialogo con la comunidad guayaquilefa y
con quienes conservaban materiales filmicos.

Las memorias personales, ajenas, anonimas u
olvidadas se convertian en memorias colecti-
vas con la apertura de estos archivos.

En un ensayo de esta seccion, Libertad
Gills recuerda que el cine, en el principio de su
historia, ha sido utilizado por aficionados para
grabar lo cotidiano. Pero transcurrido el tiempo
llego la profesionalizacion del medio, por lo que el
cine amateur —como se denomina el cine realiza-
do por aficionados o no profesionales— «no se ha
detenido, todo lo contrario, habita silenciosamen-
te en todas las ciudades donde alguna vez hubo
una camara cinematografica y se expande genera-
cionalmente con cada nueva tecnologia (celulares,
drones, etc.) y a través de espacios alternativos de
difusion audiovisual (principalmente YouTube)». Todo
indica que el cine amateur esta aqui para quedarse,
apunta Libertad.

En esta seccidén se conceptualiza y contex-
tualiza este cine considerado «menor», y se proble-

matiza su relacién con el cine industrial y las formas
de distribucion estandarizadas. Por ejemplo, en un
contexto como el guayaquilefio, donde recién se esta
empezando a legitimar el cine nacional (a través de
investigaciones, publicaciones o conversatorios) para
un publico habituado a las carteleras de las cadenas
de cine en los centros comerciales —que proyectan
exclusivamente peliculas importadas y que son res-
ponsables de la aniquilacion de las mas de treinta
salas de cine (algunas con hasta 3000 butacas) que
existieron en algun momento en Guayaquil—, todo
cine que rompe con las expectativas de lo que se
espera de «una pelicula» queda afuera de cualquier
posible historia del cine. Es una resistencia, mas aun
si se piensa que el cine casero no tiene la intencion
de «contar una historia» ni estrenar en salas comer-
ciales, ademas de que es de formato pequefio y de
corta duracion.

De ahi la importancia de los archivos vy ejerci-
cios recogidos en Guayaquil en Ruinas: cartografia
filmica de una ciudad, donde se evidencian los tes-
timonios de quienes albergan colecciones de filmes
caseros en sus hogares, conformando archivos al-
ternativos unicos para la historia filmica, cultural del
pais. Este es el caso de la escritora y cineasta lleana
Matamoros, directora de Rosita, cortometraje que lo
pudo realizar gracias a un hallazgo familiar: «Pocos
anos antes de morir, mi abuela me hizo un regalo
que me cambiaria la vida: una pelicula de 8mm de
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1962 donde se filmaba la misa, la ceremonia v la fiesta de graduacion de Rosita, su primera
hija. Mi tia murié un afio después, y aquel es el Unico registro filmico que existe de mi familia.
Aunqgue no llegué a conocer a Rosita, heredé su nombre, y con él, la fascinacion por su
personaje.

Este capitulo, adicionalmente, expone discusiones en torno a los actos de conser-
vacion no institucionalizados, la vulnerabilidad material de los archivos filmicos en una
ciudad tropical como Guayaquil y los hallazgos mas insospechados, como el de Oscar X.
Ilingworth, quien encontré una caja humeda y polvorienta hace varios afos, con 25 rollos
super 8mm en estado dudoso, pero indudablemente valiosos. En 2018, Oscar proyecto6 parte
de ese material en el marco de la muestra Guayaquil Analogico, en la Universidad de las
Artes. La exposicion de este archivo en la publicacion es fascinante por su ambigliedad
narrativa y potencia estética.

La tercera seccion se titula «Correspondencias desde el puerto» y trata a Guayaquil
bajo su cualidad de ciudad puerto, y se centra en los flujos migratorios que tuvieron una
incidencia fundamental en su historia filmica. El eje central de este capitulo son una serie de
correspondencias, entrevistas y rescate del archivo personal de personajes como Joseph
Morder (cineasta francés que vivid su infancia en Guayaquil y con quien se realiz6é una acti-
vidad performatica de envio y lectura de cartas), Lucho Costa (cineasta, fotografo y docente
chileno radicado en Guayaquil en la década del setenta y que fue colaborador del cineasta
Gustavo Valle), y Eduardo Sola Franco (artista multidisciplinar guayaquilefio que vivié en
un autoexilio permanente y a quien le dirigen varias correspondencias desde el presente).

En este apartado resalta la entrevista de Libertad Gills a Joseph Morder, quien tiene
vinculos estrechos con Guayaquil. El cineasta francés pasé diez afos de su infancia en
dicha ciudad tropical, tiempo que lo marco rotundamente. Las calles, las miradas, las venta-
nas, las fachadas de las casas, los temblores, las lluvias invernales son los elementos que
se quedaron con él, marcados en su cuerpo. Estas imagenes son el material de Memorias
de un Judio Tropical (1986), que, aunque fue filmado en Paris, trata de Guayaquil y de la
memoria. Joseph fue invitado de la primera edicion del Festival EDOC en 2002 para la pro-
yeccion de esa pelicula. El retorno de Morder a Guayaquil, después de cuarenta afos, es

el tema del filme Aqui soy Jose, primer documental del director guayaquilefio Fernando Mieles. A partir de esta filmacion nace una amistad entre los dos directores,

unidos por una ciudad y la pasion compartida por el cine. En octubre pasado, Morder regresé a Guayaquil como invitado especial del Festival Eurocine para proyectar

su nuevo filme, La Duquesa de Varsovia (2015). «Tienes que ser un nifio frente a una pelicula. Tienes que aceptar ser un nifo y no comprenderlo todo. La gente quiere

sentirse mas inteligente que la pelicula, mas fuerte. Pero en realidad son mas débiles que la persona que llora. Asumir la sensibilidad es una fuerzay, reflexiona Morder.

Otro apartado que resalta en este capitulo son las cartas desde el tropico dirigidas a Eduardo Sola Franco por parte de diversas personas, cuyo apego por Gua-

yaquil, como Eduardo Jaime, Gustavo Valle o Bertha Diaz, esta mediado por el amor y la sospecha, por la criticidad y la sorpresa. Distanciados siempre de la imagen

complaciente, lastimera o de la postal caricaturesca que puede llegar a tener la

ciudad. Bertha, desde el presente, le escribe a Eduardo: «Caminar por las callesde  Guayaquil en Ruinas: Cartografia filmica de

Guayagquil es una constante sensacion de abismo. El cuerpo se entrega al calor una ciudad rastrea el cine desde las ruinas para
mostrarnos que desde esa fragilidad se construye la
potencia de la cultura, la memoria y las formas de
relacionamiento humano con la ciudad.
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inclemente vy al sudor, se sumerge en la contaminacion del aire y uno siempre arriesga
quedarse estancado, pegado al asfalto. El sol golpea duro detras de esa capa gris que
cubre el cielo gran parte del afo. Los oidos sufren los bocinazos y gritos amplificados
en algun megafono para vender frutas y boletos de loteria. Los oidos son maravilla-
dos por esas frutas y boletos de loteria, porque aquellas voces parecen salidas de un
musical tropical. Afinadas con el tono de la ciudad, entrenadas para ser escuchadas a
pesar de todo el resto».

«La muerte del cine/presidente» es el cuarto capitulo y aborda —a manera de
ensayo plastico y visual— la recurrente relacion del cine guayaquilefo con la muerte.
El capitulo gira en torno al cierre del emblematico Cine Presidente (ultimo cine que
proyecto en formatos filmicos) y una serie de materiales que dialogan con este evento,
con el cementerio y la desaparicion. Libertad y Martin cuentan que el interés por esta
relacion del cine con la muerte surge a partir de aquella inquietud —inaugurada en
el segundo capitulo— por la fragilidad e inestabilidad de los formatos de celuloide en
Guavyaquil. El capitulo se adentra, de ese modo, en preguntas sobre la perdurabilidad
y la preservacion, no solo desde un punto de vista patrimonial y objetual, sino también
desde una perspectiva ontologica que vincula de forma casi irremediable la historia
del cine en Guayaquil con su propia desaparicion.

Un factor llamativo de esta seccion es la forma en como esta organizado vi-
sualmente. Construido por materiales tan diversos como fotografias, cartas, guiones y
descartes filmicos de proyectos inacabados, cada uno da cuenta de aquella historia
acechada por el deterioro y caducidad de los formatos filmicos como reflejo de una
situacion perpetua. Asi, a manera de ensayo visual, aparecen fotogramas intervenidos
de Alfredo de Guayaquil (Rofl Blomberg, 1968); De como engahar a los muertos (Gus-
tavo Valle, 1978); Augusto San Miguel ha muerto ayer (Javier Izquierdo, 2003); Dia de
los muertos (Guayaquil Analogico, 2019) y Ruta sin cine (Guayaquil Analdgico, 2019).
Tambien hay fragmentos del guion de Extravio, film de Gustavo Valle inacabado, y
fotografias de Ricardo Bohorquez en la ultima noche del Cine Presidente.

«Por un cine cachinero» es el ultimo capitulo y aborda las practicas
de reapropiacion filmica a partir de materiales desechados y encontrados,
proponiendo una suerte de respuesta y contrapunto al capitulo anterior. Se
plantea la idea del reciclaje como ejercicio artistico experimental para el
cine desde Guayaquil. Aqui se pone en foco las nuevas practicas realizadas
por cineastas y artistas de la ciudad, como la de Juan Carlos Vargas, quien
ha ido recolectando de sus caminatas por la ciudad afiches viejos de cine
que luego son intervenidos plasticamente. Son obras que —como apuntan
Libertad y Martin—, «sin dejar de ser cinematograficas, se desplazan de la
concepcion monocanal y se trasladan a expresiones expandidas del cine,
como las obras pictoricas a partir de afiches antiguos, performances de re-
creacion espacial a partir de peliculas domesticas familiares o el trabajo con
material filmico a partir de su manipulacion con sintetizadores de video ana-
logico». Tambien destaca una entrevista realizada a un cineasta y fotografo
guayaquilefo fundamental en esta historia filmica: Gustavo Valle, director
de las peliculas El subamericano, Naturaleza muerta, De como enganar a
los muertos, Un muheco llamado ano viejo, Casa abierta y Rio Guayaquile.

La publicacion cierra con dos anexos: una «Filmografia» compuesta por una serie de fichas técnicas de obras filmicas
realizadas en Guayaquil (o vinculadas a la ciudad). Entre estas se encuentran peliculas que han sido «redescubiertas» o en-
contradas por primera vez. Cada ficha técnica pone en relevancia aspectos tematicos, formales y contextuales que ayudan
a comprender el lugar que ocupan en la conformacion de este mapa filmico de Guayaquil. Por otro lado, hay una seleccion
de textos historicos de fuente primaria (como Cine guayaquilefo, de Gustavo Valle; El formato popular, de Alfonso Gumucio
Dagron; o la primera parte del ensayo Produccion cinematogrdfica en el Ecuador, de Camilo Luzuriaga) que complementan la
lectura del libro y otorgan una base conceptual producida desde América Latina para pensar el cine desde este territorio. Son
textos denominados como «esenciales» para el estudio de los cines tratados en este libro: el cine amateur, el cine obrero, el
cine de reapropiacion y de reciclaje, el cine en pequenos formatos, y el cine como minga.

Guayagquil en Ruinas: Cartografia filmica de una ciudad rastrea el cine desde las ruinas para mostrarnos que desde
esa fragilidad se construye la potencia de la cultura, la memoria y las formas de relacionamiento humano con la ciudad.

Todas las imagenes de esta seccion fueron extraidas
del libro Guayaquil en ruinas: Cartografia filmica

de una ciudad.
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