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RESUMEN

El objetivo del presente estudio es crear una serie de obras artisticas en base a la
experimentacion con materiales no tradicionales para promover la contemplacion de la vida
cotidiana en Imbabura. Se ha realizado un anélisis tedrico sobre la cotidianidad andina de
Imbabura para sustentar conceptualmente la propuesta artistica. Considerando la gran
importancia que tiene el replanteamiento de la cotidianidad, se reconoce como beneficiarios
tanto a la ciudadania, como al sector artistico para enriquecer los cuestionamientos sobre
trabajar en torno a esta tematica.

La investigacion que se ha desarrollado es cualitativa, por ello es de caracter descriptiva y
narrativa, haciendo uso del método hermenéutico. Se realiz6 una revision bibliogréafica para
obtener el estado del arte sobre los estudios que abordan las caracteristicas socio historicas de
la cotidianidad andina, y por ultimo se elaboré un recorrido histérico por los movimientos y
artistas que han trabajado en torno a dicho tema. La técnica principal de esta investigacion fue
la observacion, lo cual condujo a la experimentacion artistica para elaborar una serie de obras
en diversas técnicas y materiales.

Como principales resultados se puede ofrecer, en primer lugar, un cuerpo teérico que
contribuye a caracterizar la vida social y cotidiana del contexto imbaburefio desde una
concepcidn estética. En segundo lugar, obras artisticas que permiten revisitar los imaginarios
y entornos comunes desde nuevas Opticas y técnicas que enriquecen el oficio artistico
contemporaneo.

Se realizaron un total de 7 obras en las que figuran técnicas como videoarte, pseudo artesania,
serigrafia, performance mercantil, extension de guaipe sobre soportes bidimensionales, soft

sculpture, y arte publico. En dichas obras se abordan teméticas como la cotidianidad agricola,
artesanal, etnogeogréafica y urbana, popular y proliferacion de las iméagenes.

Palabras clave: Cotidianidad, Andes, relacionalidad, socio estética, extra artistico, material.
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ABSTRACT

The objective of this study is to create a series of artistic works based on experimentation with
non-traditional materials to promote the contemplation of daily life in the Andes. Considering
the great importance it has for the citizenship, it will be very useful as a tool for the artistic
sector.

The research that has been developed is qualitative, using the hermeneutic method. A
bibliographic review of the historical causes that characterize the everyday socio-aesthetics in
Ecuador was carried out, as well as some social sciences that have addressed the definition of
everyday life, and finally, a historical review of the movements and artists that have worked
on the subject was elaborated. As main techniques, unstructured observations were used, and
artistic experimentation was used to elaborate a series of works in different techniques and
materials.

As a result, the Imbaburan artistic community does not recognize contemporary art as a
plausible practice, due to the traditional nature of its arts. At the same time, the potentialities
of producing around everyday life are identified, both for the social contribution to revisit the
imaginary and common environments, as well as the production of new optics and techniques
that enrich the contemporary artistic craft. This leads to conclude the importance of art as a
political strategy and extra-artistic aesthetics as remarkable tools for the re-signification of
everyday life.

Keywords: Everyday life, Andes, relationality, socio aesthetic, extra artistic, material.
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INTRODUCCION

La presente investigacion se refiere al tema de la vida cotidiana andina, que se puede definir
como el conjunto de costumbres, comportamientos y labores que constituyen la sociabilidad
y que se evidencian en la convivencia diaria de la sociedad imbaburefia. La  caracteristica
principal de la definicidn ciudadana de cotidianidad es que por su caracter repetitivo se tiende
a pensar que es unicamente “rutina”, impidiéndonos reconocer constantemente la riqueza
estética del entorno. Para analizar esta problematica es necesario mencionar sus probables
causas. Existen determinados habitos colectivos asociados con la prisa y con la productividad,
ambos propios de la posmodernidad, a esto se suma la insuficiente educacion en sensibilidad
artistica y por tanto en sensibilidad estética e inteligencia espacial. Esto evita el cultivo de la
contemplacion ciudadana del entorno, produciendo una éptica indiferente del espacio fisico
en el que convivimos a diario.

La investigacion de esta problematica social se realiza por el interés de identificar la riqueza
estética que puede ofrecer la cotidianidad y como esta puede ser abordada desde el arte para
redimensionar, reflexionar y resignificar la belleza presente en el entorno diario de Imbabura.
Esto permite conectar a los ciudadanos con su cotidianidad de una forma critica y consciente.
En el &mbito profesional como artista plastico, el interés es conocer materiales recursivos,
soportes y labores iconicas recurrentes en la cotidianidad, que sean identificables para la
ciudadania. Con el objeto de enriquecer y a su vez cuestionar la labor y herramientas del artista
en la contemporaneidad y como este puede proponer experiencias sensibles renovadas ante un
entorno cada vez mas de significado y banalizado.

La investigacion elaborada es de tipo cualitativa, como instrumento se realiz6 una entrevista
a un profesional y docente de las artes, que ayuda a esclarecer las nociones locales del arte
contemporaneo y sus posibles beneficios segin el contexto. Ademas, se establece el uso de
métodos como la observacion para reflexionar sobre el entorno, materiales, practicas y
estructuras que son abordadas desde la exploracion artistica para establecer un conjunto de 7
obras entre las cuales figuraron como técnicas; videoarte, pseudo artesania, serigrafia,
performance mercantil, composiciones materiales bidimensionales, soft sculpture, y arte
publico.

Durante la exploracion artistica uno de los obstaculos es el desarrollo de técnicas viables para
el trabajo con materiales no tradicionales, esto implica la debida investigacion, y
experimentacidn para adquirir mayor dominio de cada material nuevo planteado.

El informe se organiza de la siguiente manera: en el capitulo | se desarrolla el marco tedrico
mediante una revision bibliografica de la cotidianidad como definicion, asi como una breve
caracterizacion de lo socio estética ecuatoriana. Luego se elabora un recorrido histérico por
las vanguardias y artistas que han trabajado en torno al tema. Ademas, se establecen algunos
ejes de la cotidianidad andina Imbaburefia para basar la propuesta visual posterior, estos
fueron; cotidianidad agricola, artesanal, etnogeografica y urbana, popular y proliferacion de
las imagenes. Finalmente, se desarrollan algunas definiciones sobre la contemporaneidad

1



como contexto histdrico social y el arte posmoderno para comprender las practicas artisticas
desde las que se plantea la propuesta del proyecto.

En el capitulo Il se establece el método de la observacion para identificar en la cotidianidad
el uso de materiales, técnicas, formatos y valoraciones técnicas que refieran a ciertas
problematicas y que son tomadas en cuenta en la exploracion artistica posterior. Ademas, se
define una entrevista a una poblacién cultural de un actor, para agregar aportes tedricos desde
su experiencia profesional. ;Como puede contribuir el arte contemporaneo a los procesos
estéticos y de construccidn historica del arte Imbaburefio en el presente?

En el capitulo 111 se analiza y discute los resultados de la investigacion y las reflexiones
obtenidas de la entrevista a un actor cultural planteada anteriormente. Se establece un analisis
de los resultados obtenidos en el proceso de produccion de las obras artisticas, asi como su
desarrollo técnico y estrategias para ser replicadas en el futuro por otros investigadores.

En el capitulo IV vemos la propuesta planteada y todas las obras obtenidas en el proceso de
exploracion artistica, orientadas a hackear la forma en la que asumimos la cotidianidad desde
aristas materiales, icénicas, temporales, laborales, y territoriales. La propuesta busca resaltar
y comprender que el producto artistico puede provenir de otras materialidades y haceres. Se
aborda la cotidianidad como un espacio lleno de poéticas estructurales, y materiales
invisibilizados, que en aparente extra oficialidad artistica, contribuyen a reflexiones mas
profundas sobre cual es la dimension sensible que puede ayudar a identificarnos como
colectividad andina en el presente. Finalmente, en el capitulo V apreciamos las conclusiones,
recomendaciones obtenidas y anexos.

Objetivo general.

Crear una serie de obras artisticas en base a la experimentacion con materiales no tradicionales
para promover la contemplacion de la vida cotidiana en los andes.

Objetivos especificos.

Diagnosticar cual es la aceptacién Imbaburefia por el arte contemporaneo e identificar sus
contribuciones al contexto local.

Determinar procesos técnicos de experimentacion con materiales no tradicionales que
contribuyan estéticamente al imaginario posmoderno local.

Disefar la propuesta creativa, describirla e identificar referentes artisticos.



CAPITULO I: MARCO TEORICO

1.1 La vida cotidiana

La Real Academia Espafiola (2011) asegura que el término “cotidiano” proviene del latin
quotidianus de quotidie, que significa “diariamente” (p. 2449). Es decir; los acontecimientos
que se repiten dia a dia. Su derivacion, la vida cotidiana, se entiende como “el topos por
excelencia del interfaz entre naturaleza y cultura” (D'epinay, 2008, p.9). Pero definirla de
forma tan concreta es apenas el principio del problema polisémico real, sobre todo en el campo
filosofico, que estudia la entramada profundidad de este concepto. Santos (2014), manifiesta
que es apenas hace 30 afios que la cotidianidad se convierte en objeto de estudio filoséfico.
Afortunadamente, Bégout (2011, citado en Santos, 2014) identificaria una ramificacion
filosofica que se dedica a estudiar la cotidianidad de forma pura, la denominaria “koinologia”.

Es primordial diferenciar el uso de algunos términos, que en realidad son aristas y
componentes de la vida cotidiana. Por ejemplo, Weber (citado en D'epinay 1998) sefiala que
lo cotidiano seria “el conjunto de situaciones y de préacticas casi totalmente descargadas de
simbolizacion” (p.12). Aparentemente practicas y comportamientos absolutamente objetivos y
funcionales. La cotidianidad en cambio, segln sefiala D'epinay (2008) seria “la produccion y
reproduccion de rutinas, rituales, etiquetas, etc. Conduce al establecimiento de una cotidianeidad”
(p. 20).

Las practicas de rutinizacién constituyen, en sintesis, “el proceso constantemente repetido de
apropiacion del tiempo y del espacio” (D'epinay, 2008, p. 21). Cabe preguntarse con qué
intencion el individuo rutiniza su vida, dado que todo ser humano produce su cotidianeidad,
y de alguna forma la sociedad es producto del cimulo de todas estas cotidianeidades actuando
y desplegandose sobre el espacio — tiempo.

Santos (2014), manifiesta que:

El cotidiano cotidianizar seria el relato permanente que hacemos de nuestra vida cotidiana. Hay aqui
también, por lo tanto, otra ficcion: la ficcion de que este relato seria algo mas que un simple relato y
que, por lo tanto, lo cotidiano constituiria algo con lo que podemos contar (p.4).

Una especie de garantia que nos permite avanzar por la vida sin sentir el riesgo del caos, el
cotidianizar es una herramienta del ser humano para defenderse, para apropiarse del tiempo,
para elaborarse un sitio seguro ante el mundo que por naturaleza es incertidumbre, es tener
motivos para acostarnos por la noche y despertarnos en el dia. Cabe aclarar, que este
argumento es muy relativo, y puede variar de individuo a individuo, pero es una generalidad
filoséfica, es importante aclarar también que es este axioma es netamente occidental producto
de la analitica existencial del Dasein heideggeriano (Santos, 2014). Un axioma que
exploraremos mas adelante para profundizar en la cotidianidad andina.

La vida cotidiana también ha sido abordada desde el campo psicologico, que estudia la
cotidianidad como el medio donde se construyen y desarrollan todos los vinculos que
3



experimenta el individuo, por tanto, la fuente de todos los comportamientos conscientes e
inconscientes, producto del determinismo o el azar (Guillermo, s.f.).

La sociologia también la estudiaria, con una orientacion de caracter fenomenologico. Javeau
(2003) nos extiende su apreciacion asi:

Lo cotidiano es “lo social” visto bajo el angulo de los propios individuos (...) El Horizonte de lo
cotidiano no es el dia, sino la socialidad, es decir, la disposicion concreta de las interacciones en
ambientes concretos. Lo “societal” Es el modo de expresion de la socialidad (p. 25).

Una definicion que se enlaza con la obra de autores como Henri Lafebvre, quien insiste en
abordar la cotidianidad como realidad social, y Agner Heller quién estudia este fendmeno
desde la ontologia, considerando a la vida como un lugar donde se reproduce la individualidad
social (Santos, 2014).

A continuacion, otro postulado, més afianzado en la individualidad y proveniente también
desde la ontologia. Heidegger (1999, como se cit6 en Villa, 2005) postula que; “la vida es
auténtica cuando el hombre elabora su proyecto, se sale de la cotidianidad. La vida es
inauténtica cuando el hombre esta ahi acriticamente, se pierde en la comodidad del anonimato,
en la masa, cuando simula su destino” (p. 126). Es decir, cuando el hombre responde a la
cotidianidad como rutina implacable y disolvente de la individualidad genuina.

El estado juega un rol de regulacion muy importante en la cotidianidad, ayuda a estipular una
serie de comportamientos aptos o penados, que salvaguardan la convivencia. La vida en
sociedad requiere ciertos pardametros que faciliten la sociabilidad, es donde la ley toma su
lugar. El estado ecuatoriano reconoce a los ciudadanos como sujetos de derecho en torno a la
integracion de un proyecto politico basado en el paradigma epistémico quechua denominado
“sumak kawsay”, o buen vivir. De este se desprenden premisas que articulan la cotidianidad
como tal. Por ejemplo; el acceso al espacio publico, el derecho a condiciones dignas de espacio
privado, asi como regulaciones legales que garanticen la seguridad humana y la convivencia.
A continuacion, algunos articulos que demuestran lo mencionado:

Art. 393.- El Estado garantizara la seguridad humana a través de politicas y acciones integradas, para
asegurar la convivencia pacifica de las personas, promover una cultura de paz y prevenir las formas
de violencia y discriminacion y la comision de infracciones y delitos. La planificacion y aplicacion de
estas politicas se encargard a Organos especializados en los diferentes niveles de gobierno.
(Constitucién del Ecuador, 2008, p. 176).

Art. 23.- Las personas tienen derecho a acceder y participar del espacio publico como dmbito de
deliberacion, intercambio cultural, cohesion social y promocion de la igualdad en la diversidad. El
derecho a difundir en el espacio publico las propias expresiones culturales se ejercera sin mas
limitaciones que las que establezca la ley, con sujecién a los principios constitucionales (Constitucion
del Ecuador, 2008, p. 27).

Art. 375.- 3. Elaborara, implementara y evaluara politicas, planes y programas de hébitat y de acceso
universal a la vivienda, a partir de los principios de universalidad, equidad e interculturalidad, con
enfoque en la gestion de riesgos.

4. Mejorara la vivienda precaria, dotara de albergues, espacios publicos y areas verdes, y promovera
el alquiler en régimen especial (Constitucion del Ecuador, 2008, p. 169).
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Santos (2014), nos ayuda a comprender que, la vida cotidiana muchas veces puede ser
entendida de forma absoluta como “rutina”, pero hay que recalcar que es una integracion
espacio temporal donde no solo ocurre lo rutinario o ciclico sino también la alteracion de lo
rutinario, es decir; es este universo sujeto a la ambivalencia entre ciclo y ruptura.

Es asi como se explora la diversidad inicial que en realidad implica la cotidianidad para las
ciencias en humanidades, de ello la importancia de investigar sus relaciones, sus limitaciones
y valorarla como un campo de estudio potencial de transformacion social. La historia no se
construye por hechos memoriales pasados sino a diario y desde la cotidianidad (Echeverria,
2008).

De ello la importancia de la creacion de propuestas para intervenir este entorno inmediato y
basto donde se teje la sociedad, utilizando al arte como una estrategia amparada en la ruptura
de la Optica ciudadana indiferente, que utiliza herramientas, técnicas y materiales presentes en
el mismo medio para ser redimensionados y resignificados permitiendo replantearnos el
universo poético cotidiano y como los sentidos influyen en el acceso a este.

1.2 Vida cotidiana en los Andes de Imbabura.

La contemporaneidad andina esta permeada por una serie de contrastes y ambiguedades, es
importante entender someramente algunos de los procesos historicos que causan esta vision
tan particular de la cotidianidad que el autor propone y como se evidencian en determinados
espacios. La sociabilidad neoandina esta regida por una visible ambigiedad entre
ancestralidad y modernidad, algunas consecuencias de estas dinamicas podrian permitirnos
identificar posturas lejos del campo artistico pero que son buenos puntos de posicionamiento
para entablar un dialogo desde el arte contemporaneo y la vida cotidiana en la zona norte del
pais.

Anteriormente mencionamos la razén por la que el ser humano cotidianiza, habiamos
concluido que se debe a un terror que le produce la incertidumbre de la vida, un concepto
proveniente del “dasein” heideggeriano, pero es importante considerar la divergencia que
causa la particularidad latinoamericana. El modo de estar en el mundo europeo-occidental y
el de las culturas andinas son diferentes e incluso antagonicos en este punto. Santos (2014)
compara:

El Dasein heideggeriano con su correlato aymara que se encarna en el término utcatha. Este segundo
término significa, al igual que el primero, “estar ahi”, pero, a diferencia del heideggeriano, tiene el

EEINT3

sentido de “estar en casa”, “estar sentado”, es decir, estar amparado, protegido, cuidado (p. 5).

Esta es una divergencia importante, porque nos plantea la posibilidad de identificar ambos
conceptos fundidos, “remixeados”, a los que se recurre variablemente en la cotidianidad
andina como producto del mundo ancestral y el mundo moderno. Santos (2014), argumenta
que cotidianizamos también por otras causas que no son necesariamente terror a la
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incertidumbre del mundo, nos produce placer y alivio pensar en lo predestinado, en lo ciclico
de forma religiosa, y como de alguna manera no somos del todo duefios de las decisiones que
determinan el mundo. Otras causas para cotidianizar pueden ser la busqueda de placer, la
necesidad de eficiencia, la sujecion religiosa, la subordinacion a la autoridad o micro
hegemonias, etc.

Identificaremos algunos aspectos que producen esta cotidianidad visible que buscamos
estudiar. Para ello recurriremos a la filosofia, en palabras de (Licla, 2016)

La filosofia se constituye en un verdadero instrumento de analisis tedrico y practico en la medida en que,
por un lado, es reflexion de conceptos, definiciones, argumentos, teorias, supuestos, etc. y, por otro, es
reflexion critica y problematizadora sobre el mundo de la vida o las acciones cotidianas del ser humano

(p. 14).

La cotidianidad andina esta marcada por su diversidad y riqueza cultural, de ella se desprenden
un sin nimero de particularidades visibles en la realidad material y practica que constituyen
la vida diaria de sus habitantes, por ello es importante identificar algunos factores claves que
sirvan como estrategia para mas tarde ser abordados y cuestionados mediante la postura
practica y estética del artista sujeto a este contexto.

1.2.1 Entre la modernidad y la ancestralidad

Es posible entender la contemporaneidad andina desde varios ejes, uno de ellos es la
interiorizacion del paradigma occidental y la modernidad globalizada.

Sostenido en el aire, es decir, contingente, sin fundamento en ninguna identidad “natural”, ancestral,
el mundo latinoamericano, improvisado desde comienzos del siglo XVII por los indios vencidos y
sometidos en las ciudades de Mesoameérica y de los andes, es un mundo plenamente moderno: nacié
con la modernidad capitalista y se desarrollé dentro de una de sus modalidades, la inspirada por el
ethos barroco (Echeverria 2008, p. 11).

Hay que fijarse en el proyecto de dominacién a través de la modernidad, entender como opera
su logica para desentrafiar no solo cual es el producto, sino que valores y comportamientos
quedaron a flote en la sociedad ecuatoriana a pesar de la hecatombe, un indicador que seréa la
clave para la reconstitucion de nuestro proceso simbolico y de uso del entorno. Echeverria
(2018) menciona que la modernidad establecia dos proyectos:

El primer proyecto que parte de una disposicién a poner en juego y en peligro las formas heredadas
de la civilizacion en occidente aceitan la doble incitacion — cuantitativa y cualitativa- de
transformacion civilizatoria y plantea toda una reconstruccion de la humanidad del ser humano en
medio de la naturaleza. El segundo, interesado en mantener la estrategia civilizatoria del occidente
mercantil, acepta solo la incitacion cuantitativa de transformacion y plantea una potenciacion del
dominio humano sobre la naturaleza (p. 5).

El “valor de uso” se demuestra en las particularidades de las relaciones sociales, comerciales,
temporales, manuales etc. Este valor de uso se concibe desde el disfrute o aprovechamiento
por sobre el “valor de cambio”, modelo productivo occidental, con el paradigma de “el tiempo
es oro”, que infravalora permanentemente como una forma de dominio al valor de uso. La

6



préactica y el hacer son formas de vincularnos al mundo. Segun Sanchez (2005 citado en
Delgado 2018), “existirian diferentes formas de relacionarnos con el mundo, las cuales se han
ido forjando en el desenvolvimiento historico-social, siendo, algunas de estas relaciones, la
relacién tedrica, la relacion practico-utilitaria con las cosas como también la relacion estética”.

1.2.2 Ethos barroco y teatralidad

El critico cultural y filésofo ecuatoriano Bolivar Echeverria, en un intento por definir la
naturaleza filoséfica de la sociedad contemporéanea del Ecuador, contribuyé acufiando la teoria
del “Ethos barroco”.

El ethos de una época histdrica consiste en una estrategia elaborada espontaneamente en la vida
cotidiana e incorporada en el cddigo del comportamiento social, dirigida a contrarrestar los efectos
negativos o auto represivos que tiene sobre él la hostilidad de alguna fuerza superior (Echeverria 2008,

(p. 4).

Cotidianizamos porque estamos sujetos a la incertidumbre modernista de que; “el tiempo es
oro”. Identificamos como elemento opresivo tanto; a las recientes dinamicas productivas
instituidas por la globalizacién, como el proyecto de colonizacién instituido por Espafia al
cabo del siglo XVI, esto inmiscuye también la colonizacion a través del reemplazo e
imposicion de una nueva estética y unos nuevos valores en torno a ella, hablamos del periodo
barroco, propio del mundo mediterraneo. El paradigma estético que encierra el barroco se
traduce en horror vacui. “Expresion latina que quiere decir horror al vacio” (Imaginario,
2018). Por tanto, la exacerbacion de la ostentacion a través del “ornamentalismo”.

Una definicion que aun asi aparenta ser limitada para algunos autores. Theodore Wolfflin
(2004) seiiala:

Qué el barroco sea decorativo no lo dice todo. Es decorazione assoluta, como si ésta se hubiera
emancipado de todo fin, incluso del teatral, y desarrollado su propia ley formal. La decoracién absoluta
ya no adorna a nada, sino que no es nada mas que adorno (p. 461).

Considerando que al hablar de “adorno” seguimos dimensionando apenas un caracter de la
magnitud total de la obra de arte barroca y del paradigma filoséfico detras. Echeverria (2008),
manifiesta:

Decir que lo barroco es decorativo no es decir todo, lo barroco es messinscena assoluta; como si esta
se hubiese emancipado de todo servicio a una finalidad teatral (la imitacién del mundo) y hubiese
creado un mundo autbnomo. Ya no pone en escena algo (esa imitacion) sino que es escenificacion y
nada mas (p. 6).

Una expansion mas oportuna tomando en cuenta el reflejo de esta imposicion estética sobre
valores mas inmateriales, que impactan sobre la vida cotidiana y la esfera de costumbres,
comportamientos y tradiciones sociales, ademas del paradigma que encierra el ser ajeno y
pensar de forma barroca, en el caso particular de Ecuador; aceptandolo como una dinamica de
resistencia al mismo. Nos introducimos al concepto integrado de “Ethos Barroco”, ademas de

la razon por la que Echeverria defenderia lo “teatral”, y su gesta en la sociedad ecuatoriana.
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Siendo oprimidos por el deber de aceptar inevitablemente este nuevo sistema de vida, esta
colonizacion, sus habitos y conceptos del mundo occidental.

Echeverria (2008) sefiala que la estrategia del ethos barroco actuaria “mediante la
construccién imaginaria de un segundo plano de experiencia en el que la forma natural,
cualitativa o de uso resulta rescatada de su estado de devastacion” (p. 5).

Echeverria (2008), expresa que:

En América, de la construccidn de un ethos social propio de las clases bajas marginales de las ciudades
mestizas del siglo XVI'Y XVII (...) como una estrategia de supervivencia, como un método de vida
inventado espontaneamente por aquella décima parte de la poblacion indigena que pudo sobrevivir al
exterminio del siglo XVI y que no habia sido expulsada hacia las regiones inhospitas (p. 8).

Echeverria (2008), nos plantea que, a partir del fenébmeno de colonizaje, se produce
simultaneamente otro de aceptacion de esta nueva realidad, pero transfigurada y vuelta
herramienta de resistencia. Para esclarecer este “segundo plano” que menciona el autor y que
no llegue a parecer limitadamente como una “huida” ante la nueva realidad, el autor plantea
un ejemplo, que es el de un personaje de la literatura universal. Don Quijote, normalmente
Alonso Quijano, con una vida tan corriente que le llega a ser insoportable. En respuesta a esto,
crea un sinfin de caballerescas aventuras; rehace, revive, representa, y teatraliza su vida,
desarrollando un segundo plano mucho mas necesario que el primero. No para huirle a la vida
ni para anular su aburrido destino, sino para trascenderla, en afan de liberarla del
encantamiento (Echeverria, 2008).

Vinculando este ejemplo a la sociedad ecuatoriana, encontramos a este segundo plano de vida,
como una teatralizacion que actGa como herramienta de resistencia ante la opresion
colonizadora. La teatralizacion y la permanente necesidad de convertir al mundo real en un
mundo representado, formula una “ley formal”, esto va a impactar irremediablemente sobre
el como apreciamos y como representamos el mundo cotidiano mitificado. Cuando nos
liberamos de Espafia, el producto mas claro fue el sincretismo voluntario, y en calidad social
habiamos recreado, representado y “puesto en escena” a las civilizaciones europeas, de aqui
provendrian un sinfin de apropiaciones estéticas teatralizadas por sociedades indigenas.

A continuacidn, se aprecia el registro de una peculiar teatralizacion indigena presente en las
festividades andinas de las comunidades kichwa Otavalo; consistia en disfrazarse de policias
y jugar a quitarle el sombrero al publico o a los danzantes. Como una sétira y una rotunda
mofa al abuso de los policias de estado en contra de las poblaciones indigenas, quienes cuando
los encontraban por la ciudad, les quitaban los sombreros a cambio de pequefias labores de
limpieza o favores no remunerados, como condicionante para regresarles lo quitado (Lema,
2020).



A

Figura 1 Celebracion del inti Raymi, poblaciones kichwa Otavalo. Fuente: Felipe Males Lema (s.f)

Otro ejemplo, de esta teatralidad como objeto de estudio, resistencia e intervencion sobre la
cotidianidad, se puede ver reflejada de forma consciente en las practicas del colectivo de arte
popular “los perros callejeros”. Con fuerte identificacion marginal y de sociedades
proletarias. Que gracias a una propiedad en el centro de Quito que servia como punto de
encuentro y desarrollo de actividades, proponen la vinculacion del teatro y la musica con
caracter festivo. Una representacion y desarrollo de personajes populares que salian a irrumpir
en la escena urbana. El entonces integrante, Fabian Velasco (1994 entrevistado en Kueva &
Estévez, 2020), asegura qué: “con la intencion de sacar de la cotidianidad” a los habitantes de
la ciudad.

Esa cotidianidad invadida por la productividad y pesada rutina de la modernidad y el estrés
intentd ser contrarrestada con la herramienta festiva y la fiesta popular como un acto de
involucrar a la masa. Definiéndose a si mismos como “una organizacion no formal de
agruparse (...) en busqueda de otras formas de reunirse, concentrarse” (Cisneros, 1994
entrevistado en Kueva & Estévez, 2020). Este colectivo de alguna manera nace en resistencia
al conflicto que implicaba la metropolizaciéon de la ciudad, y como las bases del mundo
moderno sepultaban muchas de las practicas de una ciudad de Quito que se dibujaba y
desdibujaba, una especie de pueblo-tropolis (Kueva & Estévez, 2020).

Figura 2 Captura documental (PERROS CALLE...JEROS). 1994. Fuente: Fabiano Kueva y Mayra Estévez.
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1.2.3 El neobarroco

En este punto es importante preguntarse si; ¢existe algin tipo de criterio que nos permita
establecer las caracteristicas socioestéticas del presente en la cotidianidad andina? La estética
ecuatoriana se alinea con un hito histérico que emerge en los afios 60, con una coincidencia
que se reproduce con otras particularidades en el resto del globo, hablamos de la época
neobarroca. Vidal Mesonero (2012) expresa que el neobarroco es:

La época de la multidisciplinariedad, del apropiacionismo descontextualizado, de la pluralidad
discursiva, la proliferacion ecléctica de tendencias formales, conceptuales y estéticas (...) en nuestra
época prima la aparicién de fendmenos emergentes que buscan provocar la excitacion emocional del
publico, frente a la llamada conducta habitual.

El neobarroco provendria del barroco del siglo XVIII, que se gesta en contra del sistema
normativo, regulador hegeménico del buen gusto, primando la cadtica imaginacion. Hay que
recordar que en el renacimiento y el neoclasicismo la racionalidad se instituye como
normativa, pero el barroco se ve oprimido por estos principios y elabora en divergencia su
propio proyecto estético basado en la emocionalidad, la sensorialidad y la visualidad. A esto
se debe su notable falta de normativa estilistica, su inestabilidad, complejidad y a su vez la
libertad creativa que tiene (Vidal Mesonero, 2012). “Estamos ante el triunfo del simulacro, de
la apariencia, del artificio y de la vanidad de todos los sentidos™ (Vidal, 2012).

Lezama Lima junto a Nestor Perlongher aseguraban que fue la primera estética en el
continente americano y que a este género le debemos el origen del arte latinoamericano
(Romanillos, 2007). Si bien el Ecuador recibid la herencia del mundo mediterraneo a través
del barroco, actualmente es notable como este se ha desbordado, hay que recordar que el
barroco era un estilo clasista, y la vertiente del neobarroco no es necesariamente la evolucion
de este, sino uno de sus muchos caminos divergentes, que en resumen termina desbordando
la ornamentacion barroca, y ya no representa mas a las clases sociales altas, sino todo lo
opuesto, termina representando a las clases marginales, con aparente “mal gusto”, volviéndose
popular y de las masas oprimidas. Es importante mencionar este fendmeno porque funda las
estéticas mas comunes en el pais. “Lo cotidiano parece ser hoy un terreno mucho mas fértil
que la cultura popular, forma que solo existe en oposicion a la alta cultura y a raiz de ella”
(Borriaud, 2008, p. 56, 57).

Lo barroco se plantea de forma dramatica. Vidal (2012) sefiala que:

Cuyo objetivo seria representar la experiencia de una época incapaz de establecer un verdadero saber
sobre si misma. (...) su inquietud ante un orden carcomido por su propia inconsistencia ante el cual
se responde mediante la vanidad de todos los sentidos, la estetizacion (parr. 27).

Par hacer referencia a un ejemplo de estas socioestéticas; identificamos el estetizado ritual que
implica montar los puestos de ventas de baratijas en ciertos sectores muy populares de los
andes. Una organizacion y composicion de objetos con alto contenido estético, pero sujeta a
la necesidad de supervivencia en un territorio econémico de mucha estrechez. Un
comportamiento un tanto inconsciente pero que gesta una estética comdn en la cotidianidad
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del pais. Nos preguntamos por otras nociones de belleza, interiorizadas desde la necesidad de
ciertas dinamicas comerciales muy visibles en la cotidianidad de las urbes. ¢Es posible
considerar bellas estas manifestaciones compositivas de caracter comercial? Acha (1994),
proponia una postura interesante en torno a la belleza como manifestacion social, que en
occidente se volvid un valor normativo, pero que en nuestros pueblos ancestrales se mostraba
inconsciente e inseparable la funcionalidad de las cosas, usa la analogia de una abeja que
construye su panal sin ser consciente de su belleza.

Figura 3 Puesto de comercio informal, registro mostrado en la exposicion "la calle del algod6n”. 2003,
Fuente: Manuel Kingman.

Es muy importante identificar de donde provienen las practicas estéticas cotidianas, porque
no necesariamente estan adscritas al valor hegemonico y exaltado de “arte”, y sin embargo
tienen absoluta riqueza estética. Hay que recordar que cuando este mundo nuevo y moderno
se asentd sobre el nuestro. En palabras de Echeverria (2008) “lo hizo sobre la base de un
mundo econémico informal cuya informalidad aprovechaba la vigencia de la economia formal
con sus limites estrechos” (p. 69, 68). Por otro lado, Canclini (1984 citado en Kingman 2012)
asegura que:

El consumo es el lugar en el que los conflictos entre clases, originados por la desigual participacion
en la estructura productiva (...) Es también el concepto clave para explicar la vida cotidiana, desde el
cual podemos entender los habitos que organizan el comportamiento de diferentes sectores, sus
mecanismos de adhesion a la cultura hegemonica o distincion grupal, de subordinacion o resistencia

(p. 69,68).

Esto fundaria una estrecha relacion entre estética y productividad, para hacer un ejemplo
formal nos podemos trasladar a los mercados ecuatorianos, donde la gente organiza por
colores, tipos, en bultos, cajas, costales de colores, pirdmides, canastas etc. Es decir; todo se
organiza en funcion de su mercantilidad, y aunque diste de ser una organizacién
hegemonicamente “artistica”, contiene valores estéticos absolutamente validos de estudiar. Y
que desarrollaremos en algun punto de la propuesta artistica.
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Es importante también preguntarse por la necesidad de pensar en la reposicion de lo local en
torno a lo global. Nelly Richard (2009 citada en Kingman, 2012) manifiesta que:

La reivindicacion de lo local puede darse de dos maneras: como accién reactiva ante las influencias
contaminantes de la globalidad, es decir como un resguardo de identidad ante la contaminacion de la
pureza cultural y también como diferencia situada, es decir como localizacién estratégica frente a lo
global. La nocion de diferencia situada, permite pensar la produccion cultural latinoamericana,
relacionada con el arte contemporaneo o con él, desde una posicién no esencialista, que al mismo
tiempo se coloca en la escena global, parte de lo local (p. 44).

Otro ejemplo con una plena consciencia técnica e idearia de este neobarroquismo es la pelicula
denominada Black Mama, dirigida por Miguel Alvear (2009). Es un film ecléctico que
desborda los limites del buen gusto y la normativa audiovisual ecuatoriana de la época, esta
llena de simbolos nacionales cotidianos subvertidos, una especie de documento mutante y
surrealista de la liberacion pulsional de todo lo reprimido en el pais. Cuestiona el sentido de
nacion, de identidad, de religiosidad, de sexualidad, de ritualizacién popular, mediante un uso
desbordante de figuras provenientes del imaginario kitsch ecuatoriano.

Figura 4 Teatralizacion del escudo nacional, principio del film Black Mama .2009. Fuente: Miguel Alvear
Lalley & Patricio Andrade.

Algunas de las caracteristicas mas visibles que integran la dptica neobarroca son: el ritmo y
la repeticidn, el limite y el exceso, la teatralidad y el éxtasis emocional, artificio y simulacro.
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1.2.4 Mestizaje

Para entender la contemporaneidad andina también hay que detenerse en el fenémeno del
mestizaje como factor productor de mezcla estética y origen de las diversidades étnicas
presentes en Imbabura y que seran evidenciadas méas adelante. “El rasgo mas peculiar del
proceso de reproduccion del ser humano es la constitucion y la reconstitucion de la sintesis
del sujeto” (Echeverria, 2001, p. 57). En este punto se vuelve importante el preguntarse sobre
la autopercepcidn y el sentimiento de pertinencia que tiene el sujeto andino contemporaneo,
en calidad de corpus de este mestizaje. Esta estrategia melancolica de trascender la vida antes
mencionada, nos conduce a entender al ente ecuatoriano como un individuo con un notable
desasosiego permanente, una extrafiez del sujeto sobre de si mismo (Echeverria, 2008). “Una
negacion intima y radical de su ser” como postula (Quevedo, 2015, p. 44).

¢Pero es el mestizaje una identidad concisa y contundente?, ;hace falta totalizar el
reconocimiento identitario? Recurriremos al escritor, socidlogo y critico literario Imbaburefio
Agustin Cueva Davila, quien analiza el mestizaje y el proyecto hegemonico para la
construccion de la nacion en los afios 60. “El mestizaje es para Cueva una identidad engafiosa,
que se difumina de manera permanente, sin embargo, también es la posibilidad de la
totalizaciéon y del reconocimiento” (Quevedo, 2015, p. 45). Una especie de posible
homogeneidad, considerada por el gran proyecto de multiculturalidad nacional, que sin
embargo es relativamente reciente. Cueva (citado en Quevedo, 2015) postula que, la
definicion de mestizaje que se instituyo fue la de la dominacion, y que vendria a servir como
una solucion provisional, pero que todos sabemos precaria.

Se contrastan tanto la postura de Echeverria con la de Cueva. Quevedo (2015) manifiesta que:

Para el primero, el mestizaje es un hecho dado en el propio proceso histérico de adaptacion, tanto del
europeo como del mundo aborigen a la situacion colonial; para Cueva, por el contrario, se requiere de
la integracién de los dos cddigos dentro de uno solo, eso permitiria hablar de lo mestizo como
identidad colectiva (p. 45).

Echeverria (2008, citado en Quevedo, 2015), considera que el mestizaje surge como una
sobrevivencia y efecto de lo que domina. Como si nuestro cddigo se hubiese comido al
occidental, en palabras del autor la “codigofagia”.

La vision mas loable sobre el producto del mestizaje y sobre la que nos instituiremos seréa la
de Fernando Ortiz Fernandez, antropdlogo cubano, que dedica gran parte de su obra a
desentrafiar la nocion de culturas convergentes a partir del estudio de la cultura indigena
cubana. Ortiz (1963), asegura que “el vocablo transculturacion expresa mejor las diferentes
fases del proceso transitivo de una cultura a otra (...) parcial desculturacion y, ademas,
significa la consiguiente creacion de nuevos fenomenos culturales que pudieran denominarse
neoculturacion” (p. 96). Lo mestizo entonces se plantea como un sitio de enunciamiento, que
rebasa la génesis bioldgica para reflejarse en otras esferas. Cueva (citado en Quevedo, 2015),
permite: “mirar que hay otros niveles del mestizaje expresado en el funcionamiento social, en
la narrativa, en la pintura, en la forma de ejercer la politica e incluso la fiesta” (p. 44).
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Hay que reconocer también el riesgo de adoptar dpticas esencialistas, y mediar por aceptar lo
propio influenciado por la cultura de masas. Canclini (1994 citado en Kingman 2012) sefiala
que:

Las identidades desde el giro postestructuralista y la critica poscolonial ya no pueden ser vistas de
manera esencialista en alusion a una identidad pura fundamentada solo en base a lo nacional o a lo
local. El acto de volver a pensar las identidades en Latinoamérica, como en el resto del mundo, se da
en un momento en el que tanto lo culto como lo popular son fuertemente influenciados por la cultura
de masas (p. 45).

¢Por qué no plantearnos también el oficio artistico como una praxis mestiza? Como un
posicionamiento identitario que al no estar totalizado tiene acceso a hablar de la profundidad
de nuestras fluctuaciones, de lo global desde lo propio, tan heredero del pasado como del
presente y del futuro, y manualmente particularizandonos en la posibilidad de proponer
cualquier material como potencial discursivo. Es asi que el presente proyecto se instituye bajo
el punto de enunciacion del mestizaje, como ideologia en resistencia, como resultado
totalitario del mundo, pero desde este contexto, como una praxis que configura la cotidianidad
por su caracter impuro y de mezcla como resultado estético, reproducido en la vida cotidiana
material y practica de sus habitantes.

1.3 Ejes de la cotidianidad andina de Imbabura

Si bien como notamos con anterioridad la cotidianidad andina es muy extensa y permeada por
un sinfin de valores, se ha delimitado algunos ejes a consideracion del autor, con la intencién
especifica de elaborar una mirada de la cultura andina contemporanea “redondeada”, esbozada
bajo ciertas particularidades que podrian acercarnos a entender el fendmeno, pero que no son
absolutas ni tampoco reducen la verdadera dimension y la complejidad de sus aristas.

El “hacer” como eje para estudiar las manifestaciones practicas de la cotidianidad andina, para
a través del arte que es otro “hacer”, poder desmitificar y desacralizar las précticas
tradicionales artisticas con el objetivo de acercarlas a la ciudadania y usar estas mismas como
vehiculos promotores de estéticas para cuestionarnos y suspender la cotidianidad
desimbolizada con la que apreciamos nuestro entorno.

Echeverria (2008), expresa que:

Esa revolucion civilizatoria que conocemos como modernizacion se encuentra en la alteracion
profunda de la relacion técnica del ser humano con la naturaleza (...) la neo técnica no incita solamente
a un salto cuantitativo en el rendimiento de las fuerzas productivas; incita igualmente a un salto
cualitativo en la definicion misma de lo que es ese rendimiento, de lo que es trabajar y producir (p. 2)

El presente proyecto se integra por la representacion y reinterpretacion sensible de cinco ejes
tematicos, en busqueda de resignificar algunos valores y saberes populares visibles en
Imbabura. Estos ejes son: cotidianidad agricola, artesania y des folclorizacion, la
etnogeografia y la urbanidad, la proliferacion popular de las imagenes.
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1.3.1 Cotidianidad agricola

La agricultura es una actividad productiva que envuelve modos de existencia, que produce
cotidianidades particulares tanto por las dindmicas sociales como por los entornos de
convivencia. La vida en Imbabura estd muy marcada por la convivencia interterritorial entre
el campo y la ciudad. Distribuye su poblacion entre; “rural 45,2% y urbana 54,8%” (Cobos,
2019). Estos sectores rurales mediante sus labores productivas son de gran contribucion para
el pais. Cobos (2019) senala que “las 17 ramas de actividad vinculadas a la produccion y
elaboracion de alimentos generan 14% del VValor Agregado Bruto nacional. En las provincias
andina se producen algunos alimentos claves en la canasta familiar basica, entre ellos las
hortalizas, brocoli, arveja, papa, maiz, frejol, etc. Sin embargo, el sector rural vive en
constante abandono, disertacion y depredacion “citadocéntrica”. Martinez Valle (2017)
manifiesta la importancia de la “implementacion de politicas publicas que superen la vision
de lo rural como «reservax» de la ciudad o de subordinacion del espacio rural a las necesidades
del urbano (p. 115).

Para “diciembre de 2018, la pobreza por NBI a nivel nacional ascendi6é hasta 33,5%, a nivel
urbano a 21,4% y rural 59,5%" (Cobos, 2019). La pobreza es una caracteristica constante y se
evidencia en los sectores vulnerables, Cobos (2019) explica qué “llega casi al 60% en las
zonas rurales del pais, lo que demuestra que no existe una relacion entre su aporte y la mejora
de sus condiciones de vida”. Otro factor clave es la disertacion del campo, la migracion de sus
habitantes debido al desamparo del estado y su falta de politicas que protejan la actividad
agricola. Cobos (2019) sefiala qué:

En 14 de las 24 provincias, la mayoria de familias habita las zonas consideradas como urbanas,
mientras que menos personas deciden vivir y desarrollar sus actividades diarias en el campo; esto es
alarmante porque evidencia la pérdida de importancia del sector campesino y agricola, ya que la
migracion y la falta de desarrollo de estas zonas generan debilitamiento y envejecimiento de la mano
de obra, sobre todo en el esquema de la Agricultura Familiar y Campesina (AFC) que, de acuerdo al
Ministerio de Agricultura y Ganaderia (MAG), produce mas de 60% de los alimentos totales
consumidos a nivel nacional.

Hay que trascender la vision del sector rural, reconocer su riqueza en las dinamicas no solo
productivas sino sociales. Martinez Valle (2017) manifiesta que:

Estos centros poblados tienen una «marca de origen propia», que responde a los procesos de
proximidad locales y a practicas sociales que no pasan Gnicamente por la economia del mercado, que
podria potencializarse si se lograra revalorizar los recursos especificos que poseen (p. 114).

Para concluir, hay que entender el constante roce de estas cotidianidades inter-territoriales
campo-ciudad en Imbabura, para promover procesos de sensibilidad mutua, que nos permitan
exponernos a las esferas de vida ajenas y fomentar lazos de sociabilidad mas empaticos, que
nos permitan reconocer la labor ajena para interiorizarla como una sociedad donde todos y
cada uno de sus nudos tiene una vida simbolica y que enriquece el imaginario colectivo. Uno
de los mayores problemas por definicion de “cotidianidad” es la banalizacion que le hemos
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dado por atribuirle la 6ptica de “rutina absoluta”, pero es importante resignificar, resimbolizar
y dignificar las labores de todos y cada uno de nuestros entes sociales, sobre todo ante la
contingencia de una modernidad que desimboliza vorazmente e invisibiliza la importancia de
ciertas labores productivas que son claves en la esfera de convivencia e intercambio social.

1.3.2 Cotidianidad artesanal

Otra préctica muy visible en la cotidianidad imbaburefia es el sector artesanal, especificamente
el textil en Otavalo. La orden (1982 citado en Jaramillo, 2010), nos comenta que la artesania
se caracteriza por "la preeminencia del trabajo humano, aunque se hayan mecanizado algunas
fases del proceso productivo y la huella personal y diferencial del artesano en el producto
final” (p. 29). Esta actividad en Imbabura existe desde mucho antes de la conquista, pero es
importante entender que el particular desarrollo del “artesano clasico” ademas de sectores
artesanales como Otavalo y Peguche, se dio debido a la explotacion de la colonia que hizo
hincapié en esta actividad por su aporte econdémico. En el pais se crean los obrajes textiles en
el afio 1560. Silva Santisteban (1964 citado en Jaramillo 2010) manifiesta qué "como un
antecedente americano de los obrajes consideramos la costumbre que tenian los encomenderos
de exigir el tributo a falta de moneda, en ropas ¢ hilaturas” (p. 32).

Tyrer (s.f, citado en Jaramillo, 2010) sefala que:

Uno de los obrajes mas importantes del periodo colonial fue el Mayor de Otavalo, establecido por los
encomenderos a finales del siglo XVI; otro obraje importante, localizado en Peguche, fue fundado por
la Corona en 1613 (...) contaban "con unos cincuenta indios a fines del siglo XVI; en 1620 se habian
incrementado hasta 260, llegando a 498 en 1680.

Es interesante notar como gracias a las habilidades aprendidas en los duros obrajes, los
artesanos otavalefios utilizaron todo ese conocimiento en su favor para instituir una actividad
econdmica que no solo ha traido muchos beneficios para su sector, sino que ha caracterizado
sus territorios para que actualmente sean reconocidos tanto local como externamente. Hay que
reconocer también no solo la labor productiva, sino la suma de los “mindalaes”, dvidos
mercaderes que comercializaron esta produccién por todo el mundo, llevandola a sitios
insospechados.

Mas tarde, el uso de materiales como el orlén, de origen sintético reduce muchas plazas de
ocupacion familiar que giraban en torno al tratamiento de la lana natural, a eso se integra el
uso de telares mecanicos, esto aumenta la produccion extendiéndose a otros paises, una
sobreproduccién que mas tarde implicaria la drastica reduccion de la rentabilidad de la
actividad artesanal en comparacion con las ventajas productivas de la tecnologia. Esta
sustitucion obligaria a gran parte del sector artesanal a abandonar sus actividades. Y a los que
aun residian en esta actividad a cambiar de modo de produccion, pero conservar el discurso
de “artesanal y tradicional” con la intencion de venta turistica (Jaramillo, 2010). Este énfasis
por la actividad comercial termind desbordando las cualidades de la produccion, promoviendo
imitacion de artesania exogena y vaciando constantemente el significado de los productos
locales. Una vision exotista, que habla mas bien de la apariencia y de la riesgosa dependencia
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econdmica de un sector que habia crecido desmesuradamente, dejando de lado la historia y el
valor manual detras de cada objeto artesanal. Nelson Graburn (s.f, citado en Jaramillo, 2010)
sefiala a la artesania Otavalefia como perteneciente a la "artesania comercial 'seudotradicional’
y especialmente a la industria del souvenir” (p. 47).

Borbolla (citado en Jaramillo, 2010), comenta: "mi experiencia me demuestra que, acaso a
que ha sido por décadas un artesano con sentido comercial, el indio otavalefio ha ido perdiendo
algo de sus facultades creadoras, que otros indios conservan notablemente porque no se
dedicaron, como él, al comercio obligado de sus articulos™ (p. 38).

Jaramillo (2010) menciona que;

A los problemas sefialados se une la falta de capacitacion de los productores de tejidos de Otavalo:
parece no existir interés por mejorar sus técnicas de trabajo, por recuperar la identidad de los textiles
regionales, tan deteriorada y en camino de perderse definitivamente, por rescatar técnicas tradicionales
que tienen gran aceptacion en el mercado nacional y extranjero (p. 48).

Es importante preguntarnos por el trasfondo de estas formas de “hacer” que pueblan la
cotidianidad del sector Imbaburefio, recordando su importancia en el proceso de vinculacion
con el mundo, la artesania de alguna forma refiere a la microescala auratica de la labor manual
del hombre, da sentido tanto de nuestra historicidad, familiaridad, emocionalidad, como
también de nuestras limitaciones. Hay que preguntarse como modifican o contribuyen con la
nocion de identidad e intercambio dialéctico. El entorno social también ha sido bombardeado
mercantilmente, ese consumismo pone en peligro a las practicas artesanales, porque al
adherirlas a un mercado industrial, ya no importa lo que transmiten, lo que contienen, la huella
de temporalidad humana ni el aura manual de un objeto, se sobrepone la cuantificacion, la
apariencia, que contribuye a seguir enmascarando el entorno, a seguir invisibilizando la
necesidad de la labor personal en una época de mecanizacion despiadada. El arte en su calidad
de hecho puede dialogar con estas materialidades y estas posturas, para proponer un debate
mas critico en torno a la importancia de “hacer” y contemplar de forma colectiva lo que
hacemos y producimos para nuestro entorno.  Es importante reflexionar sobre el arte, sobre
la praxis artesanal como un principio no solo ligado a nuestra naturaleza ancestral, sino su
capacidad productiva de objetualidades, materialidades y poéticas fisicas en esta
contemporaneidad. El hacer marca un principio de relacionamiento con el mundo.

1.3.3 Cotidianidad etnogeogréfica y urbanidad

La geografia define quienes somos, nuestros comportamientos, formas de relacionarnos, de
sentir y simbolizar el tiempo espacio. La geografia andina debido a su caracter accidentado
produce una serie de ocultamientos entre realidades, hace falta voltear una montafia para
encontrarse con una realidad distinta o ignorar la del vecino. Esto produce una
multidimensionalidad de realidades. Arechavala Silva (2019) asegura qué; “La realidad que
vive una sociedad, una cultura, no es la misma que la de otra. (...) realidades multiples (p. 6).
Un argumento sobre el que nos afianzaremos para entender que la geografia produce una serie
de diversificaciones de realidades sociales, por tanto, una multidimension de cotidianidades
gue coexisten en areas territoriales mas grandes.
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Esta diversidad geogréfica se ve reflejada por la estratificacion de sus 5 parroquias urbanas;
Alpachaca, El Sagrario, San Francisco, Priorato y la Laguna, Los ceibos y ruinas Caranqui,
como también de sus parroquias rurales; Ambuqui, Angochagua, Carolina, La Esperanza,
Lita, Salinas, San Antonio. La Subdireccion de Gestion Ambiental GPI (2002) sefiala que:

Imbabura, se encuentra en la estribacion occidental de la Cordillera Real y Cordillera Occidental en
la regidn interandina, esta formada por laderas, cerros y altiplanicies segmentadas por la excavacién
de la red de drenaje y por fallas tectdnicas (pag. 254).

A continuacioén, se muestra en detalle la “geomorfologia” de la provincia, una gréfica
compleja que demuestra las accidentadas diversidades del relieve territorial.
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Figura 5 Geomorfologia de Imbabura. 2002. Fuente: Subdireccion de Gestion Ambiental GPI.

Si la vida se despliega en tiempo espacio, podriamos entonces afirmar que cada ser humano
es una cotidianidad mdvil, que se forma mediante trayectorias de vida diaria, recorridos,
lapsos, etc. Es importante entender también como esta movilidad estd sujeta a ciertas
restricciones, entre ellas la territorial, como hemos demostrado en el detalle geomorfologico
de Imbabura, que demuestra como la conectividad territorial altera tanto los ritmos de vida
como las costumbres y las Opticas de cada poblacidn (Hagerstrand, 1970 citado en Martinez
Riquelme, 2018).

Concluimos entonces que el espacio alberga dos consideraciones, la primera es en estricto
sentido geografico y la otra desde las practicas de los sujetos que lo habitan y despliegan sobre
si sus objetividades y subjetividades. De acuerdo con Linddn, (2000 citado en Martinez
Riquelme (2018) “El espacio no se limita al locus externo de la experiencia sino, carga con
los sentidos y significados de las experiencias” (p. 11). Podriamos asi integrar una definicion
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que atafie a la sociabilidad desenvuelta en el territorio como un total “paisaje humano”. Mas
tarde materializaremos este interés por la geografia andina como el espacio donde se
despliegan algunas cotidianidades variables y cuestionaremos mediante un dispositivo de
reflexion artistica su riqueza y las claves para resignificarla.

1.3.4 Cotidianidad popular y la proliferacion de las imagenes

El proyecto tiene por intencién identificar estéticas “comunes” desplegadas sobre espacios de
uso compartido reconocibles por la mayoria de la poblacion local, que oscila entre la clase
media, y clase media baja mestiza, de ello el interés por las dinamicas de los mercados. Sitios
de uso comin con mucha carga simbdlica por la naturaleza Imbaburefia, asi entendemos lo
popular como un entorno indisociable y connotable, donde quiza la aceptacion o el
disentimiento con identificarse con este tipo de entornos cotidianos es precisamente lo que lo
enriquece Y lo postula como un terreno de debates tanto identitarios como comportamentales.
Lefebvre (1980 citado en Martinez Riquelme, 2018) manifiesta que la cotidianidad;

Determina el lugar donde se formulan los problemas de produccion en sentido amplio: la forma en
que es producida la existencia social de los seres humanos, con las transiciones de la escasez a la

abundancia y de los precioso a lo despreciado (p. 9).

La reproduccion de las imagenes son un factor muy interesante en las sociedades
contemporaneas andinas, esta visiblemente permeada por caracteristicas que mencionamos
antes como ethos barroco y neobarroco. Este Gltimo presenta una caracteristica a destacar en
la cotidianidad imbaburefia. Romanillos Montes (2007), habla sobre la poesia neobarroca del
escritor Nestor Perlongher, mencionando una arista fundamental de este estilo; la
proliferacion de los significantes y la estructuraciéon del derroche, contagio y artificiosidad
como caracter estético. Esta caracteristica puede verse reflejada en la sociedad cotidiana
popular, donde un sinfin de simbolos religiosos, politicos, o de la industria del
entretenimiento, son replicados excesivamente, a esto se suma la multiplicacion casi cosmica
de los significados atribuidos.

Es importante preguntarse si es necesario entender estas formas extra artisticas, para a traves
del estudio de la cotidianidad agricola, artesania y des folclorizacion, la etnogeografia, la
urbanidad, y la proliferacion popular de las imagenes, plantear reflexiones y encuentros
materializados mediante el arte y desplegados en como la vida se reproduce en espacios
comunes.

1.4 Cotidianidad y arte
Haremos un breve recorrido por la historia del arte y por los postulados que mas evidencia

tanto la intromisiéon como la profundizacion de lo “cotidiano”, como fuente de creacion y
como postura artistica.
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Ready Made

Figura 6 “Fontaine” Marcel Duchamp (1917). Fuente: Museo Tate Modern, Londres (Reino Unido).

En 1917 Marchel Duchamp envia un orinal a la sociedad de artistas independientes para ser
expuesto, en el futuro se convertiria en la obra de arte mas importante del siglo XX y
deconstruiria las nociones establecidas hasta entonces sobre lo que debia ser el arte, gestando
nuevos limites y dandole apertura a la primera obra de arte conceptual, asi como a pensar la
labor artistica como productora de ideas, trascendiendo el “quehacer” de los objetos. El ready-
made invita al espectador a mirar su entorno con otros 0jos, a encontrar en
su cotidianidad objetos de placer estético mediante su descontextualizacion.

Es muy importante analizar cual es el contexto en el que se gesta el ready made y la necesidad
de desacralizar a los artistas y derribar la tradicion historica. Los dadaistas estaban en el
apogeo de la industrializacion, todo se seriaba, y por ello el mundo era cada vez mas velos y
la contemplacidn ocupaba segundos planos, asi surge una necesidad imperiosa de detenerse
ante ese mundo que se vivia sin ser vivenciado y se recorria sin ser recorrido, extinguiendo
paulatinamente el contacto real y la vivenciacion de los sentidos en el entorno.

Este seria el principio de una imperante necesidad por volver a lo cotidiano, por
descontextualizar los objetos, por significar lo designificado para reivindicarse en la realidad,
planteando a los artistas como catalizadores de las experiencias, ahora los productos visuales
estaban en rechazo de la naturaleza castrante de la belleza estética.

Happening

En 1952 nace una nueva corriente artistica, que busca derribar la barrera que dividia el arte de
la vida. Una de las acciones mas iconicas provendria desde la masica, pero que sin embargo
marcaria profundamente el principio del performance y el happening segin como lo
conocemos en la contemporaneidad. EI compositor Jhon Cage presenta un concierto titulado
4:33, dividido en 3 actos de silencio absoluto por parte del interprete.
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Jhon Cage encuentra la fenomenologia de la indeterminacion del mundo como una riqueza a
ofrecer al publico, lo que pretende en 433 es que escuchemos los sonidos que la vida nos
entrega en ese determinado lugar en ese determinado tiempo (Dib, 2021). Escuchar los autos
de afuera, la lluvia de aquel dia, las voces del resto del pablico, la respiracion colectiva, etc.
Su intencion por fundir el arte y la vida es clara, desactiva la realidad por un corto periodo,
para propiciar un espacio totalmente solemne para contemplar la profunda belleza cotidiana
del sonido, y el arte permite conducir la experiencia.

Pero no es hasta el afio 1960 que el artista Allan Kaprow denominase a este tipo de préacticas
como ‘“happenings”. Entendidas como acciones in situ, y cuyo objeto es la experiencia
colectiva, postulando que no importa la objetualidad de la obra como tal, sino el evento
artistico, despreciando la nocién de arte como mercancia o fetiche que busca la permanencia
(Bogarin, 2007).

Esta busqueda de la sustancia del arte en la vida, situaria a los artistas como promotores de
encuentros, cuestiones sociales, filosofica, politicas, ambientales, etc, el arte se toma el
espacio publico como dinamizador politico, enjuicia el aislamiento del arte en las esferas de
poder privado, cuestiona el rol de las instituciones artisticas y todo aquello fuera de la nocién
de vida en su estado mas salvaje de percepcion. Serian mas tarde reconocibles los esfuerzos
de algunos artistas y grupos como el de Fluxus, Robert Whitman, Jean Jacques Lebel, Marcos
Kurtycz, para gestar mas tarde las bases del performance como hemos mencionado
anteriormente.

En la década del 70 y 80 en la que el artista es visto como Unico y prodigo hacedor de arte, un
planteamiento que inquieta mucho por lo azaroso de su naturaleza es el de Joseph Beuys,
artista aleman que postulaba que “cada hombre es un artista”.

Piedrahita (2010) comenta al respecto que:

Para Beuys, la creatividad era el verdadero capital, creatividad que se debia entender como la
verdadera fuerza revolucionaria transformadora que estd presente en cada individuo. Cada uno
contribuye en la medida de sus propios rendimientos individuales a una utopia de la sociedad como
“plastica social”. Para él el cuerpo es el objeto artistico en si mismo (parr. 1).

Figura 7 «I Like America and America Likes Me” Joseph Beuys (1974). Fuente: Galeria Rene Block, Nueva
York (Estados Unidos).
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Dicho artista también contribuiria introduciendo en el mundo del arte la “escultura social”,
entendiendo la capacidad del arte para transformar socialmente, para promover otras
dindmicas de reorganizacion politica. Un poco mas al sur, para el afio 1992-1994 Doris
Salcedo, escultora colombiana, produciria una serie de intervenciones objetuales denominadas
“la casa viuda”, que consisten en muebles domésticos desfuncionalizados por el uso de
cemento. Doris promueve un duelo colectivo, piezas que abordan la ausencia de la violencia
politica, objetos cotidianos que resignifica como si fuesen una especie de cicatrices familiares,
que tensionan la relacion del estado en contraposicion las victimas y su ausencia en los hogares
colombianos.

Figura 8 “La casa viuda” Doris Salcedo (1992-1994). Fuente: Nathan Keay © MCA Chicago
Contexto ecuatoriano

En Pablo Barriga al igual que en los promotores del happening, se evidencia un fuerte
cuestionamiento por la institucion del arte, por transgredir las barreras de la tradicionalidad
del quehacer artistico, y por invitar al publico a ser actores y reinterpretadores activos de su
obra. Sus propuestas objetuales promueven un tratamiento critico de la categoria popular,
cuestionandose el folclor y el kitsch (Salazar, 2017).

°
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Figura 9 Uso de laminas escolares, masking tape y adhesivos de papeleria "Composiciones” - Pablo Barriga
(2016). Fuente: Centro de Arte Contemporaneo de Quito
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Destaca entre sus registros fotograficos, una sensibilidad profunda por las socioestéticas
reflejadas en la cotidianidad local, visibiliza agentes externos a la institucionalidad artistica,
y encuentra en estas labores diarias un entorno con mucha riqueza poética. Asi se despliegan
sus progresos plasticos con materiales no tradicionales, asi como sus intervenciones publicas,
entre las mas conmemorables; Tricolor (1988), Mordaza a la cultura (1993), Barcos de papel
(1993), Barrida (1995) y Pan con cuento (2006).

Figura 10 Fotografias de la cotidianidad quitefia - Pablo Barriga (s.f). Fuente: Archivo del artista.

De esta forma el arte actua como documentador sensible del entorno humano, ha sido
fundamental para desenvolver la dimension sensible de la vida, ademas de haber servido como
unidad de medida basica de la estética, promoviendo: la relacion intersubjetiva, o practica, del
intercambio estético. También ha encubierto la referencialidad geografica, politica,
econdmica y cultural de otros modos de sentirse afirmados sensiblemente en el mundo.

La cotidianidad puede normalmente ser entendida, como absoluta rutina, desposeida de toda
simbolizacion y heterogeneidad. Cristina Albizu (2006, citada en Santos, 2014) advierte que:
“Lo que ocurre con nuestra cotidianidad es que precisamente por estar muy presente y ser muy
evidente se nos vuelve también imperceptible e ininteligible. Lo cotidiano implica a menudo
que los arboles no nos dejan ver el bosque” (p. 175).

Es importante identificar cual es la labor del arte sobre esta cotidianidad, cual es el aporte que
puede realizar como mediadora y productora de experiencias estéticas. Klee (1920) asegura
que, "el arte no reproduce lo visible, sino que hace visible". Es decir, tiene la capacidad de
trascender lo funcional dentro de su contexto para darle un valor agregado y subjetivo para
trasladarlo al campo de la reflexion o la sensibilidad, mediante la materializacion estética.

Arechavala Silva (2019) senala que; “el arte rompe, fragmenta, fisura la cotidianidad para
permitirnos reinsertarnos en ella con nuevas perspectivas, nuevas visiones, a traves del ojo
que nos presta el artista” (p. 3). En el pasado, Heidegger (1960 citado en Arechavala, 2019)

23



ya habia afirmado que, “la belleza es un modo de estar presente la verdad como estado de no-
oculto” (p. 23), Entonces el oficio artistico y el autor, cumplen un papel de desocultamiento
de esta cotidianidad, de resignificacion a partir de la vision propia, es sabido que el artista
contribuye desde la apreciacion personal para fortalecer los universos poéticos desde los
cuales accedemos a la realidad, es debido a esto que todo ser humano consume algudn tipo de
expresion artistica, es indisoluble la necesidad de ver desde otros enfoques.

En la cotidianidad, por lo general, el lenguaje se utiliza para finalidades eminentemente
practicas, pero el arte no tiene ninguna finalidad préctica, se mueve en otro plano, crea
atmosferas, instala mundos (Arechavala Silva, 2019). Entonces el arte cumple la finalidad de
semiotizar, y simbolizar todo lo que de alguna forma la cotidianidad ha desimbolizado,
designificado, y desacralizado, la herramienta para alimentar al ente metafisico, caracteristica
que nos distancia de los animales y el uso de las estrategias de comunicacion solo en su
universo funcional.

“La vida cotidiana se presenta, en general, como no problematica. El problema quiebra esa
fluidez, nos atasca y nos obliga a replantear la formula” (Arechavala Silva, 2019, p. 6-7). El
arte en la actualidad tiene una caracteristica muy marcada, y es que tiende a trabajar en torno
al estudio de problematicas, asi estudia fendmenos y los presenta a la sociedad como aspectos
a los que hay que mirar desde la reflexion o sensibilidad, le postula problemas a la sociedad
humana, nos replantea el entorno constantemente.

Es sabido entonces que el arte opera en el plano poético del lenguaje. “Lo poético es
exactamente la capacidad simbodlica de una forma (...) tan solo lo trivial puede ser
inventariado, pues sélo las trivialidades son finitas”, Barthes (1968, citado en Arechavala
Silva, 2019, p. 16). Por tanto, la poiesis es la subjetividad que desborda la realidad, se
mantiene flotante de forma permanente en el mundo, es un catalizador de posibilidades.

Lo que sucede con la cotidianidad es que es vivenciada desde la funcionalidad objetiva del
lenguaje. Morin (2001 citado en Arechavala, 2019) manifiesta que el hombre habita la tierra
poética y prosaicamente de forma simultanea. “Se puede llamar prosa a las actividades
précticas, técnicas y materiales que son necesarias para la existencia” (Arechavala, 2019, p.
23). Por otra parte “el objeto de la poética es la descripcion de la estructura estética de
determinados mensajes verbales” (Bertorello, 2010, p. 178). Es decir; atafie al uso del
lenguaje, pero con su funcién subjetiva y su dimension simbdlica, subordinando a la
dimensidn anterior. El arte, por ejemplo, actividad aplicada a la produccién estética y sensorial
no existiria sin la poética. “Los atributos estéticos no viven aislados. Forman parte de
esquemas muchisimo mas amplios, por la sencilla razon de que el arte es inseparable del resto
de la vida” Danto (2005 citado en Arechavala 2019, p. 25).

(Heidegger, 1960 citado en Arechavala Silva, 2019) asegura que “ser-obra significa instalar
un mundo” (p. 20). Estos nuevos mundos instalados sobre el existente fracturan la
cotidianidad, ubican al puablico en intersticios que paralizan momentaneamente su rutina,
agrietan su ritmo, estos exaltos modelan paulatinamente la vision del individuo, podemos
asegurar que esa es la importancia historica del arte, cambia nuestro rumbo y vision de forma
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constante, actia como alterante esencial. Heidegger (1960 citado en Arechavala Silva, 2019)
asegura que “en la proximidad de la obra hemos estado de repente en otra parte diferente de
aquella en que soliamos estar de ordinario” (p. 20).

Citaremos algunos ejemplos de colectivos y de artistas dentro del campo nacional, que han
trabajado con la vida cotidiana como eje medular. EI primer caso es el del colectivo “Tranvia
cero”, con el encuentro internacional de arte urbano “Al zur-ich”, que cuenta con 18 ediciones.
Un proyecto de arte contemporaneo que media entre el arte culto y popular, proponiendo
estéticas participativas para hacer de la modernidad periférica de la cotidianidad del sur de
Quito una posicion de resistencia y de interconexién mediante la interrelacion; artista-
comunidad-espacio-publico. Puebla (2017) asevera que estaban “comprometidos con su
entorno politico y social, cuya premisa fundamental postulaba la idea de un arte abierto a la
ciudad, realizado con, desde y para la gente (p. 46).

Cuando se trabaja con la cotidianidad de las personas y la poblacion se encuentra activa
produciendo tambien fisicamente, la estetica pasa a un segundo plano, porque la
materializacion ya no esta sujeta a la belleza como fin, sino mas bien como medio de
relacionamiento y encuentro (Puebla, 2017).

—
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Figura 11 Participacion de la cmdadama en varias intervenciones artisticas. Fuente: archlvos del colectivo
"tranvia cero”.

Este proyecto estratégico también tiene de fondo cuestionar algo muy importante, que es la
historia del espacio, y como la formacion del sur de Quito también es producto de un sinfin
de desplazamientos, invasiones, adscritas a una ciudad que crecia y en la que se luchaba por
hacerse un espacio para vivir, de aqui proviene también la necesidad de intervenir estas
colectividades ofreciendo el acceso a un arte conectado con la vida, con la identificacion
comun, adversa a la privatizacion y hegemonia artistica de la capital. Almeida (2018) asevera
que “entendido y resignificado al espacio publico como una fabulacién del poder que divide
lo privado de lo comun, division que en la practica solo sirve para articular una ciudad
sectorizada, que limita la intervencion de sus propios usuarios” (p. 15).
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1.4.1 Arte contemporaneo y practicas artisticas posmodernas

Hay que entender la pertinencia del arte contemporaneo como herramienta de estudio aplicada
a estas fenomenologias sociales. Escobar (2008, pag. 17-18), sefiala que:

Lo contemporaneo designa el intento de enfrentar con formas, imagenes y discursos las cuestiones
que plantea cada presente. Desde este angulo, cabe considerar contemporaneos los esfuerzos de todos
los artistas que buscan rastrear los esfuerzos esquivos de su propio tiempo.

La posmodernidad se caracteriza por la reivindicacion y liberacion del individuo, la puesta en
valor de lo local frente a lo universal, la desconfianza por lo relatos legitimadores y
totalizadores en funcion del poder. Esta postura abre las puertas a entender la necesidad de los
“microrrelatos”, que justifican cada contexto especifico y forman un documento més confiable
de la compleja red de particularidades en la que se ha convertido la sociabilidad humana en
esta época, esto de la mano del desarrollo de términos antropologicos como el “relativismo
cultural” (Rocca, 2011).

La posmodernidad también se establece como filosofia del lenguaje para transmitir sus
contenidos, es decir, el reemplazo por la tradicion anglosajona del lenguaje oral por el escrito,
“el texto” (Rocca, 2011). El oficio artistico posmoderno usa de apoyo regular el texto y el
intertexto para construir discursos que sustenten las labores artisticas. En la posmodernidad el
autor se ve abandonado constantemente, debido a que la proliferacion de significados de un
texto termina rebasando la necesidad de un autor. Eco (1978 citado en Arechavala Silva, 2019)
implementaba como argumento fundamental en su trabajo la “cosmicidad del arte” (p. 18).
Refiriéndose asi a la multiplicidad de significados que podria adoptar, proporcional al nGmero
de interpretaciones de cada observador.

Rocca (2011) advierte que:

El artista postmoderno se encuentra en la misma situacion de un filésofo: el texto que escribe, la obra
que compone, no se rigen en lo fundamental por reglas ya establecidas, no pueden ser juzgadas segln
un canon valorativo, esto es, segun categorias ya conocidas. Antes bien, son tales reglas y categorias
lo que el texto o la obra buscan. De modo que artista y escritor trabajan sin reglas, trabajan para
establecer las reglas de lo que habra llegado a ser. La negacion progresiva de la representacion se
vuelve aqui sinénimo de la negacion de las reglas establecidas por las anteriores obras de arte, que
cada nueva obra ha de llevar a cabo de nuevo (pag. 12).

Por otra parte, existe una generalidad sobre las ciencias, que normalmente tienden a sustituir
los ultimos postulados comprobados para reemplazarlos por nuevos, para asi de forma
indefinida renovar la verdad. Lo que sucede con el arte es que es la suma de todos los periodos
y planteamientos en torno a lo que se considera arte y lo que es hacer arte. Pérez & Merino
(2016), aseguran que el termino contemporaneo proviene del:

“Prefijo “con-”, que puede traducirse como “a la par” o “junto”. El sustantivo “tempus”, que es
equivalente a “tiempo”. El sufijo “-aneo”, que se utiliza para indicar pertenencia. Alude a aquel o
aquello que existe en el mismo tiempo que otra cosa u otro individuo (parr. 1).

26



Por tanto, cabe aclarar que en el presente todo arte existente es contemporaneo, y ninguno
es méas verdadero que otro (del Portillo & Caballero, 2014). O en palabras de Duchamp (citado
en Borriaud, 2008) "El arte es un juego entre los hombres de todas las épocas” (p.18). Por otro
lado, el "arte posmodernista se refiere a una amplia categoria de arte contemporaneo creado
desde aproximadamente 1970 en adelante. El sello distintivo del "arte posmodernista” es su
rechazo a la estética en el que se baso su predecesor, el arte moderno 1870-1970 (Collins,
(2019). Este proceso deconstructivo del arte ha estado marcado por la fuerte intencion de
deshacerse de relatos legitimadores, y eso lo podemos notar en la reivindicacion artistica de
objetos comunes propios de la cultura popular a traves del pop art, el irreverente planteamiento
estetico del los ready mades, los afios 60 como plataforma para propuestas como el
minimalismo que evita la decoratividad, la inpermanencia del happening, las instalaciones, el
videoarte y el uso de la tecnologia, hasta llegar al arte conceptual que termina desprendiendose
de la jerarquia objetual por sobre el pensamiento.

Danto (citado en Garza, 2013) menciona que hablar de las practicas artisticas contemporaneas
es hablar del oficio creativo en territorio poshistorico, liberado de la tradicion y destinado a
producir arte bajo cualquier sentido y prop6sito. Sosa (2009) sefiala que estas funciones
artisticas:

Utilizaran distintos codigos expresivos, diversos materiales y soportes, asi como numerosos medios
técnicos tales como el video, la fotografia, las instalaciones, los ordenadores, etc. Abandonan, en
definitiva, los medios tradicionales de representacion (...) Todo parece indicar que las fronteras entre
las diferentes disciplinas de las bellas artes se han roto definitivamente (p. 96).

Una vez desplegadas estas consideraciones, a continuacion, abordaremos someramente
algunas disciplinas enmarcadas en las artes contemporaneas, para en el futuro sustentar la
propuesta plastica y visual del presente proyecto.

Videoarte

Trilnick (1965) define al videoarte como:

La préactica que utiliza la captura o creacién artificial y la manipulacién de imagenes y sonidos
generados por medios electrénicos y digitales. El video arte nace a mediados de los afios 1960 con las
obras que Nam June Paik que realiza con el primer equipo portatil de video lanzado por la empresa
Sony en 1965. Desde su origen, y por utilizar un soporte técnico compartido con la TV, el video arte
se ha planteado como alternativa comunicacional y como critica activa frente a los medios masivos
de comunicacion audiovisual (parr. 1).

Actualmente el uso de este medio se ha constituido como una préactica ilimitada en cuanto a
posibilidades, un soporte versatil que ya no encuentra limitacion en lo meramente filmico o
videografico, la mayoria de los cuestionamientos sobre esta técnica residen mas bien en donde
son producidos y exhibidos. Esta apertura casi sin fronteras ha llevado al videoarte a situar
dialogos entre un sinfin de géneros documentativos, del cine, la animacion, la videoescultura,
el mapping, la proyeccion puablica, privada, etc. Aun asi, existen diferenciaciones en este
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género; la video-accion, la video instalacion o video escultura y el video experimental.
Bernardez (2016) sobre este ultimo genero menciona que:

El video experimental trata de indagar en el lenguaje propio de la imagen en movimiento y sus
caracteristicas expresivas y formales. En los afios sesenta present6 una importante vertiente critica en
lo social y politico, dando lugar a imagenes con intencionalidad estética y contenido reivindicativo
(parr. 5).

Santos Zunzunegui (1987 citado en del Portillo & Caballero, 2014) manifestaba qué “la
imagen video no existe en el espacio, sino solamente en el tiempo” (p. 91). Entendiendo la
importancia de esta premisa, traemos a colacion uno de los documentales experimentales mas
revolucionarios y propositivos en cuanto a la narrativa visual y los ritmos que esta despliega
para transmitir una ruptura de la nocion cotidiana y lineal de temporalidad.

Godfrey Reggio filma “Koyaanisqatsi” en 1982, que significa “vida sin balance” en lengua
hopi. Utiliza planos normales, de detalle, generales y picados, edita estas tomas en retrocedo,
relantizadas o aceleradas con el objeto de transmitir la cotidianidad urbana estadounidense,
habitantes envueltos en un ritmo de vida mecanizado, precipitado y exasperante, invitindonos
a reflexionar sobre la productividad, la explotacion y el tiempo unilateral como una condena
hacia a la extincion. Adjunto transmite un discurso medioambiental mediante la voraz huella
que deja el capitalismo sobre el planeta.

Figura 12 Collage de fotogramas del film (2016). Fuente: Docs & the World (website)

Hay que destacar en funciones del presente proyecto, el videoarte de Sheungo Cho
denominado “shifted horizon” (2009). En esta pieza el artista documenta un horizonte y lo
interfiere con glitch. Esta pieza representa el horizonte como esa fuente de referenciacion, y
como de alguna forma la tecnologia y la contemporaneidad postulan otras formas de ver, que
ponen en riesgo nuestra ubicacion espacio temporal y la orientacion, cuestiona la
manipulacion del contexto y como esto puede cambiar nuestra nocién del entorno (Castellano,
2016).
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Figura 13 Fotograma de "shifted horizon" - Sheungo Cho (2009). Fuente: Archivo del autor.
Arte publico y estructura colaborativa

El arte publico tiene su predecesor mas lejano y obvio en los monumentos y estatuas civicas,
cambia de forma radical en el afio 1970, se gesta una especie de filosofia “anti-monumento”,
esto produce la trascendencia de la decoratividad y la promulgacion de relatos nacionales
oficializados en el espacio publico, adquiere una nueva vision sobre la necesidad de construir
sitios e intervenir la opinidn sobre intereses publicos de forma colectiva. Para 1990 ya se ven
integradas definiciones mas especificas del arte publico, como; arte contextual, arte relacional,
arte participativo, arte dialdgico, arte comunitario, y activista. Algunos notables exponentes
de esta disciplina son; Christo, Robert Smithson, Dennis Oppenheim, Andy Goldsworthy,
James Turrell, Antony Gormley, etc.

El arte pdblico de nuevo género, es ambiguo ya que utiliza medios tradicionales y no
tradicionales para comunicarse e interactuar con audiencias amplias y diversificadas sobre
temas directamente relevantes para su vida diaria. Hay que destacar el trabajo del colectivo de
artistas “situationist internacional”, que en los afios 60 y 70 desafiaron los supuestos de la
nocion de vida cotidiana mediante sus intervenciones fisicas.

La especificidad del sitio y el publico son un factor clave de activacion de estos dispositivos
artisticos. El arte publico ademaés tiene una notable influencia politica, como proceso de
reorganizacion y resemantizacion ante problematicas sociales, politicas, culturales,
medioambientales, etc.

Jesus Soto fue un exitoso representante del optic art, movimiento en el que se involucra a
partir del afio 50 en Paris. Una de las méas grandes contribuciones de Soto fue el desarrollo de
unas estructuras de colgantes blandos denominados “penetrables”, porque abrian la
posibilidad del ingreso del publico, una dinamica muy ludica que revolucionaria la nocién de
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arte y vida planteada hasta entonces. Servando (2005), lo movia un profundo interés por
involucrar al publico de forma fisica en sus instalaciones, con el afan de que completasen el
significado de la obra mediante su vivencia y la experienciacion de sus sentidos, estas
intervenciones irrumpian en la cotidianidad de la ciudadania tanto en espacios privados como
publicos.

Figura 14 Jests Rafael Soto, Penetrable, (1990.) Fuente: Playart (website)

Visualizamos también un ejemplo del arte colaborativo, que considera a los participantes
como esos entes activos que juntos producen estructuras vivas, cambiantes, sujetas a su
presencia y sociabilidad. Esto amplia la posibilidad del objeto artistico como un proceso a
experimentar, a construir desde el encuentro, una verdadera “plastica viva y social”.

A'

Figura 15 Lygia Clark, “Estructuras vivas”, objeto colaborativo hecho de bandas de goma anudadas, (1970).
Fuente: Archivo del artista.
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Es importante considerar el paisaje como ese territorio donde se pueden desplegar estrategias
para resignificar algunos valores de la vida cotidiana, que es donde se gesta la comunion y
convivencia diaria. Es una herramienta para reunir a determinados publicos en torno a
problematicas o visiones que son de propiedad publica y que se visibilizan mediante
estrategias como el debate, la reunion, el encuentro, la disidencia, la participacion, etc.

Materialidad y urbanismo en las artes

A lo largo de la historia del arte se ha reflejado un interés por darle voz propia a la materia,
producto de una notable postura poshistérica donde los materiales eran usados estrictamente
en funcion de la figuracion, la madera, el marmol, el bronce, la cerdmica, el oleo, etc.
Buscaban la produccion de un arte perenne, la contemporaneidad no solo habla de la
impermanencia y descomposicion, sino de la materialidad como una esencia de la vida
objetual y huella en si misma se sucesos o0 naturalezas.

Un importante antecedente que motiva la dimension simbdlica del uso de la materia en el
presente proyecto, se expresa a través de la obra del artista ecuatoriano Amaru Cholango, este
utiliza materiales naturales de su entorno cultural proximo, carne, pelo, hueso, lana, harina,
etc. Kronfle (2011) manifiesta sobre su trabajo que:

Cada uno de estos materiales esta tratado con toda su desnudez, crudeza y honestidad, lo que hace
tomar consciencia al espectador de su dimension simbélica. En el fondo, lo que subyace es una critica
a los excesos de la estética, de la belleza, del gusto, al mismo tiempo que una reivindicacion de la otra
parte, la “fealdad”, la enfermedad, lo que no pertenece al registro de lo convencionalmente entendido
por “bello”, que lo enlazan con una interesante tradicion heterodoxa (parr. 1).

Figura 16 "Ishpapuros" Vejigas de vaca - Amaru Cholango, Quito (2011). Fuente: Archivo riorevuelto
(website).

Jimmy Lara es otro artista que destaca no solo por la resignificacion del material en funcion
de la obra sino también por su potente cuestionamiento a la imagen y la mediatizacion de las
dindmicas territoriales. Diluye fotografias de desocupaciones urbanas forzosas, recoge estas

pigmentaciones y las distribuye sobre otro soporte que es una parcialidad de la reticula urbana
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donde se registraron las fotografias de los desalojos, construye mediante la ruina, nos enfrenta
a la deshumanizacion cotidiana de la urbe.

Figura 17 "Grado Cero" Jimmy Lara, Guayaquil (2011). Fuente: Archivo del artista.

Streetwear y softsculpture

Segun “Soft sculpture, Rosemarie Trockel” (1995), el pasamontafia o balaclava tiene por
origen la Guerra de Crimea de 1853-1856, ademas de su uso en el esqui. Desde finales de los
60, se asocia con el terrorismo y se vuelve simbolo de violencia y miedo. A lo largo de la
historia aparecen una serie de movimientos sociales que usan como medio la moda para
promover mensajes de rebelion y acciones politicas en busqueda de la libertad. Apropiandose
los pasamontafias como dispositivos de activismo que visibilizan de forma simbolica la causa
colectiva situando al invidiuo en segundo plano. El pasamontafias protege la identidad
conservando el anonimato, mas que silenciar u ocultar se trata de dar voz, denunciar,
visibilizar. Algunos notables casos son; el GGBB Balaclava del colectivo feminista (Guerilla
Girls), el colectivo Pussy Riot que mediante el uso de pasamontaiias de colores exigian
libertad de derechos LGBTI, el pasamontafias tambien es llevado a los museos gracias al
MOMA vy su exposicion “Is fashion modern?”, las softsculptures de Maureen Selwood en
“Sounding the Note of A”, la artista Kirsten Lund en “pussyhat Hybrid Balaclava”, ademas
del inusual servicio de “Protest Supplies Store” en la web.

Amparada en el “soft sculpture”, Rosemarie Trockel produce “Balaklava”, donde disefia de
forma computarizada una serie de 5 pasamontafias que luego son tejidos y seriados en
maquinas.
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Figura 18 "Balaklava" Rosemarie Trockel, (1986). Fuente: Archivos National Gallery of Australia.

Sussman (1991), comenta que:

Las formas tradicionales de industria de la mujer se invocan en el objeto: tejido, el préstamo o
apropiacion de imagenes existentes, la produccion de material funcional més que conceptual. Estos se
yuxtaponen tanto a los modelos modernistas del “trabajo de mujeres” como a sus encarnaciones
reprimidas o silenciadas: la terrorista, la mujer para quien la violencia es "trabajo” (p. 34, 35).

Artesania y glitch

Hoyos (2012) asevera que la artesania es:

Aquel conjunto de actividades productoras, de caracter esencialmente manual, realizadas por un solo
individuo o una unidad familiar, transmitidas por tradicion de padres a hijos y cuyos productos,
generalmente de caracter anénimo, estan destinados a la cobertura de necesidades concretas (p. 4).

Dicha actividad tiene una fuerte carga simbolica y valor cultural. A pesar de ello la artesania
quedo exenta fuera de la esfera de “finas artes”, esto por habérsele asociado unilateralmente
con la funcidn, asumiendo que es el arte al que le compete el estudio y la preocupacion de la
“estética”. Mas tarde, movimientos como la Bauhaus alemana se esforzarian por borrar esta
frontera entre arte, artesania y disefio, disolviendo las jerarquias histdricas sobre el uso de
determinadas técnicas y materiales permitiéndonos hacer relecturas de estas actividades.

En el arte contemporaneo se trascienden de forma intencional algunas fronteras mediante el
uso de técnicas artesanales, entendemos como trasfondo la intencion de cuestionar las
jerarquias y exclusiones instituidas sobre ciertas practicas y materiales (Kuri, 2020). Quiza la
contribucion mas grande de la labor artesanal es la tradicion y herencia, que dotan a esta
practica de una fuerza anacronica. Podemos identificar también por intencion el desacelerar
algunos procesos de produccion cultural masificada, como si el planteo de la labor artistica
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artesanal nos aterrizara méas sobre los afectos cercanos en torno al “hacer”, para replantearnos
nuestra cotidianidad banalizada, materializando nuestras limitantes practicas y humanas.

Kuri (2020) sefiala que:

Incluso si el debate arte vs. artesanal continua, la verdad es que “si el arte se ve como un sistema
técnico en el que la habilidad nos encanta, [entonces] el término artesanal seguramente es un
componente de lo que Alfred Gell llama ‘la tecnologia del encantamiento’. Por lo tanto, los artistas
que desafian los limites y que involucran en su proceso y produccion artistica lo artesanal estan, en
efecto, creando lo contemporaneo (parr. 8).

La “sensibilidad tactil” es una profunda caracteristica de la artesania. Una docente de la
Bauhaus, Anni Albers (citada en Kuri, 2020) manifestaba que:

La sensibilidad tactil siempre se ha interconectado con la artesania. Especialmente después de la
industrializaciéon y el auge de la produccion en masa de maquinas que “nos ahorra trabajo y
aburrimiento; pero también nos impide participar en la formacion del material y deja inactivo nuestro
sentido del tacto. Tocamos las cosas para asegurarnos de la realidad (parr. 6).

Es decir, el caracter artesanal nos reivindica en este espacio tiempo mediante una experiencia
material, cosa que normalmente no sucede con la vision de arte tradicional. Paz (1988), explica
que el objeto artistico tiene un caracter “semireligioso”, producimos un vinculo con este, pero
no lo podemos tocar, a deferencia de la artesania que tiene funcidn préctica, simbdlica,
decorativa y tactil. El artista Gabriel Kuri revaloriza las interacciones e intercambios humanos
mediante la reproduccion de recibos en tapices, estos son realizados en una técnica de tejido
tradicional, propia de la artesania de Guadalajara (Kuri, 2020). Asi cuestiona el consumismo
como horizonte de la cotidianidad capitalista y mediante la reelaboracién de recibos
desechables nos plantea también una serie de preguntas sobre la permanencia, la temporalidad
y como mediante la practica manual contribuye una vision critica de la produccion de los
objetos y la participacion humana como fin o como medio.

Figura 18 Gobelino poliptico - Gabriel Kuri (2008). Fuente: archivo del autor.
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La estética glitch se detecta en los afios 80 en el boom de los videojuegos y la creciente
informéatica, migra hacia las artes sonoras y termina impactando sobre el arte visual.
(Castellano, 2016). Si bien nacié de manera subersiva, en la actualidad es notable que ha a
sido capitalizada y captada por el mercado desposeyendola de su origen contestatario, pero
aun es posible rescatar planteamientos muy criticos en torno a esta. El glitch en las artes
visuales es una practica estética que consiste en intensionar, forzar, crear, o aplicar fallos y
errores en el cadigo digital de una imagen, con el objeto de convertirla en una imagen nueva,
cabe aclarar que su valor no se rige sobre el producto de esta, mas bien sobre el acto de
corromperla. Equivale a una especie de tercera dimension desde la que se aprecia la imagen
anterior, y la distancia con la nueva, se realiza con el objeto de permitirnos apreciar algo que
normalmente no vemos en ellas, se habla de la suplantacién del referente (Castellano, 2016).
Se plantea el desmantelamiento de la imagen como la oportunidad de interrogar su contenido,
su produccion, des ocultar su esencia material para significar todo lo que la codificacion digital
no nos permite ver o reimaginar. Si la imagen se postula como un mito, el glitch viene a ser
un necesario “contra-mito” para trascenderla. Barthes (1999 citado en Castellano 2016)
aseguraban qué; “la mejor arma contra el mito es, quizas, mitificarlo a su vez, producir un
mito artificial” (p. 15).

Cabe preguntarse sobre este proceso alterno de construir y enriquecer nuestras visiones en
torno a la destruccion, de ver en los escombros planos y dimensiones opuestas que
normalmente no son experienciadas. Benjamin (2010 citado en Castellano 2016) manifiesta
qué; “El caracter destructivo (...) convierte en ruinas lo existente, pero no lo hace a causa de
las propias ruinas, sino sélo a causa del camino que se extiende por ellas” (p. 7).

Por su caracter de “error”, estas representaciones tienden a ser cadticas, a producir
incomodidad al espectador, mediante esto se abre la posibilidad de que el publico de sentido
activamente, y de que los roles artisticos en tanto a creacion-destruccion se mimeticen en la
manipulacion de la imagen como un acto politico en nuestra cotidianidad digital. Steyerl
(citada 2014 en Castellano, 2016) sostiene del glitch que; “al perder el con tenido visual
recupera parte de su fuerza politica y crea una nueva aura para si”” (p. 8).

Para dar un ejemplo de esta nocion de artesania-artificio, mencionaremos el trabajo de un
artista que figura en la estética glitch debido a su profundo interés por la visualizacion de datos
y la materializacion de estos micro caos en piezas textiles con funciones artesanales.

Stearns (2013) asegura que:

El proyecto utiliza practicas y procesos digitales para difuminar las lineas entre fotografia,
visualizacion de datos, disefio textil e informatica. (...) Sirven no solo para hacer visibles los procesos
invisibles que median la experiencia cotidiana, sino también para operar como medios de
almacenamiento digitales claramente téctiles y de baja fidelidad: el proceso se convierte en un medio
para capturar, registrar y transmitir datos (parr. 2).
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Figura 19 "Memoria fragmentada", Phillip Stearns - 160 x 205 cm (2013). Fuente: Website del autor.

De esta manera identificamos la importancia de reflexionar sobre el contenido de las
imagenes, y como el glitch es una poderosa herramienta discursiva para develar las “fallas”
de las realidades que aparentemente estas representan.

Serigrafia

En Romero (2021) se afirma que la serigrafia; “se fundamenta en la utilizacién de plantillas,
con las que es posible estampar sobre cualquier tipo de superficie. Representa una enorme
ventaja en términos de reproduccion masiva de imagenes impresas” (p.2).

Esta técnica ha sido usada por un sinfin de artistas, tanto por las ventajas reproductivas como
por su accesible costo de produccion, asi como una variedad de beneficios en cuanto a calidad
y definicion de la imagen. Hay que mencionar entre ellos el discurso de la cultura popular que
abordaba Andy Warholl, el movimiento del cartelismo, o el boom de las manifestaciones
graficas chicha en Peru con disefiadores como Elliot Tupac.

Destacamos el trabajo del artista peruano Alfredo Marquez, que catapulta el uso de esta
técnica cuando elabora el proyecto “carpeta grafica” en 1988. Villar (2018), donde desacraliza
y pone en crisis a varios iconos emblematicos del movimiento izquierdista de la época
(Mariategui, Arguedas, el Che, Mao, etc). Esto demuestra una busqueda incesante por
expandir el simple campo de experiencia estética, primando la necesidad de producir
pensamiento y acciones politicas mediante laimagen. Es evidente el uso del neobarroco como
estrategia proliferadora y acumuladora de significantes visuales, produciendo laberintos y
juegos de sentidos. Ademas, las piezas fueron distribuidas en un carrito serigrafico, aludiendo
también a la estrechez y precariedad econémica del medio en torno al consumo de imagenes.
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Figura 20 Pieza artistica “carpeta negra”, serie “mitomuerto” (1988). Fuente: Archivo fotografico de Alfredo
Marquez.

Su obra raya los limites entre violencia y politica en el arte peruano, es importante destacar el
uso de la serigrafia como facultad reproductiva de significados y de codificaciones que ponen
en riesgo los simbolos de la cotidianidad politica de la época. Esta reproductibilidad dota de
una especie de ubicuidad a la imagen, amplia su posibilidad de vida, de adaptacion al espacio,
distribucion de sus significantes bajo un carécter viroldgico, y que debido a su versatilidad
puede ser usada como estrategia para plantear debates en el contexto social inmediato de la
cotidianidad. Marquez (2018 citado en Villar, 2018), afirma qué “vivimos una guerra
semidtica, mas que una ideologica. Mi lucha es mas por una nueva semantica de las
imagenes”.
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CAPITULO I1: METODOLOGIA

2.1. Tipo de Investigacion

La presente investigacion es de tipo cualitativa, debido a que estudid cualidades inmersas
dentro de las ciencias sociales, describiendo eventos e interpretando problematicas de la
cotidianidad imbaburefia. Hernandez & Torres (2018) manifiestan sobre la investigacion
cualitativa que:

El investigador se introduce y recopila informacién sobre las percepciones, emociones, prioridades,
vivencias, significados y cualidades de los participantes, y construye el conocimiento, siempre
consciente de que es parte del fenémeno analizado. También, le resultan de interés las interacciones
entre individuos, grupos y colectividades. Por ello, a lo largo del trayecto cualitativo adquiere un punto
de vista tanto “interno” como “externo” y una doble perspectiva: analiza los aspectos explicitos,
conscientes y manifiestos, asi como aquellos implicitos, inconscientes y subyacentes (p. 9).

El método que se empled es el hermenéutico, que se encarga de hacer comprensible algln
fendmeno, sin un método cientifico de por medio, es decir, el investigador no se separa del
objeto de estudio. Lizarazo Arias (2004 citado en del Portillo & Caballero, 2014), asegura
qué: “Los ambitos hermenuticos ofrecen un nuevo escenario para pensar el mundo de la
imagen, donde no solo nos interesan las estructuras, sino los movimientos humanos y sociales
que dichas formas iconicas cristalizan y ponen en juego” (p. 92).

Permitiendo asi interpretar algunas nociones propias de algunas problematicas de la
cotidianidad imbaburefa, y experimentando con algunos principios artisticos para obtener
interpretaciones materiales a traves de intervenciones artisticas. Entre los métodos usados se
encuentra el empirico, debido a que se basa en la observacion y experimentacion de los objetos
de estudio para dar una respuesta al problema.

En las artes la experimentacion es la herramienta para el desarrollo de la propuesta de
investigacion, asi se acudio a la exploracion artistica como medio de materializacion de
discursivas para el presente proyecto. La técnica de la observacidén nos permite analizar el
objeto social de estudio y sintetizar interpretaciones y discursivas mediante ejercicios
artisticos.

2.2. Técnicas e instrumentos de investigacion

Las técnicas e instrumentos de investigacién que se utilizaron fueron; observaciones no
estructuradas, para identificar en la cotidianidad el uso de materiales que refieran a ciertas
problematicas, estructuras referenciales o comportamientos y desenvolvimiento de
pronunciaciones estéticas de la sociedad Imbaburefia. Asi se busco a través del proceso
inductivo la observacion de lo particular a lo general, y progresivamente tornar desde lo
general a lo particular.

Se utilizo la fotografia como medio de observacion no estructurada con el objetivo de analizar
los contenidos y establecer conclusiones que justifican las motivaciones plasticas y artisticas
del proyecto. Se realiz6 una entrevista a una poblacion de un actor cultural, para a traves del
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correspondiente registro y anotaciones, agregar aportes tedricos y profesionalmente
enriquecedores desde la experiencia en el campo del entrevistado.

2.3. Preguntas de investigacion y/o hipdtesis

El proyecto se plante6 una pregunta de investigacion que afianzaria los objetivos y la
busqueda de nuevos aportes al tema planteado.

¢Cémo puede contribuir el arte contemporaneo a los procesos estéticos y de construccion
historica del arte Imbaburefio en el afio del 20217

2.4. Participantes

Se considerd censo debido a que los participantes son una poblacion de un universo total de
un profesional en la cultura residente en Imbabura, del cual se obtuvo contribuciones tedricas
y experienciales a partir de una entrevista no estructurada.

2.5. Procedimiento y analisis de datos

El procedimiento fue de caracter experimental, se identificd una problematica particular,
descrita y delimitada con anterioridad en los ejes del presente proyecto. Se elabord una serie
de cuestionamientos en torno al impacto estésico-relacional y se ahondd en sus estructuras,
materiales o aspectos visuales que pudiesen producir cargas dialécticas para materializarse a
través de la iconicidad en ejercicios artisticos. Se consideré el uso de materiales poco
tradicionales en las artes, guaipe, cuerda plastica de uso agrario, costales de polipropileno,
soportes de madera, hilos de colores para bordado, etc.

Se planted la pertinencia del uso de diversas técnicas como; videoarte, softsculpture,
serigrafia, intervencion escultérica publica, performance, etc. Se identificaron valoraciones
técnicas y estrategias plasticas como; forma, materiales, composicion, técnica, formatos,
soportes etc, mientras a la par se elaboraron bocetos y variaciones de los prototipos finales.
Se consideraron algunos registros que enriquecian la comprensién y documentacion de los
productos artisticos, sobre acciones como performance, intervencion pablica, y entrevista.
Registradas a través de técnicas como la fotografia, el video, la proyeccion in situ y la
grabacion de entrevistas.

Luego se planifico la produccion de cada una de la pieza mientras simultdneamente se
orientaba a sus caracteres narrativos y museograficos. Se elaboraron las piezas y se
experimento con una serie de resultados que permitian llegar a cumplir tanto con la coherencia
conceptual como factural. Posteriormente se planifico el marco curatorial y la museografia,
para producir la exposicion abierta al publico, que fue el culmen del proyecto, la elaboracion
de las reflexiones, su materializacion, la entrega y exhibicion a la ciudadania.
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CAPITULO I11: ANALISIS Y DISCUSION DE RESULTADOS

Se acudio a un actor activo dentro de la comunidad artistica imbaburefia para responder a la
pregunta de investigacion planteada. El aporte proviene de un artista y docente del instituto
tecnoldgico en artes “Daniel Reyes”, Kanqui Carlosama, entrevistado via zoom.

Quizéa uno de los resultados méas grandes de la investigacion y que nos permite entender su
importancia y el contexto en el que se deposita la propuesta, es a partir de la identificacion del
estado de la provincia en torno a nuevas practicas artisticas. Segun Carlosama (2020) la
comunidad artistica Imbaburefia no reconoce el arte contempordneo, quiza Imbabura se
encuentra en una transicion, entre las labores tradicionales y las practicas nuevas, que por su
reciente presencia no son aceptadas ni reconocidas como potenciales herramientas. A esto se
suma que no hay gran cantidad de investigaciones en arte contemporaneo imbaburefio, mucho
menos catalogacion o colecciones, una tarea muy dificil que le queda destinada a los nuevos
exponentes. Carlosama (2020) afiade que: se sigue considerando al arte bajo juicios estéticos
de estilo, belleza y la identidad del artista. Incluso el publico sigue esperando arte concreto.
Quiza esa deficiencia educativa dificulta el acercamiento del publico el arte contemporaneo y
la dinamizacion de la produccion local.

Segun Carlosama (2020), el arte contemporaneo puede actuar como eje integrador
transdisciplinario, de alguna manera sirve no solo para dejar de afirmar sino para interrogarse,
también es mas amplio en sentido de inquietudes colectivas, de la necesidad de integrar no
solo otras técnicas, otras ciencias sino otros entes, otras colectividades. Esto probablemente
contrapuesto a la hegemonia del artista como productor Gnico y aislado, sin duda reafirmando
la pertinencia del arte contemporaneo como herramienta de estudio, de significancia, de
permanente construccién, de redimension de los valores y comportamientos instituidos.
Marcus y Myers (1995 citados en Kingman, 2012) plantean que:

En la actualidad el otro no occidental (construido como primitivo) también tiene acceso a lo moderno,
asi, el invocar a otra cultura es localizarla en un tiempo y en un espacio contemporaneo al de occidente,
en ese sentido una mirada al otro necesariamente tiene que darse como parte del mundo actual en vez

de como un espejo o una alternativa a lo occidental (p. 26).

Es decir, es necesario cultivar a través de las artes como campo de accion este sentido de
otredad en el presente, no solo fisico sino reflexivo. Lo mas seguro es que estas mismas
herramientas probablemente de fuera se vean determinadas por estructuras de organizacion
propias, como la ya sabida e identificada colectividad que ha caracterizado a los pueblos
latinos y un sinfin de imbricados tejidos sociales que son potenciales objetos de estudio de las
artes contemporaneas. Por ello volvemos a (Carlosama, 2020) quien sefiala que: las artes han
dejado de motivarse sobre la materialidad desde el afecto con el entorno, esta semiologia que
la cotidianidad oculta o que el aparataje hegemonico estético invisibiliza.

Por ello pensar en la importancia de fomentar la vision cotidiana como un eje estudio y la
estética comdn a través de las artes y sus contenidos. La comunalizacion sensible, como
proceso en que nos autoproducimos en el contacto con las y los otros, y donde las extensiones
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sensibles subjetivas de forma equivalente y semejante, es decir, éticamente, conforman las
tramas de la sensibilidad comunitaria.

Se recurrid a diversas fuentes bibliograficas que abarcaran temas sobre la concepcion tedrica
de cotidianidad, las particularidades histdricas de la socioestética ecuatoriana y de la vida
diaria imbaburefia, se identifico referentes que han trabajado al respecto y se profundizo en
algunas posibilidades que ofrece el arte contemporaneo y el paradigma posmoderno. Esto
contribuyo a la fundamentacion conceptual de la propuesta artistica.

Mediante la investigacion bibliografica y observaciones no estructuradas se llega a identificar
algunos ejes de actividades recurrentes en la cotidianidad imbaburefia, y se establece la
pertenencia de elaborar propuestas visuales en torno a estas.

Se utilizan diversas técnicas artisticas como el videoarte, el softscuplture, la pseudo artesania,
la serigrafia, el performance, la intervencion publica y composiciones plasticas sobre soportes
bidimensionales, basados en evidenciar y postular otras formas de apreciar la cotidianidad y
sus labores recurrentes. A continuacion, se analizaron y discutieron los resultados de cada
pieza artistica.

A continuacién, asociamos las caracteristicas de la cotidianidad imbaburefia definidas
previamente con las técnicas determinadas para materializar cada mensaje.

3.1 Cotidianidad etnogeografica y videoarte

Se establecio el uso del videoarte con un enfoque documental, debido a que el objeto de
estudio era la cotidianidad, la convivencia y la sociabilidad en espacios publicos de Imbabura,
aspectos que se desenvuelven en la temporalidad. Segin Cubero (2017) “un documental es
una obra audiovisual (corto o largometraje, unitario o serie, cine o televisidn) que representa
un aspecto de la realidad mediante hechos, situaciones y personajes reales y cuya finalidad es
informativa, pedagogica o de entretenimiento” (parr. 3). De este género se desprende otro del
que se hace uso en el presente proyecto, denominado documental de modo observacional, se
caracteriza porque los autores buscan observar espontanea y directamente la realidad (Cubero,
2017). “El artista se agencia la capacidad de dotar a la imagen producida de un sentido
alegorico, capaz de revelar un orden de relaciones entre las cosas que subvierte y resiste al
orden de la representacion” (del Portillo & Caballero, 2014, p. 101).

Se identificd la necesidad de trascender la escala territorial, y evidenciar su diversidad e
importancia simbdlica para las artes, mediante documentacion audiovisual que trasmita la
sociabilidad desplegada sobre el dia a dia de varios sectores que someramente integren una
vision macro de la cotidianidad en Imbabura. Sheppard y McMaster, (2004 citados en
Martinez 2018) advierten que:

La construccion de escala incorpora la nocion de poder, a través de practicas materiales (produccion,
distribucion, consumo, regulacién, vigilancia, gestion) (...) construccion social y que, por lo tanto,
debera superar la tradicional vision escalar de la geografia humana, como la division entre barrial,
ciudad, regional, nacional y global e incorporar una dimensién, que, junto con ser econémica, sea a la
vez politica y social (p. 12.
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Se establecio el uso del documental experimental como herramienta para abordar el “paisaje
humano”. Lindén (2004 citado en Martinez, 2018) menciona qué; “las practicas sociales, que
son también practicas espaciales, en el entendido que son campo de informacidn espacial que
se expresan en experiencias” (p. 16). La cotidianidad esta constituida por todas estas aristas
en (da Silva y Silva 2014 citados en Martinez, 2018) se asevera que:

Constituida de partes orgéanicas como la organizacion del trabajo y la vida privada, el ocio y el
descanso, la actividad social intercambio sistematizado y purificacion. Del mismo modo, la vida
cotidiana, de acuerdo con este autor, esta cargadas de alternativas y de eleccion (p. 11).

Se procedié a abordar sectores estrategicos que demuestren la diversidad, polaridad y
contrastes entre formas de vivir la cotidianidad segun cada contexto, entre los sitios
establecidos fueron; Ibarra, San Antonio, Caranqui, Alpachaca, La Esperanza, El Juncal e
Intag — Cielo Verde. Asi se establecieron 3 fases para la elaboracion del videoarte.

Preproduccion
Se procede a la elaboracién de un guion técnico donde se especifican las locaciones,

logistica de scouting, planos, &ngulos, formato etc.

Tabla 1
Guion técnico para rodaje de videoarte

- Contextualizar y geo ubicar la diversidad de las realidades
cotidianas que coexisten en Imbabura.

- ldentificar el espacio, su composicion y el ritmo de la
poblacién dandole uso, ademas de labores o acciones

DESCRIPCION especificas con incidencias colectivas; caminar, cruzar la calle,
descansar, etc.

- ldentificar comportamientos individuales especificos como,
tocarse la cara, parar el bus, mirar el reloj, etc.

DURACION | DURACION
PLANOS ANGULOS SONIDO PLANOS TOTAL
(min)
- Gran general - Normal -2
- General - Contrapicado Registro -3 11”
- Americano - Normal natural del - 37
- P.PP - Normal ambiente -3

Nota: Elaboracion propia.
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Tabla 2
Planificacion de tomas en campo abierto

IBARRA

LA ESPERANZA

Eugenio Espejo y Alfredo Pérez

1) Recoger tomas de actividades en

Gutiérrez patios de casas 0 en carretera rumbo
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2) Gran plano general desde el parque
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Seguir por la Emperador Cacha hasta
alcanzar un punto mas despejado para la
toma de la topografia y el gran plano
general.

1) Identificar el uso del rio, las
particularidades de movilidad y
comercio
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ALPACHACA

INTAG /CIELO VERDE

1) Gran plano general

Avanzar por la calle Guayaquil para hacer
el resto de escenas.

1) Identificar los cambios
comportamentales que produce el
calor y la humedad

2) Identificar las labores propias del
sector, movilidad y ambiente

nocturno.

e )
L

CooperativalArtesanos L

{elado

1) Subir al area rural a conseguir algin
P. primer plano y americano de la

gente
2) Gran Plano general desde el puente

peatonal

Nota: Elaboracién propia. Fuente: Autor del proyecto.
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Produccion

Se procede a cubrir las locaciones detalladas anteriormente en varias fechas, si bien se
establecieron apenas 11 minutos de recaudacion de material visual, se concluye recomendable
exponerse por mayor tiempo a cada contexto antes de documentar, esto nutre la vision
contemplativa que promueve por naturaleza el género documental.

Para la compilacion del material documentativo se establecio el uso de una cAmara réflex de
marca Fujifilm XT 3 con un objetivo Fujinon Xc 50-230 mm (f4.5-6.7), con una captura de
video en calidad 4k, recomendable por su definicion y la escala de proyeccion con la que
permite circular el producto terminado.

.

Figura 21 Fotogramas de clips documentados. Fuente: Autor del proyecto.

Posproduccion

Figura 22 Montaje y edicion en Adobe Premiere, del material audiovisual recaudado 2021. Fuente: Autor del
proyecto
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Se puede observar una captura del proceso de montaje del videoarte. Se concluyd por su
funcionalidad y prestaciones a Adobe Premiere 2020 como la herramienta adecuada para la
edicion, montaje y aplicacion de efectos en el material audiovisual recaudado, se establecieron
secuencias que contribuyan a estructurar una narrativa de las polaridades y contrastes
obtenidos en la observacién de las dindmicas sociales de la provincia.

Zunzunegui (1978 citado en del Portillo & Caballero, 2014), asevera qué; “la imagen video
no existe en el espacio, sino solamente en el tiempo” (p. 91). A partir de esta premisa se
establecié ademas la necesidad de proponer una visién alterna del tiempo unidireccional con
el que normalmente se asocia a la cotidianidad, e identificar un aporte narrativo propuesto
mediante el videoarte, para ello se recurrié a una postura de la cosmovision andina. Culkin
(citado en Stearn, 1967), afirma qué; “cada cultura encierra una metafisica distinta. Cada una
codifica la realidad a su manera” (p. 27).

NAWPA, NAWPA-N: direccionadores de Kay pacha

PASADO
Nawpa (urin)

‘FUTURO

Figura 23 Vision ancestral andina de la concepcion de tiempo (2010). Fuente: Manga, Eusebio, repositorio
Universidad Nacional San Antonio Abad del Cusco.

Se observa un diagrama que explica en tesis la nocion de temporalidad proveniente de la
cosmovision andina. Esta propone que todo se desarrolla en el presente, que toda accion se
convierte en pasado inmediato, a su vez en consecuencia, y que se propulsa sobre nuestro
presente para ser porcentaje del resultado de la siguiente accién, entendido como futuro
(Manga, 2014). Esto coincide con el funcionamiento codependiente de los mundos andinos,
que también se traducen en conexiones temporales, estos son el kaypacha, hanan pacha, y
ukupacha. Por otra parte, hay que identificar que la Optica de tiempo usada en el pais en la
contemporaneidad es lineal. (Lafevbre 1980 citado en Martinez, 2018) manifiesta qué: “la
nocion de tiempo se vincula desde la subjetividad a la nocion de continuidad”. Si la
cotidianidad se asocia con unidireccionalidad, se debe a que es un paradigma heredado de la
filosofia occidental. Se concluyé la importancia de sustentarse en otra Optica del tiempo como
la andina para producir la interrupcién de la narratividad corriente, para fracturar la
concepcidn de cotidianidad, planteando otras posibilidades mediante el tiempo simbdlico, se
evidencid el afan de hackear por lo menos en tesis y mediante la imagen la vision designificada
de lo cotidiano. El video arte, por su naturaleza electronica, generalmente construye su estructura
discursiva no lineal, formulada en capas, desde el interior de la imagen y en proyeccion continua
(loop), desactivando las estrategias de continuidad, linealidad y fuera de campo cinematograficas
(Trilnick, 1965).
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digitales IGM, 2002, Subdireccion de Gestion Ambiental GPI.

Se aprecia la climatologia correspondiente a las elevaciones producidas en el territorio
Imbaburefio. De acuerdo con la Subdireccidon de Gestion Ambiental GPI (2002) Imbabura
cuenta con los siguientes climas; “ecuatorial de alta montafia, ecuatorial mesotérmico seco,
ecuatorial mesotérmico semi himedo y tropical megatérmico hiimedo”.

TIPOS DE CLIMADE LA PROVING A DE IMBABURA
Tipo de clima Temperatra | Precipacion | Amed | o .

elasifieasibn Paurmt b P [ BN T

Figura 25 Climatologia de Imbabura. Fuente: Cartas topograficas digitales IGM, 2002, Subdireccion de
Gestion Ambiental GPI.

Se puede observar la extraccion de una paleta cromatica que coincida con el clima de cada
locacion documentada, estos colores luego serian asignados al dibujo fronterizo geogréafico de
cada sector visitado, denominados como “cromotopias”. Esta se integré al videoarte mediante
la técnica de animacidn, con el objeto de sostener la tesis de que la multiplicidad geogréafica y
la fragmentacion territorial produce diversas posturas en la cotidianidad Imbaburefia.
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Tabla 3
Extraccion de las fronteras geogréficas de cada locacion mediante dibujo digital.

Ibarra
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Intag / Cielo Verde

Se puede observar la elaboracién de lineas geogréficas que corresponden a la frontera de cada
territorio documentado en el rodaje. La iconicidad del horizonte se nutre a partir de la postura
de Lindon (2004 citado en Martinez 2018) quien asimila a la cotidianidad como; “‘un horizonte
donde se sitian y viven los individuos, limitado por las experiencias” (p. 9). Se utilizo la
geolocalizacion digital de Google earth para extraer las imagenes del entorno, luego reunirlas
y dibujar digitalmente en Adobe llustrador para poder mas tarde transferir estas “cromotopias”
a Adobe After Effects, plataforma que permitio animarlas.

Figura 26 Masterizacion de sonido. Fuente: Autor del proyecto.

Se puede observar los paneles de trabajo que permitieron masterizar el sonido del video con
el objeto de mejorar su calidad para ser proyectado en espacios fisicos.

Se procedi6 a igualar las transcientes y controlar la dinamica.

Se realiz6 ecualizacion sustractiva y ecualizacion aditiva en high-end y low-end.

Se expandio6 la profundidad y agrandé la imagen estéreo del audio.
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Ademas, se realiz6 un proceso de limitacion, para controlar los niveles peak, para una
Optima reproduccion del audio en plataformas digitales.

3.2 Proliferacion popular de las imagenes y serigrafia sobre bolsos

Figura 27 Bolso para compras de polipropileno, 2020. Fuente: Web empresa "costales hbgh".

Se puede apreciar que en los mercados de Imbabura abunda el uso de bolsos multicolores de
polipropileno para la compra de alimentos, llevan estampas de imagenes de diversas fuentes,
algunas de la industria del entretenimiento como dibujos de Disney, emojis o graficos de
souvenirs. Se identifican como objetos de uso cotidiano, que portan trayectorias de consumo
rutinario, y que adjunto a su funcién promueven cédigos proliferados como imagenes. La
importancia de relevar a la estética como estudio de la experiencia relacional sensible entre
sujetos, en un proceso reproductivo social, politico y cultural. De ello se concluy6 la
importancia de proponer como estrategias soportes de uso colectivo y comun.

ATAHUALPA

Figura 28 simbolos religiosos e iconicos presentes en la cultura popular de Imbabura. Fuente: Collage
elaborado por el autor del proyecto.

Como se puede observar en las figuras anteriores, se identifico una corriente grafica presente
en la cultura popular de las imégenes, tanto iconicas como religiosas, operantes en el plano de
la iconofilia kitsch. Se utilizaron algunos principios compositivos e iconicidades de la grafica
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popular latinoamericana y se procedio a subvertir simbolos sacralizados como el nifio Jesus,
la Virgen Maria y Atahualpa como icono de conciliacion identitaria. El objetivo fue
desmantelar las discursivas de estas iméagenes frecuentes en la cotidianidad para postular una
interrupcidn en la guerra semiotica que se libra en el contenido de las imagenes publicas.

N
{

Figura 29 Resemantizacion de iconos populares. Fuente: Autor del proyecto.

Como se puede apreciar en la elaboracion de estas imagenes se tomaron en cuenta recursos
como marcos decorativos barrocos, rayos concéntricos acompariados por auras, tonos
saturados y que responden a contrastes muy utilizados en la semi6tica de las advertencias,
ademas de tipografias barrocas y chicha. Estas iméagenes también portan alusiones tematicas
a la lucha de género, de igualdad femenina y de mestizaje como proceso de consolidacién
entre lo indigena y lo occidental. Discursos que pugnan por encontrar cabida en una
cotidianidad publica en la que poco se visibilizan cuestionamientos sobre lo que implica el
consumo de ciertas imagenes asumidas dia a dia. Estas imagenes fueron elaboradas en Adobe
llustrador por su ventaja compositiva y de division de tonos en concordancia con el proceso
posterior de serigrafia.

fiov

Figura 30 Bolsos de polipropileno sin estampado. Fuente: Autor del proyecto.

Se establecieron como soportes; tres docenas de bolsos de 46 x 53 cm, hechos a base de
polipropileno en 3 coloraciones distintas que producian contrastes con algunos tonos de las
imagenes predisefiadas.
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La técnica elegida para el proceso de seriado fue la serigrafia, por sus facultades reproductivas
y metodicas en torno a la construccion de una imagen en varios tonos, ademés de su
aplicabilidad sobre superficies irregulares como las del polipropileno.

L

Figura 31 Separacion de tonos. Fuente: Autor del proyecto.

El primer paso fue la extraccion de cada tono y su impresion en tinta negra para el posterior
proceso de revelado. Se establecio el uso de 3 mallas serigraficas, una por tono
correspondientes a cada imagen. Luego se procedié a emulsionar con solucién fotosensible
cada malla, realizar un proceso de secado y posteriormente adherir con cinta adhesiva a la
malla cada impresion. Después se procedié a revelar cada malla exponiéndola a una caja de
luz durante 14 min, este periodo puede variar segun las particularidades de cada sustancia
fotosensible.

A

Figura 32 Retiro de emulsion. Fuente: Autor del proyecto.

Se procedid a retirar la emulsién fotoestimulada en contacto con la tinta negra y la luz. Este
proceso se realiz6 exponiendo las mallas al agua y retirando suavemente con un atomizador
las areas afectadas por la reaccion. Se concluye la importancia de realizar este proceso de
forma muy meticulosa, debido a que demasiada presion de agua puede retirar emulsion de
areas que no competen al disefio, produciendo manchas indeseadas en el proceso de estampe.
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Figura 33 Proceso de seriado. Fuente: Autor del proyecto.

Para el proceso final de estampe se establecié como lo méas recomendable el uso de tinta de
polietileno, debido a su adherencia al plastico y durabilidad. Otra consideracion fue la de
aplicar cada tono de forma individual en el orden; fondo, tono medio y tono exterior. Este
proceso se replicé para los 3 disefios, seriando 3 docenas por cada imagen.

i
Figura 34 Mercado amazonas, sector de productos agricolas. Fuente: Diario digital, "Primera Zona", 2020.

Se puede apreciar un registro de la dinamica comercial del mercado amazonas, y como las
bolsas para compras cuelgan de varios negocios. Los bolsos con disefios subversivos mas tarde
fueron proliferados de forma publica mediante una performance, situando al artista como
escultura social que moviliza su “propio negocio”, sus (propios contenidos) y los intercambia
en la dindmica comercial comdn del sector popular. Es importante comprender que la
cotidianidad se ve planteada también desde su acervo material comdn, refiriéndose a ese
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circuito diario donde reconocemos ciertas materias de intercambio y uso, haciendo posible
resemantizarlos dentro del imaginario colectivo cotidiano.

3.3 Artesania, des folclorizacion y pseudoartesania

Esta pieza se fundamenta técnicamente en la pseudoartesania y la desfolclorizacion, a partir
de la problematica artesanal que atraviesa Otavalo, donde podriamos decir que esta practica
ya no se trata mas sobre la técnica textil, sino mas bien de la imagen y la apariencia del objeto
adscrito a la exotizaciéon del mercado, postulando este contexto artesanal como una
cotidianidad regular. Lefebvre (1980), aseguraba que lo cotidiano se situaba en lo global, en
el estado, y particularmente en la técnica y la tecnicidad, como materializadores de la cultura,
de ello la importancia de la artesania y de cuestionar su funcion.

"

Figura 35 Extraccion de paleta cromatica a partir de artesania Otavalefia (2021). Fuente: Autor del proyecto.

Se puede apreciar una paleta cromatica extraida a partir de fotografias encontradas en la web
que documentan la diversidad cromatica de la artesania Otavalefia. Este proceso se realizd
mediante la herramienta de cuentagotas de Adobe ilustrador.

Tabla 4
Simbolos utilizados en la composicion de un tapiz artesanal
Descripcion: El espiral simboliza la temporalidad andina

ciclica.
Fuente: pngitem.com

Descripcion: La figura del alien representa una poblacion
de inteligencia superior que concuerda formalmente con
las representaciones andinas de los ancestros del hanan
pacha.

Fuente: pngegg.com
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Descripcion: El sol geométrico es recurrente en la
iconografia artesanal del pueblo Otavalo
Fuente: Jaramillo H. (1988) Curifian.

4

Descripcion: El ave estilizada representa la fauna aérea y
el estrato elevado del cielo.
Fuente: freepik.es

Descripcion: El zigzag sirve para ejemplificar la tierra y
la geografia interandina en la que se desenvuelve
fisicamente el hombre.

Fuente: 123rf.com

Descripcion: El simbolo del perro pertenece a la
iconografia zoomorfa presente en la cultura artesanal de
los pueblos Otavalo, hace referencia a la fauna terrestre.
Fuente: Jaramillo H. (1988) Curifian.

Descripcion: El simbolo de la dualidad del hombre es un
simbolo antropomorfo que es muy comun en la
iconografia artesanal de los pueblos Otavalo.

Fuente: Jaramillo H. (1988) Curifian.

Descripcion: El simbolo del dinero es muy comun en los
paises que utilizan el doélar como moneda, recurso
mediador de las relaciones de intercambio humanas
Fuente: alamy.es

Descripcion: El simbolo wi-fi es universal y su uso se
debe a que media las relaciones comunicativas mas
primarias en la cotidianidad

Fuente: pixabay.com

Descripcion: Patron divisorio que encausa la
transformacion de la energia para ingresar al ukupacha
Fuente: Echeverria. J. El lenguaje simbdlico de los andes
septentrionales.

Descripcion: La muerte referencia al submundo que
convive con la vida, se relaciona con el uku pacha.
Fuente: vecteezy.com

Nota: Elaboracion propia. Fuente:

Autor del proyecto.
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Figura 36 Paisaje marino del Palacio Tschudi en Chan Chan. Fuente: Delgado Cristobal (2017).

Se puede observar la composicion de un paisaje andino, en el que es importante destacar el
uso plano de recursos repetitivos, uno encima de otro. Hay que mencionar que la perspectiva
como tal es una vision traida por occidente, las culturas andinas tenian una nocion distinta del
espacio tiempo, esto se apreciaba en sus labores artesanales o practica simbolicas, en las que
no utilizaban recursos uno a distancia de otro, sino encimados y planos como se aprecia en la
anterior figura. Delgado (2017) afirma que “los artistas andinos llegan a convertir
simbdlicamente el espacio en tiempo: el suelo que es horizontal, en plano vertical, es decir,
expresan los efectos usando las causas que lo originan” (p. 31). Estos planos juntos en una
composicion estructuran una narrativa del paisaje y del contexto, el hombre se sitla en primer
plano en torno a este (Delgado, 2017). De esta forma podemos comprender como la
composicion de simbolos en patrones de artesanias andinas responden a una importante
concepcion del espacio tiempo.

Figura 37 Composicion de simbolos y narrativa para estructurar una imagen de textil artesanal (2021).
Fuente: Autor del proyecto.
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Se puede observar como la nocién espacio temporal tratada anteriormente fue tomada en
cuenta para elaborar una imagen de patronaje artesanal andino a la que se sumaron otros
recursos ajenos para reforzar el discurso de apropiacion cultural que abunda en las practicas
artesanales del sector en la contemporaneidad. Asi se suman simbolos como los alienigenas,
dinero, y wifi a una serie de otros patrones tradicionales para componer de alguna forma una
narrativa andina de la cotidianidad posmoderna.

Figura 38 Patron textil para artesania interrumpida mediante la aplicacion de un efecto glitch. Fuente Autor
del proyecto.

Se establecio el glitch como técnica de interrupcién de la imagen para criticar la productividad
mercantil enfocada en la apariencia y no en la esencia ni en el hacer, el aspecto andino como
una generalidad que cada vez desposee mas de las particularidades semiéticas de cada
contexto y pueblo.

Para la materializacion de los presentes resultados se concluyé como la mejor opcién por
aspectos de tiempo e inversion econdmica, la sublimacion de dichas imagenes sobre textiles
con un gramaje consistente, que resistan el uso y que produzcan una experiencia tactil
semejante a la de la artesania.

3.4 Artesania, des folclorizacion y softsculpture

Heller (1975, citada en Santos, 2014) afirma que, “en toda sociedad hay vida cotidiana (...)
sin ella no hay sociedad” (p. 178). Dejando clara la dimension universal que en realidad tiene
la cotidianidad. Pero ahora que notamos su caracter tan inaprensible, cabe preguntarse si;
¢existe forma de interrumpir esta cotidianidad? El estado, mencionado anteriormente si bien
juega un rol de regular la convivencia a través de la ley, también puede suspender esta
cotidianidad. Santos (2014), afirma que es posible durante los estados de excepcidn donde se
suspenden temporalmente los derechos civiles. Esto se evidencia también en quiebres o
cataclismos sociales, transiciones o abruptas fundaciones nacionales.
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Art. 165.- Durante el estado de excepcién la presidenta o presidente de la Republica Gnicamente podra suspender
o limitar el ejercicio del derecho a la inviolabilidad de domicilio, inviolabilidad de correspondencia, libertad de
transito, libertad de asociacion y reunién, y libertad de informacién, en los términos que sefiala la Constitucion
(Constitucion del Ecuador, 2008, p. 93).

Esta pieza habla del acto politico del ocultamiento a partir de la mascara. Un acto de
resistencia en un entorno nacional de castigo por identificacion de individuos involucrados en
actos vandalicos colectivos. Esta pieza se motiva a partir de las protestas locales ocurridas en
octubre del 2019, donde el estado ecuatoriano declara un estado de excepcion y mediante los
medios comunicativos y la represion policial emprendié una campafa de criminalizacion y
marginalizacion de la lucha y la resistencia social.

La identidad en la cotidianidad viene a ser una especie de bien publico, en el ocultamiento se
plantea no solo una interrupcion de esta identidad sino también otra forma de apreciar
mediante la negacion del individuo un imaginario colectivo. Una segunda piel cubierta por
identificaciones simbdlicas

Se establece el uso del streetwear y el softsculture como la posibilidad de iconizar el
ocultamiento en objetos que promueven una serie de simbolos de la cultura, popular, artesanal,
marginal y neobarroca, interconciliando varios contextos para formular nuevos. Rocca (2011)
afirma qué; “Lo especificamente posmoderno son los nuevos contextualismos vy
eclecticismos” (p. 8).

Para la elaboracion de estas piezas se establecio la utilizacién de pasamontafias de diversos
colores para ser bordados de manera ecléctica con una serie de simbolos andinos de la cultura
artesanal de Natabuelas, Caranquis y Otavalos, ornamentacion barroca, las palabras “octubre,
runas y awkas” en tipografia gotica medieval, ademas de simbologia asociada con la cultura
marginal como lagrimas y pufiales.
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Figura 39 Composmlon de simbolos. Fuente: Autor del proyecto.
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De esta manera se formaron varias tematicas para encajar la propuesta comunicativa de cada
pasamontafia. Se procedié a la realizacion de composiciones de dichos simbolos en adobe
ilustrador, para controlar aspectos como ubicacién, dimensiones y aprovechamiento de la
distribucion facial.

Dichos simbolos fueron transferidos en bordadoras mecanicas. Fue necesario redibujar
algunos simbolos para bordarlos nuevamente, esto debido a que el textil del pasamontafia tiene
una consistencia voluminosa, mientras que los simbolos bordados se presionan sobre la misma
ocasionando que detalles o lineas muy pequefias se pierdan en la profundidad del textil, se
recomienda que los simbolos tengan lineas y detalles gruesos para que esto no suceda.

3.5 Cotidianidad urbana y guaipe

La observacion lleva al proyecto a pensar en materiales no tradicionales que puedan contribuir
al imaginario urbano. Se concluyo el uso de guaipe como simbolo urbano de la precarizacion
laboral cotidiana, como simbolo del reposicionamiento del textil que en la antigliedad
precolombina tenia un caracter sacro y biografico, un textil que ir6nicamente la
posmodernidad y la evolucion industrial nos devuelve como un potencial desecho material
para generar microeconomias. Notablemente esta sujeto a practicas laborales informales, asi el
guaipe se utiliza como herramienta de aseo demandada por el notable aumento de autos en
Ibarra.

< . 4 \
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Figura 40 Mercaderes informales de guaipe y otros productos para autos. Fuente: Autor del proyecto.

Se analiz¢ la estratificacion urbana de la ciudad para encontrar alguna correspondencia
estética y narrativa que sustente el uso del material.
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Figura 41 Vista superior de mapa, Ibarra. Fuente: Autor del proyecto.
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Figura 42 Vista superior de mapa sector Priorato. Fuente: Google maps.

Se observa algunos mapas de la ciudad que dan cuenta de su estructura urbana. Ibarra es
organizada por reticula ortogonal, por su condicion de planimetria plana, un sistema damero
que consiste en calles a 90 grados. A medida que nos distanciamos del centro, que tiene una
urbanidad muy organizada, por un comun aburguesamiento de los centros de las ciudades, la
periferia tiende a desordenarse en medida que se distancia del centro, esto se debe a varios
factores de gentrificacion y desplazamiento. Produciendo una urbanizacion de asentamientos
dispersos, de comunidades, que se construyen de apoco y de manera acumulativa, que
normalmente no son planificadas, y se adaptan como pueden a los accidentes geogréaficos,
propios de la regién interandina. Esto denota a la urbanidad como un fenémeno hegemonico,
donde se produce una simultaneidad de diversidades y realidades. La intervencidn artistica
férmula estéticamente una experiencia sobre estas urbanidades, pero desde el campo ficticio,
en el que podemos ahondar en el imaginario de estas, yuxtaponiéndolas, diversificandolas por
colores.
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Figura 43 Experimentacion y elaboracion de composiciones mediante la extension de guaipe. Fuente: Autor
del proyecto.

Se puede apreciar una composicion de guaipe expandido a partir de la experimentacion. En la
investigacion del material se descubrié que al estirarlo produce formas muy parecidas a la
estratificacion urbana, urbanidad que en Imbabura se produce mayormente sin planificacion,
de aqui su uso sobre soportes para representar urbanidades imaginarias, que, mediante la
composicion, yuxtaposicion, estiramiento y diversidad, hablan de la erratica organizacion
humana tan particular en la geografia interandina.

Se definio el uso de 2 soportes bidimensionales de madera triplex, con un espesor de 9 ml,
con dimensiones de 1.20 mts de circunferencia.

Figura 44 Astillado de madera triplex y aplicacion de laca. Fuente: Autor del proyecto.

Se puede observar la preparacion de los soportes antes mencionados, consistio en astillado y
lacado para que la superficie permita la adhesion y estiramiento del guaipe para la elaboracion
de composiciones variables.
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Figura 45 Cobertura con pintura acrilica blanca. Fuente: Autor del proyecto.

Se puede observar la cobertura con pintura blanca como fondo de los soportes, debido a que
este tono permitiria apreciar con mayor claridad el guaipe extendido.

3.6 Cotidianidad urbana e intervencion publica colaborativa de guaipe

Figura 46 Experimentacion pléstica con guaipe. Fuente: Autor del proyecto.

Se puede observar la experimentacion realizada con el material, y como se abren las
posibilidades de elaborar estructuras basadas en el estirar y anudar. Castoriadis (1944 citado
en Llanos, 2001) afirma que “si existe alguna unidad en determinada sociedad se debe a la
cohesion interna de una compleja urdimbre de significaciones que empapan, orientan y dirigen
la vida en sociedad y a los individuos que la constituyen (la urdimbre simbolica)” (p. 188).

La observacién y la exploracion artistica con el guaipe permitieron identificar qué; era
necesario experienciar el material en otras condiciones fisicas como la cotidianidad en el
espacio publico, con el objetivo de construir una experiencia expandida que promueva la
participacion con la ciudadania, una estructura viva que desactive temporalmente la
regularidad con la que se convive en estos espacios. Ademas, se postula el evidenciar la
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metafora de la red como sociedad, y la diversidad material como diversidad cultural, como
metéfora fragil y precaria de la identidad en permanente construccién comunitaria. Rocca
(2011) comenta que:

Las obras de arte no son, pues, objetos especificos —aislados del mundo y de su acontecer—, sino mas
bien organizaciones imaginarias del mundo, las que para ser activadas requieren ser puestas en
contacto con un modo de vida, por particular que este sea, con un fenémeno concerniente al ser
humano, de modo tal que, como se hace evidente en la posmodernidad, arte, produccidén y vida se
codeterminan y se copertenecen (p. 15).

axamlechnologies!

Figura 47 Ubicacion de la intervencion, parque Pedro Moncayo. Fuente: Google earth.

Podemos observar la vista superior del parque Pedro Moncayo y el espacio especifico
determinado para la intervencion con guaipe. El parque debido a las dindmicas que implican
su uso, se plantea como un espacio de descanso y de paso, adscrito a ciudadanos que realizan
tramites pablicos y privados, ademas de comercio informal, y esparcimiento.

Se concluyd que el espacio le ofrece ventajas al material para su adherencia, debido a recursos
cercanos como, troncos, ramas, postes, etc, que permitieron anudar la red para que se sostenga
de forma solida mientras se desenvolvia la colaboracion de la ciudadania. El espacio publico
en Ibarra esta regulado por la municipalidad, por ello fue necesaria la realizacion de un oficio
dirigido a la alcaldesa de la ciudad para pedir autorizacion.
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Figura 48 Previsualizacion digital de intervencion colaborativa con guaipe (Dimensiones variables) Fuente:
Autor del proyecto.

Figura 49 Disposicion de guaipe para el uso de los participantes. Fuente: Archivo del autor.

Apreciamos como los colaboradores tienen acceso a diversos retazos de guaipe de distintos
colores. Se eligieron guaipes extraidos de pedazos de tela de grandes dimensiones, debido a
que el guaipe corriente tiene dimensiones mas chicas, de este modo, material de mayor
dimension se adaptaba de mejor forma al tamafio del espacio.

Se elabora una preproduccion logistica en la que se considerd un horario con mucha actividad
en el centro de la ciudad, para mediante la intervencion averiguar como esta dindmica de
tomarse el espacio interrumpe o renueva la relacion cotidiana con la gente que atraviesa o usa
el parque Pedro Moncayo.

Se identificd la importancia de 2 colaboradores que levanten registro durante el desarrollo de
la accidn, uno para planos generales y uno para primerisimo primer planos y planos medios.
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También se contd con dos asistentes de mediacion que provean la informacion impresa (50
hojas) correspondiente a la intervencion y que inviten a la ciudadania a participar.

Para la ejecucion de la red colaborativa se establecieron guias como postes y arboles que
permitan trazar las primeras suspensiones de guaipe para permitir mas tarde atar otras e ir
acumulando una estructura que se iba extendiendo, lo interesante es que la gente que
participaba tenia la libertad de sumar o unir, haciendo que la red se expanda organicamente
segun la intencionalidad de cada participante y su interrelacion.

Figura 50 Ciudadano uniendo varios segmentos de redes mediante nudos. Fuente: Archivo del autor.

Asi se planted una intervencion publica que adquiere vida mediante la intervencion de los
participantes que habitan normalmente el parque pedro Moncayo con diversos objetivos. El
resultado es un tejido colectivo, pero fragil, lleno de tensiones, cruces, nudos, que habla de la
riqueza de la convergencia social y su diversidad, pero también de la precariedad con la que
esta busca arraigarse en el espacio.

Figura 51 Plano general del desarrollo del tejido colectivo. Fuente: Archivo del autor.
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Se puede observar la participacion de ciudadanos de origen venezolano en migracion, fue
notable como esta poblacion especifica concibe los parques como sitios de estadia por tiempos
un poco mas prolongados que los de la poblacion local, esto pudo haber promovido mayor
disposicion para participar en cualquier actividad que suspendiera momentaneamente la
espera de esta poblacion migrante.

La ciudadania local evidencid menos participacion, fue comin que evitasen participar, e
importante reconocer que para ciertas personas la obra blogueaba el espacio y los irritaba. Este
es un resultado importante para comprender que existe un sentimiento de resistencia a
adaptarse a condiciones distintas a las que normalmente rigen los espacios cotidianos.

Se identifico la importancia de considerar tanto el consenso como el disenso, la aceptacion, la
participacion, la confusion, y el rechazo como experiencias propias de los ejercicios
planteados en espacios publicos donde la ciudadania resignifica dichas intervenciones
mediante su postura en torno a ella. Pudo observarse la notable participacion del publico
infantil, hay que identificar aspectos como el raciocinio, el juego y la curiosidad como
mediadores para experiencias intervenciones artisticas en el espacio publico.

Se pudo notar como el espacio sufria transformaciones a partir de la obra, siendo este dividido,
multiplicado, creando diversas formas de atravesarlo, habitarlo, etc, fue plantear
temporalmente otra forma de experienciar determinado espacio del parque. La gente
comprendid el ejercicio colaborativo de establecer juntos una estructura.

Con recursos como escaleras es posible atar fragmentos de la red a espacios mas altos,
produciendo mas niveles o0 movimiento de la estructura general. Con méas material es posible
tomar espacios mas extensos, que dialoguen no solo con la ciudadania sino también con la
arquitectura. Asi se evidencia como el arte puede identificar materiales que permitan plantear
dinamicas de encuentro, en las que el artista dispone ejercicios colectivos.

3.7 Cotidianidad agricola y escultura agraria

Figura 52 Estructura agricola utilizada en el cultivo de leguminosas. Fuente: Autor del proyecto.
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En la presente figura se puede observar una estructura de uso agrario que tiene por funcion
elevar los brotes de leguminosas, es comun apreciarlas en las practicas agricolas de Imbabura.
Son elaboradas a base de juncos y cuerda de polipropileno. Se recurre asi a analizar estas
estructuras que conviven con la cotidianidad y que pueden actuar como dinamizadores
reflexivos en torno a la identidad agricola del pais. El proyecto acude a objetualidades y
estructuras que no son necesariamente artisticas. Al igual que sefiala Buntinx (2016) sobre su
practica museal, que les da valor a estos objetos que si bien son extra - artisticos, portan
estética, y sobre todo producen pensamiento y tension en torno a la historia y problematicas
sociales propias. Como lo es la gran deuda que el pais tiene con el sector agricola, ademas de
las dindmicas que implica la convivencia interterritorial entre el sector rural y la Optica
cotidiana de urbanocentrismo.

Por eso se conciben ciertas estructuras propias del oficio agrario, trasladas al campo del arte
por su caracter volumétrico, estructural, y significativo, es decir, la reinterpretacion de estas
nos permite reflexionar volviéndolas focos de contemplacidn, la ciudadania y los sectores
donde més se consumen los alimentos deberian poder reflexionar acerca de esto, tanto de las
condiciones en que existe, la intervencion del estado, y la posicion propia ante un fenémeno
que involucra a la tendencia agraria del pais.

Para ello se elaboro la logistica de preproduccion de la obra en la que figuran aspectos importantes
como autorizacion de utilizacion del espacio mediante un oficio enviado a la alcaldia.

Se establecid una colaboracion estratégica con un agricultor con experiencia en estas estructuras,
para que guie y transmita la técnica a utilizar para la escultura. También se considerd la
importancia de un fotégrafo que levante registro.

Figura 53 Estructura laberintica de organizacion radial, (10 x 10 mts). Fuente: Autor del proyecto.

Es posible apreciar una figura radial con varias circunferencias y cortes que representan ingresos.
Después de haber analizado las injustas condiciones en las que se ven envueltos los agricultores
del pais, se establecié la importancia de materializar esta experiencia desorientadora, de
inestabilidad, e incertidumbre en una estructura que remita a un recorrido confuso por parte del
publico, ademas esto permitiria también prolongar la experiencia contemplativa de la manufactura
de la escultura. La estructura tuvo una dimension total de (10 x 10 mts), para ello se necesitaron
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200 juncos, 264 clavos, y 650 mts de cuerda de polipropileno. Entre las herramientas utilizadas se
encuentran; una barra de hierro para agujerear y clavar los juncos. Un metro para medir y
determinar la posicion de cada junco.

autor.

Para la realizacion de la obra, se establecio el centro de la circunferencia, a partir de ella se fue
replicando una medida de cuerda de 1 mt para ir definiendo la posicion de cada junco, luego se
cavaria 30 cm con la barra de hierro para enterrarlos.

Figura 55 Formacion de la circunferencia mediante el entierro de juncos. Fuente: Archivo del autor.

Dicha disposicion fue elaborada en expansion radial hasta formar 5 paredes y 5 corredores para
que la gente pueda circular en su interior.
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Figura 56 Juncos atados horizontalmente para sostener la estructura agraria. Fuente: Archivo del autor.

Se procedié a atar horizontalmente y templar las cuerdas en los juncos dispuestos para darle
solidez a la estructura, dichos nudos fueron realizados a 1.50 mts de altura.

Figura 57 Cuerdas verticales clavadas en el piso. Fuente: Archivo del autor.

Posteriormente se cortaron 264 cuerdas de polipropileno de dos metros, atadas a clavos en el
extremo para ser enterrados en el piso y luego atarse verticalmente a las cuerdas horizontales, estas
simbolizarian la cuerda que normalmente sostiene a las enredaderas al resto de la estructura para
ser soportadas.
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Figura 58 Escultura agraria terminada. Fuente: Archivo del autor.

Se aprovecho un muro pequefio cercano a donde la obra fue instalada, para yuxtaponer un vinilo
impreso con la informacion teérica de la obra.

Figura 59 Vinil impreso que contiene la informacion terica de la obra. Fuente: Archivo del autor.

Una vez instalada la obra se tom6 en cuenta la importancia de invitar a participar en la
experiencia y transmitir la informacion necesaria para comprender la escultura e invitar a la
ciudadania a reflexionar en torno a la sensibilizacién interterritorial sobre el oficio agrario
vulnerado. Para ello se desarroll6 un guion de mediacién, se establecié un horario y se publico
un afiche para circular en redes sociales. La obra se mantuvo en exhibicion durante 3 semanas,
captando las experiencias de la ciudadania.

Entre las experiencias y reflexiones fue comun encontrar habitantes que no conocian estas
estructuras, a diferencia de otros que si las reconocian y tenian cierta cercania a la agricultura
a pequena escala. Se gestaron importantes reflexiones sobre la importancia del agricultor y de
los oficios rurales para la ciudad, asi como la vulneracion de este en el sistema de
intermediarios y clasismo urbano. También fue comin evidenciar la desorientacion de la
gente, asi como de la participacion de los nifios en el recorrido frente a las repetidas dudas de

la poblacion adulta.
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CAPITULO IV: PROPUESTA

El presente proyecto se integra por la representacion y reinterpretacion sensible de cinco ejes
temaéticos; cotidianidad agricola, artesania y des folclorizacion, la etnogeografia, la urbanidad,
y la proliferacion popular de las imagenes. Se plantea interrumpir la forma en la que asumimos
la cotidianidad, estas interrupciones de visibilizan en la forma de abordar técnicamente
propiedades materiales, icénicas, temporales, laborales, y territoriales visibles en la
cotidianidad andina.

La propuesta artistica busca resaltar y comprender que el producto artistico puede provenir de
otras materialidades, de otras formas de hacer, y actuar como una posicion politica, que puede
proponer otras formas de intercambiar a través del arte y las experiencias estéticas. Se aborda
la cotidianidad como un espacio lleno de poéticas estructurales, y materiales invisibilizados,
que en aparente extra-oficialidad artistica, contribuyen a reflexiones mas profundas sobre cuél
es la dimensidn sensible que puede ayudar a identificarnos como colectividad andina en el
presente.

Las précticas presentadas se encuentran enmarcadas en el arte contemporaneo, debido a que
involucran, investigacion y uso de varias técnicas posmodernas, concibe la dimension
reflexiva y plantea la importancia del proceso por sobre el producto. Por ello la concatenacion
de estas piezas evocan nuevas miradas vertidas sobre problematicas especificas que atraviesan
a la contemporaneidad Imbaburefia. La cotidianidad como construccidén constante de la
historia, como espacio de relacionalidad, de reivindicacion y vinculacion con el mundo, lleno
de poéticas. Por se propone al arte como una forma de vincular, de irrumpir, de procesar,
proyectar, y devolvernos un reflejo propio, imperfecto, pero propio.

PALLKA
Introduccion

El termino cotidiano segun la RAE, proviene del latin quotidianus de quotidie que significa;
diariamente. Se verbaliza mediante la rutinizacién y es una practica que le permite al hombre
tener certeza en medio del mundo que por naturaleza es indeterminacion. Esta cotidianidad se
produce de forma individual y se condensa de forma colectiva, volviéndose sociedad y
sociabilidad las que determinan normas de convivencia.

La cotidianidad es generalmente entendida Gnicamente como rutina, una Optica que situa al
ser humano como autdmata en una selva de repetitividad. Mediante una revision filosofica de
este concepto, descubrimos que se encuentra compuesta tanto de repeticion como de quiebre.
De ello la importancia de plantear su interrupcion mediante estrategias artisticas, para
replantearnos la oOptica y la significancia del entorno social, dandole a los ciudadanos la
posibilidad de contemplar aspectos de su cotidianidad, pero tergiversados, hackeados para que
este descubra la profundidad que puede llegar a tener este mundo asumido.
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Pallka, traducido del kichwa al espafiol significa bifurcacion, esta denominacion se debe a la
importancia del cultivo de divergencias en el acceso a la realidad, labor que el arte estd
comprometido a promover por la naturaleza de su praxis. La resignificacion cotidiana que
propone el autor esta matizada por el contexto contemporaneo cultural de Imbabura, una
provincia que encierra una serie de conflictos identitarios debido al mestizaje, asi como una
constriccion de modelos filosoficos y practicos de vida, que estan latentes entre la
ancestralidad por su pasado indigena y la posmodernidad globalizadora, permeados por
procesos historicos latinoamericanos como el ethos barroco y el neobarroco.

Estos antecedentes produjeron una forma particular del habitante andino de reproducirse en
el espacio tiempo mediante sus costumbres y labores, el presente proyecto busco identificar
estas poéticas comunes y socioestéticas, para abordarlas mediante la postura artistica y
promover una figura del artista contemporaneo méas conectado practico - materialmente con
su entorno cotidiano, como un ente activo que puede enriquecer las sensibilidades mediante
las que la ciudadania accede a su realidad inmediata.

Presentacion

La propuesta artistica se desarrolla a partir de la observacion de algunas particularidades en la
cotidianidad imbaburefia. A partir de ello se identificaron como objeto de estudio a la
cotidianidad agricola, artesanal, etnogeogréafica y urbana e iconofilica popular.

Se hizo uso del eclecticismo metodoldgico por las caracteristicas del objeto social de estudio,
se utilizaron diversas técnicas artisticas para materializar cada reflexion sobre estos ejes, entre
ellas; el videoarte, el softsculpture, la pseudoartesania, la serigrafia, el performance, la
intervencion publica y composiciones plésticas sobre soportes bidimensionales. Mediante la
interrupcion de la cotidianidad como estrategia para entender las sociestéticas implicadas en
cada eje, y como utilizar las labores visibles para ser resignificadas desde el hacer artistico
contemporaneo, y asi poder evidenciar y promover otras épticas de la cotidianidad.

Proceso de la obra

Pallka, presenta un conjunto de obras cuya reflexion gira en torno a la reapreciacion de la
cotidianidad contemporanea andina de Imbabura, utilizando como estrategia la interrupcion
de la misma. Se busca a través de la exploracién artistica identificar diversos soportes,
formatos, técnicas, y materiales, presentes en la cotidianidad que permitan replantearse el
quehacer artistico y sus métodos practicos en funcién de promover nuevas estrategias para
incidir en el entorno social coman.
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Primera propuesta artistica:
NAWPA / Videoarte

Link de acceso: https://bit.ly/3mIk1Bb

Nawpa traducido del quechua peruano al espafiol significa (atras y adelante simultaneamente),
es un concepto ubicuo que, en la cosmovision andina permite comprender el tiempo no como
una linea sino como una onda ciclica que se repite sobre si misma.

En un intento por esbozar un documento social de cdmo es la cotidianidad en Imbabura se
obtuvieron tomas de los ritmos de convivencia diarios de sitios como; Ibarra, San Antonio,
Caranqui, Alpachaca, La Esperanza, El Juncal e Intag — Cielo Verde. Par ello se dividio esta
pieza en 3 fases; preproduccion, produccién y post produccion.

Esta pieza utiliza el documental observacional para evidenciar la fragmentacion de la
cotidianidad Imbaburefia debido a la diversidad de ocultamientos y accesos que produce su
geografia interandina. La “rutinariedad” desposeida de significacion, sin renovacion es
producto de una Optica colonial del tiempo, promovida en Sudamérica a partir de la
cristianizacion. Por ello se buscé hackear esta concepcion del tiempo mediante la intervencién
de las tomas de video obtenidas, loopeando, retrocediendo, acelerando, y usando efectos
caleidoscopio, para proponer una apreciacion distinta del tiempo que permita resignificar el
despliegue humano en la cotidianidad. Posteriormente se animaron una serie de “cromotopias”
extraidas de horizontes geograficos obtenidos de cada locacion como simbolos de orientacion
y divisién humana, condensan esta pieza bajo el formato de videoarte.

Figura 60 Fotograma del videoarte denominado "Nawpa", 3:03 minutos de duracion. Fuente: Archivo del
autor.
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Segunda propuesta artistica:
PANTAY / Pseudoartesania

“Pantay” traducido del kichwa al espafiol significa “error”, entendido como; la expresion que
una persona considera correcta pero que en realidad es falsa o desacertada.

La presente pieza es un conjunto de 2 tapices sintéticos utilitarios. Que son el resultado de una
composicion digital producida en base al uso de varios simbolos propios de la artesania
tradicional de los pueblos otavalos y natabuelas, contrastados con simbolos propios de la
semidtica cotidiana moderna. Se utilizaron los principios narrativos del entendimiento del
espacio de culturas precolombinas, para después interrumpir estos codigos de imagen
mediante el glitch, con el afan de cuestionar la veracidad de la apariencia y el prospecto de
practica artesanal andina en la contemporaneidad, problematizado por la exotizacién y la
inautenticidad. Posteriormente estas imagenes fueron trasladas a felpa de pelo corto mediante
sublimacion.

Figura 61 Pseudoartesania 1, sublimacion sobre felpa de pelo corto, obra disefiada en ilustrador y con
aplicacion de efecto glitch (80x 50 cm). Fuente: Archivo del autor.
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Figura 62 Pseudoartesania 2, sublimacion sobre felpa de pelo corto, obra disefiada en ilustrador y con
aplicacion de efecto glitch (80x 50 cm). Fuente: Archivo del autor.
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Tercera propuesta artistica:
ATUPA / Serigrafia

“Atupa” traducido del kichwa al espanol significa “plagado”, hace referencia a los contenidos
semidticos normalizados y proliferados voraz y silenciosamente en los espacios comunes de
la cotidianidad de los mercados.

La presente pieza es un conjunto de 4 docenas de bolsos, serigrafiados con 3 disefios distintos,
utilizados como soportes estratégicos para distribuir contenidos criticos con una Optica
transgresora de la gréfica popular mediante el arte. Estos aluden a una postura subversiva en
torno a debates frecuentes en la contemporaneidad como; la diversidad sexo genérica, el
patriarcado ejercido mediante la iconografia religiosa y la identidad neoandina como proyecto
inconciliable del mestizaje.

Fueron vendidos de manera publica en un performance mercantil y adquiridos por docenas en
negocios del mercado amazonas y mayorista.

Figura 64 Realizacion de performance mercantil, mercado Amazonas. Fuente: Archivo del autor.
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Figura 65 Bolsos adquiridos por docenas en locales de comerciales del mercado Amazonas y Mayorista
Fuente: Archivo del autor.

Cuarta propuesta artistica:
LLAKTA / Composiciones materiales bidimensionales

“Llakta” traducido del kichwa al espafol significa “ciudad”. Si la cotidianidad reproduce la
sociabilidad humana, las urbes son importantes acumulaciones de experiencias Yy
estructuralmente limitantes de convivencia y movilidad.

Si bien existen areas urbanas planificadas debido a tradicionales aburguesamientos de los
centros, existen otras areas que escapan a esas dinamicas y se urbanizan de forma
desordenada, acumulativa, invasiva, etc. Los individuos experiencian la ciudad desde su
escala personal, pero existe un fendmeno de organizacion macro que es poco evidenciado.
Por ello se propone replantear el imaginario urbano cotidiano, mediante la exhibicion de
paisajes urbanos ficticios en perspectiva aérea, las reinterpretaciones plasticas de estas urbes
se materializan con gestualidades yuxtapuestas, erraticas, que forman convivencias en
constriccion.

Esta pieza esté integrada por 2 soportes redondos de madera con una circunferencia de (1.20
mts), en dichos soportes se expandi6 guaipes de varios colores formando urbanidades.

Figura 66 "Llakta 0.1", extension de guaipe sobre soportes de madera conglomerada triplex, (1.20 x 1.20
mts). Fuente: Archivo del autor.
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Figura 67 "Llakta 0.2", extension de guaipe sobre soportes de madera conglomerada triplex, (1.20 x 1.20
mts). Fuente: Archivo del autor.

Quinta propuesta artistica:
AWKA / Softsculpture

“Awka” traducido del kichwa al espafiol significa “indomable”. Esta propuesta nace a partir
de identificar al estado como potencial interruptor de la cotidianidad, amparado en estrategias
legales y represivas, llegando a criminalizar el derecho a la protesta y la resistencia en el
pasado octubre del 2019.

Posteriormente se plantea un debate en torno a la identidad facial y la negacién del individuo
como un acto politico que fisura la hegemonia identificativa de la cotidianidad. El streetwear
actlia como una segunda piel, un territorio expresivo donde condensar posturas o ideologias
propias de subculturas andinas contemporaneas como el hip hop, el trap, el hardcore, el metal
andino, y el twerk, con el objetivo de resignificar estas diversidades permeadas por la
identidad, como formas de vivir que usan como estrategia la apariencia para evidenciar el
proyecto identitario mestizo, la criminalidad como disolvente de estratificacion social, la
libertad sexual femenina, el derecho a la protesta y a la resistencia.

La presente pieza esta integrada por 5 esculturas blandas bordadas con diversos simbolos de
la cultura barroca, iconografia ancestral local, fuentes medievales goticas, entre otros
simbolos. Se hizo uso de eclecticismos metodoldgicos y contextualismos simbdlicos
utilizando la vanidad y la apariencia como estrategia transgresora.
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Figura 68 "Oktubre 0.1" vista frontal. Fuente: Archivo del autor.

Figura 69 "Oktubre 0.1" vista lateral izquierda y derecha. Fuente: Archivo del autor.
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Figura 72 "Neobarroco Gang 0.2" vista frontal y lateral izquierda. Fuente: Archivo del autor.
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Figura 73 "Fem Gang 0.1" vista frontal. Fuente: Archivo del autor.

Figura 74 "Fem Gang 0.1" vista lateral izquierda y derecha. Fuente: Archivo del autor.

Figura 75 "Chicha Tradi-Tech 0.1" vista frontal. Fuente: Archivo del autor.
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Figura 76 "Chicha Tradi-Tech 0.1" vista lateral derecha e izquierda. Fuente: Archivo del autor.

Sexta propuesta artistica:
TARPUK / Penetrable agricola

“Tarpuk” termino kichwa que traducido al espanol hace referencia al “sembrador” como
sujeto. Imbabura debido a su distribucion territorial y organizacion poblacional, presenta dos
realidades en dependencia, pero también en constante roce; el 45,2% rural y el 54,8% urbana.
Si bien existe un balance entre estas 2 cifras poblacionales no sucede lo mismo en el prospecto
economico, para “diciembre de 2018, la pobreza por NBI a nivel nacional ascendi6 a nivel
urbano a 21,4% y rural 59,5%” (Cobos, 2019).

El sector rural mediante la agricultura familiar y campesina abastece un 60% de la demanda
alimenticia a nivel nacional. Lamentablemente esta contribucion no se evidencia en el soporte
que la agricultura recibe pro parte del estado, el sector rural vive en constante abandono,
disertacion y depredacion “citado céntrica”.

Par “tarpuk™ se buscd proponer una escultura agraria, se identificaron las estructuras hechas a
base de juncos y cuerdas utilizadas cominmente en el cultivo de leguminosas. El artista
yuxtapone este armazon recurrente en la cotidianidad laboral del campo, en este territorio
urbano, con el objeto de reflexionar en torno a un oficio que es vital para las ciudades. Dicha
estructura se replantea como una escultura contemplativa y habitable, pero desorientadora, un
laberinto, metéafora de la incertidumbre, segregacién y aislacion en la que viven los sectores
agrarios de la provincia. Esta pieza busca enriquecer la perspectiva de los vinculos
interterritoriales, la otredad social, la importancia e interdependencia de ambos sectores en el
pais.
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Figura 78 Escultura agraria, detalles, plano y vista superior, (10 x 10 mts). Fuente: Archivo del autor.

Séptima propuesta artistica:

PILLUNA / Red colaborativa

“Pilluna” termino kichwa que traducido al espanol significa “enredar”. En la busqueda por
nuevos materiales que sirvan de simbolos de la cotidianidad se identifico la fuerte presencia
del guaipe, utilizado comUnmente en la mecanica y aseo de autos. Este material se plantea
como una ironia histdrica, da cuenta de como en el pasado precolombino el textil tenia un
caracter sagrado y vivencial, y como la modernidad y la industrialidad nos devuelven ese
mismo material desmaterializado y ahora como un desperdicio util que produce
microeconomias informales.

Dicho material tiene la condicion fisica de una red, por su origen de desperdicio se identifica
una diversidad de colores, el artista plantea una metafora del tejido social Imbaburefio,
diverso, multicultural y a la vez una urdimbre social inconsistente y erratica debido al endeble
proceso constitutivo de la identidad a causa del mestizaje.

La red adquiere vida y se plantea como una escultura organica y una estructura viva mediante
la participacién de la ciudadania que habita normalmente el parque Pedro Moncayo con otros
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objetivos. El resultado es un tejido colectivo, pero frégil, lleno de tensiones, cruces, nudos,
que habla de la riqueza de la convergencia social y su diversidad, pero también de la
precariedad con la que esta busca arraigarse en el espacio.

1y 1

Figura 79 Ciudadanos participando en red colaborativa de guaipe, parque Pedro Moncayo. Fuente Archivo
del autor.

4.3. Guion curatorial
4.3.1. Datos informativos

Titulo: PALLKA

Autor: Anthony Bernal

Evento: Exposicion subida a plataformas de archivos para visualizacion web
NUmero de obras: 7 obras

Técnicas: Videoarte, serigrafia, performance, escultura colaborativa, guaipe sobre dos
dimensiones, softsculpture, pseudoartesania.

Publico: Heterogéneo

Lugar: Via web

Montaje: 30 de septiembre del 2021

Desmontaje: Indefinido

Tiempo de duracion: Permanente

Hora: 5 pm

4.3.2. Objetivo general

Exponer la produccion artistica resultado de la investigacion “una vision de la vida cotidiana
andina a través de practicas artisticas posmodernas”.

4.3.3. Objetivos especificos

Reflexionar sobre la cotidianidad como espacio de contemplacion.
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Promover las ventajas del arte contempordneo para el estudio de fendmenos sociales en
Imbabura.

Presentar al pablico los resultados de la presente produccion artistica, mediante archivos web
para acceder de forma indefinida.

4.3.4. Mensaje

La cotidianidad puede ser entendida normalmente como rutina absoluta, pero en realidad esta
sujeta a la repeticion y a la alteracion como partes integrales. En un mundo disefiado para
distraernos el problema mas visible de seguir apreciando lo cotidiano como tedioso, rutinario,
es la aislacion de los individuos, la falta de disposicion para dejarse apelar por las
particularidades del entorno, mismas que deben ser apreciadas constantemente, porque es en
el espacio donde se reproduce la sociabilidad humana, la identidad, el trabajo, y sobre todo la
belleza, quiza lejos de las tradicionales categorizaciones hegemonicas.

Los sentidos son importantes para acceder al entorno inmediato, el proyecto busca promover
mediante el arte y el cuestionamiento del ente artistico en la contemporaneidad, la renovacion
Optica de diversas sensibilidades en torno a todo aquello que hemos asumido como ordinario.
Este replanteamiento de la cotidianidad es importante para producir individuos conectados
con el entorno, sensibles, empaticos, participativos, y criticos.

4.4. Conceptualizacion de la exposicién.

El presente proyecto propone nuevas formas de acceder a ciertas particularidades propias de
la riqueza cultural cotidiana en Imbabura, para ser resignificadas y reinterpretadas mediante
el arte contemporaneo y mas tarde devueltas a la ciudadania para enriquecer el imaginario
colectivo del dia a dia en la provincia. De dicha cotidianidad se desprenden algunos ejes que
mas tarde fueron materializados en obras, estos fueron; cotidianidad agricola, artesania y des
folclorizacidn, la etnogeografia, la urbanidad, y la proliferacion popular de las imagenes.

El proyecto expositivo virtual mediante archivo fue denominado “Pallka”, (bifurcacion en
kichwa), haciendo alusién a la importancia de la divergencia, como dinamizador esencial de
lo cotidiano como el conjunto de repeticiones y alterantes. Asi se elaboraron a partir de los
ejes descritos anteriormente un conjunto de 7 obras entre las que figuran el videoarte, el
softscuplture, la pseudo artesania, la serigrafia, el performance, la intervencion puablica y
composiciones plasticas sobre soportes bidimensionales. En dichos archivos expuestos al
publico se puede contemplar las fases de produccién de cada obra, asi como videos y otros
archivos que faciliten su comprension.
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4.4.1. Texto curatorial

La Real Academia Espafiola (2011) asegura que el término “cotidiano” proviene del latin
quotidianus de quotidie, que significa “diariamente” (p. 2449). Se verbaliza mediante la
rutinizacion y es una practica que le permite al hombre tener certeza en medio del mundo que
por naturaleza es indeterminacion. Esta cotidianidad se produce de forma individual y se
condensa de forma colectiva, volviéndose sociedad y sociabilidad las que determinan normas
de convivencia.

La cotidianidad es generalmente entendida Unicamente como rutina, una Optica que sitta al
ser humano como autémata en una selva de repetitividad. Mediante una revision filoséfica de
este concepto, descubrimos que se encuentra compuesta tanto de repeticion como de quiebre.
De ello la importancia de plantear su interrupcion mediante estrategias artisticas, para
replantearnos la optica y la significancia del entorno social, dandole a los ciudadanos la
posibilidad de contemplar aspectos de su cotidianidad, pero tergiversados, hackeados para que
este descubra la profundidad que puede llegar a tener este mundo asumido.

Pallka, traducido del kichwa al espafiol significa bifurcacion, esta denominacion se debe a la
importancia del cultivo de divergencias en el acceso a la realidad, labor que el arte esta
comprometido a promover por la naturaleza de su praxis. La resignificacion cotidiana que
propone el autor esta matizada por el contexto contemporaneo cultural de Imbabura, una
provincia que encierra una serie de conflictos identitarios debido al mestizaje, asi como una
constriccion de modelos filosoficos y practicos de vida, que estdn latentes entre la
ancestralidad por su pasado indigena y la posmodernidad globalizadora, permeados por
procesos historicos latinoamericanos como el ethos barroco y el neobarroco.

Estos antecedentes produjeron una forma particular del habitante andino de reproducirse en
el espacio tiempo mediante sus costumbres y labores, el presente proyecto buscé identificar
estas poéticas comunes y socio estéticas, para abordarlas mediante la postura artistica y
promover una figura del artista contemporaneo mas conectado practico - matericamente con
su entorno cotidiano, como un ente activo que puede enriquecer las sensibilidades mediante
las que la ciudadania accede a su realidad inmediata.

4.4.2. Montaje de la exposicion
Se procede a subir bocetos, fotografias, referencias, y textos a la plataforma BEHANCE, que
facilita el acceso a todo el contenido organizado en formato proyecto para que los visitantes

puedan entender las fases de cada obra y los resultados.

4.4.3. Inauguracién de la exposicién
El contenido estaré listo para que el publico acceda via web el 30 de septiembre de 2021
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4.4.4. Recursos

Tabla b

Recursos utilizados en las 7 obras propuestas.

DETALLE

VALOR

OBSERVACIONES

Alimentacion
Transporte
Hospedaje
Montaje de video

200,00 $

Realizacion de videoarte NAWPA

1 mt de felpa de pelo
corto

Servicios de
sublimacién
Sellador para techos

40,00 $

Sublimacion sobre felpa de pelo corto
PANTAY

3 docenas de bolsos de
polipropileno

Tintas serigréaficas a
base de polietileno
Bastidores y malla
serigrafica

Solvente, revelador y
emulsion fotosensible.

60,00 $

Serigrafia sobre bolsos de polipropileno
ATUPA

Plancha de madera
triplex de 12 lineas de
espesor

Guaipe

Sellador de madera
Pintura blanca

Laca

50,00 $

Extensién de guaipe sobre soportes de
madera triplex LLAKTA

5 pasamontarias
Servicios de bordado

45,00 $

Softsculpture AWKA

Cuerda de
polipropileno

263 clavos de acero de
4 pulgadas

Vinil imprimible de (90
x 210 cmts)

50,00 $

Escultura agraria TARPUK

4 kg de guaipe de
colores

10,00 $

Intervencion publica de red colaborativa de
guaipe PILLUNA

TOTAL

455,00 $

Nota: Elaboracion propia. Fuente: Autor del proyecto.
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CAPITULO V: CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES

5.1. Conclusiones

Como conclusiones del primer capitulo correspondiente al marco tedrico se observa un
importante contraste tedrico entre la causa por la que cotidianizamos basada en la premisa de
que el mundo por naturaleza es caos e indeterminacion, amparado en la teoria del “dasein” de
Heidegger. Opuesto a esto los pueblos aymaras habian influenciado el mundo precolombino
con la teoria del “utcatha”, que plantea que el mundo no es caos, sino un hogar cémodo,
postulando que cotidianizamos no por miedo sino por afectos religiosos. Esto nos ayuda a
concluir que los pueblos neoandinos de Imbabura estan influenciados por ambas teorias
produciendo una mezcla entre ritualidad e indeterminacion que contribuye a visibilizar las
riquezas de estas cotidianidades.

Durante la investigacion se evidencia la utilidad de una caracterizacion estética de la
cotidianidad imbaburefia para ser usada como referente material y practico.

El arte contemporaneo contribuye desde su naturaleza transdisciplinaria a la comprension de
ciertos fendmenos amparado no solo en la sensibilidad sino también en otras ciencias y labores
como la geografia, la historia, el cine, las herramientas digitales, la artesania, etc. Ademas de
promover mas participacion y validar practicas, materiales y conocimientos fuera del campo
artistico hegemonico histérico.

Dentro del proceso de experimentacion con varios materiales, se reconocio el uso de técnicas
como la serigrafia, la sublimacidn, la extension de guaipe, el videoarte, el softsculpture, la
escultura agraria, como técnicas que si bien pueden considerarse extra artisticas pueden servir
para materializar problematicas y enriquecer la labor artistica.

El arte demostro tener un poder de reorganizacion politica en torno a los conflictos que este
se plantea, transforma y que mas tarde son resignificados por la sociedad.

5.2. Recomendaciones

Para la realizacion de videoarte se recomienda en el proceso de produccién hacer tomas de un
minimo de 1 o0 2 minutos, esto permite recabar aspectos narrativos que enriquezcan la postura
documental, que por naturaleza es contemplativa y tiene tendencia a fluir con ritmos lentos.
También se recomienda estipular estrategias de circulacion para en funcion de ellas determinar
el formato antes de la produccién.
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En el proceso de sublimacion de pseudoartesania se recomienda buscar textiles de buen
gramaje y con una composicion del 80 o 100% de poliester, debido a que en estos materiales
plasticos la imagen se transfiere con alta calidad cromatica.

Para la elaboracion de la serigrafia sobre bolsos de polipropileno se recomienda el uso de
tintas a base de polietileno por su adhesién a dicho material, ademas, es importante estampar
con firmeza debido a la textura del material y utilizar cajas de luz debajo de los soportes para
coincidir correctamente cada estampe.

En el bordado de pasamontafias se recomienda ajustar cada pieza a una cabeza de maniqui con
el objeto de aprovechar la distribucion facial en funcion de la narrativa de los simbolos a
utilizar. Es importante, ademas, utilizar disefios con trazos gruesos debido a que las lineas
delgadas no son visibles por la sumersion que produce la maquina de bordar comprimiendo
los hilos sobre un textil mas voluminoso.

Para la extension de guaipe sobre soportes bidimensionales se recomienda crear una superficie
astillosa pero consistente, esto permite extender el material facilmente, volviendo manejables
las composiciones y ofreciendo mucha solidez, pero también comodidad para retirar.
Posteriormente se recomienda fijar dichos residuos textiles con laca.

Finalmente se recomienda seguir investigando en torno a materiales, técnicas, estructuras y
poéticas visibles en la cotidianidad para producir ejercicios artisticos en espacios culturales o

publicos que sirvan a la ciudadania para replantearse la forma en la que perciben y significan su
entorno.

SECCION DE REFERENCIAS

7.1. Glosario

Socioestética: Entendida como la estética producida espontdneamente por los conglomerados
ciudadanos, lejos de la Idgica artistica y oficial de la estética como concepto categoria.

Codigofagia: El acto mediante el cual un cédigo se alimenta o asimila una proporcion de otro
cadigo.

Desculturacion: Proceso en el que la cultura obtenida por un pueblo se pierde o difusa por
falta de conservacion.

Neoculturacion: La produccién de una nueva cultura progresiva, sumatoria de su pasado y
su presente.

Pseudoartesania: Refiere a la falsa artesania.
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Etnogeografia: Ciencia que estudia y describe los pueblos, sus culturas y su particularidad
geogréfica.

Cromotopias: Territorios de colores.
Citadocéntrico: Centralizacion y jerarquizacion de las urbes por sobre otros territorios.

Interterritorial: Intercambios territoriales polarizados entre lo rural y urbano.
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ANEXOS

SOLICITUD USO DE ESPACIOS PUBLICOS

Ibamra, 04 de junio del 2021

Sefiora alcaldesa de la municipalidad de Ibarra.
Andrea Scacco

Asunto: Solicitud de uso de espacio publico para intervencion artistica colaborativa.

Yo, Anthony Alexander Bravo Bernal con la cedula de ciudadania: 1725442998,
en calidad de estudiante de la Lic. En artes plasticas, de la UTN. Por medio de la
presente me dirijo a usted para solicitarle comedidamente autorizaciéon para la
utilizacion del espacio del parque Pedro Moncayo para ser intervenido con una
escultura colaborativa hecha a base textiles y tramada mediante la invitacion y
participacion de los ciudadanos. Dicha intervencion se desarrollaria el 11 de junio
del 2021, misma que sera desinstalada al finalizar esta misma fecha. La escultura
mencionada tiene por objeto reflexionar sobre la importancia de la red de
sociabilidad que rige en el uso de espacios publicos y de descanso como lo es dicho
parque, por este motivo la participacion de la poblacion esta planificada bajo una
serie de parametros que cumplen con las medidas de bioseguridad recomendadas
por la emergencia sanitaria.

Adjunto anexos para mejor comprension de la intervencion artistica, misma que
actualmente es parte de mi proyecto de titulacion.

Sin otro particular y en espera de una respuesta favorable me despido de usted
enviando un cordial saludo y deseandole éxitos en el desempeiio de sus funciones.

Atentamente.

Anthony Alexander Bravo Bernal
Contacto: 0998133414
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Anexos:

Figural Intervencion colaborativa elaborada anudando guaipe.

La presente intervencion escultorica estd planteada como una obra de caracter
colaborativo para ejercitar la cooperacion y la participacion de la ciudadania en torno a la
elaboracion de una escultura efimera realizada a base de guaipe. Se postula como una
metafora de la sociabilidad y la diversidad de agentes que construyen la red humana, y
como la participacion puede convertirse en una estructura viva que nos permite
replantearnos el uso del espacio y la nocion de otredad.
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Ibara, 26 de mayo del 2021

Senora alcaldesa de la municipalidad de Ibarra.
Andrea Scacco

Asunto: Solicitud de uso de espacio para intervencion artistica.

Yo, Anthony Alexander Bravo Bemal con la cedula de ciudadania: 1725442998,
en calidad de estudiante de la Lic. En artes plasticas, de la UTN. Por medio de la
presente me dirijo a usted para solicitarle comedidamente la autorizacion para el
uso de una dimension de (7 x 5 mts) de un area verde ubicada en el parque ciudad
blanca que se detalla a continuacion. Con el objetivo de ser intervenida con una
escultura agraria hecha a base de juncos, alambre y cuerda. Dicha intervencion se
desarrollaria el 14 de junio del 2021, misma que sera desinstalada el 28 del mismo
mes. La escultura mencionada tiene por objeto reflexionar sobre la importancia de
las Opticas interterritoriales entre las labores agrarias del campo y el consumo en
las urbes.

Adjunto anexos para mejor comprension de la intervencién artistica, misma que
actualmente es parte de mi proyecto de titulacion.

Sin otro particular y en espera de una respuesta favorable me despido de usted
enviando un cordial saludo y deseandole éxitos en el desempefio de sus funciones.

Atentamente.

Anthony Alexander Bravo Bernal
Contacto: 0998133414
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Anexos:

Parque Cludad Blan‘;ﬁ‘ .
T

Y /.

ensiones 7 x 5 mis.

Figura 1 Ubicacién de la escultura. Dim

Figura 2 Escultura agraria, compuesta por juncos, alambres y cuerda.

La presente intervencion escultérica estd planteada como una estructura agraria
contemplativa y habitable por los ciudadanos, con el afan de reflexionar sobre la
importancia de las labores que se desempenan en los sectores rurales, asi como replantear
una vision sensible de la dependencia entre convivencias interterritoriales de sectores
rurales y urbanos en Imbabura.
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GUIONES DE MEDIACION

PILLONA

El proyecto PALLKA de Anthony Bernal, presenta PILLUNA;
termino kichwa que traducido al espafiol significa “enredar”.

Esta pieza es parte de un proyecto de tesis que explora la cotidia-
nidad Imbaburefia y busca estrategias para quebrarla mediante el
uso de materiales y técnicas no tradicionales en el arte.

Sobre el proyecto

En la basqueda por nuevos materiales que sirvan de simbolos de
la cotidianidad se identifico la fuerte presencia del guaipe,
utilizado cominmente en la mecanica y aseo de autos. Este
material se plantea como una ironia historica, da cuenta de como
en el pasado precolombino el textil tenia un caracter sagrado y
vivencial, y como la modernidad y la industrialidad nos devuel-
ven ese mismo material desmaterializado y ahora como un
desperdicio util que produce microeconomias informales.

Dicho material tiene la condicion fisica de una red, por su origen
de desperdicio se identifica una diversidad de colores, el artista
plantea una metafora del tejido social Imbabureiio, diverso,
multicultural y a la vez una urdimbre social inconsistente y errati-
ca debido al endeble proceso constitutivo de la identidad a causa
del mestizaje.

La red adquiere vida y se plantea como una escultura orgéanica y
una estructura viva mediante la participacion de la ciudadania
que habita normalmente el parque Pedro Moncayo con otros
objetivos. El resultado es un tejido colectivo, pero fragil, lleno de
tensiones, cruces, nudos, que habla de la riqueza de la convergen-
cia social y su diversidad, pero también de la precariedad con la
que esta busca arraigarse en el espacio.

Sobre el artista

Anthony Bernal (Quito, 1996). Artista multidisciplinario que
busca constantemente materialidades nuevas que refieran a la
contemporaneidad andina como estrategia para abordar nuevas

Mool el on opticas de la sociedad, sus problematicas y la labor del arte en la

CONTACTO

posmodernidad. Es ganador del segundo lugar categoria contem-
poranea del IV salon de escultura religiosa de San Antonio, y
actualmente esta desarrollando su proyecto de tesis para obtener
la licenciatura en artes plasticas en la Universidad Técnica del
Norte.
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TARPOK

El proyecto PALLKA de Anthony Bernal, presenta
TARPUK; termino kichwa que traducido al espanol
hace referencia al “sembrador” como sujeto.

Esta pieza es parte de un proyecto de tesis que explora
la cotidianidad Imbaburena y busca estrategias para
quebrarla mediante el uso de materiales y técnicas no
tradicionales en el arte.

Sobre la obra

Imbabura debido a su organizacién poblacional, pre-
senta dos sectores sociales convivientes; el 45,2% rural
y el 54,8% urbano. Si bien existe un balance entre estas
2 cifras poblacionales no sucede lo mismo en el pros-
pecto econémico, para “diciembre de 2018, la pobreza
por NBI a nivel nacional ascendio en el sector urbano a
21,4% vy 59,5% en el rural” (Cobos, 2019).

El sector rural mediante la agricultura familiar y cam-
pesina abastece un 60% de la demanda alimenticia a
nivel nacional. Lamentablemente esta contribucion no
se evidencia en el soporte que la agricultura recibe por
parte del estado, el sector rural vive en constante

abandono, disertacion y depredacion “citadocéntrica”.

Para TARPUK se busco proponer una escultura agraria,
se identificaron las estructuras hechas a base de juncos
y cuerdas utilizadas cominmente en el cultivo de legu-
minosas. El artista yuxtapone este armazon recurrente
en la cotidianidad laboral del campo, en este territorio
urbano, con el objeto de reflexionar en torno a un
oficio que es vital para las ciudades. Dicha estructura
se replantea como una escultura contemplativa y habi-
table, pero desorientadora, un laberinto, metafora de
la incertidumbre, segregacion y aislacion en la que
viven los sectores agrarios de la provincia y del pais.

Esta pieza busca enriquecer la perspectiva de los vincu-
los interterritoriales, la otredad social, la importancia e
interdependencia de ambos sectores en el pais.
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