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HACIA LA CONTEMPORANEIDAD: REFLEXIONES
SOBRE LA EDUCACION ARTISTICA EN LA
DECADA DEL NOVENTA EN QUITO.
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Resumen:

Este articulo propone un acercamiento histérico sobre la educacién universitaria de artes visuales en
los anos noventa, para analizar la incidencia de los debates y posiciones sobre el arte contemporineo
en el campo educativo. En los noventa surgié un discurso sobre lo contemporaneo en contraposicién
al quehacer moderno que articul$ las practicas artisticas y las posturas institucionales. Asi,
durante esta década, la educacién universitaria en artes expresé las tensiones del campo: entre una
formacién basada en el oficio y la demanda de los jévenes artistas por acceder a referentes y teorfas
contemporaneas.
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Abstract:

This article introduces a historical approach on college education in visual arts during the 90’s to
explore the debates about contemporary art in the field of education. In the 90’s the
discussion about contemporary art against modern endeavors emerged, causing a discussion
about contemporary art which developed certain artistic practices and institutional
standpoints. In consequence during this decade arts’ college education showed the strain
between training based on craftsmanship, and the students’ demand to access contemporary
theories and references.
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La contemporaneidad en el arte

La inquietud sobre la educacién artistica parte
de nuestra experiencia como estudiantes de arte
entre 1997 y 2007 en las dos carreras y facultades
revisadas en este texto y nuestra adscripcién
actual a la Carrera de Artes Visuales de la PUCE.
En ese sentido, nos planteamos producir un
ensayo que aporte tanto al reconocimiento de
una parte de la historia de la educacidn artistica
del Ecuador y especificamente en Quito,
como a su proyeccion, a través de las reformas
que podamos generar en nuestros dmbitos
de accién. El material de andlisis para realizar
este ensayo es la documentacién de prensa de
la década del noventa, y entrevistas a artistas
que transitaron como estudiantes o profesores
por las instituciones de educacién artistica'.
Estamos conscientes que el alcance de este
ensayo es limitado, sin embargo, consideramos
importante aproximarnos al tema para aportar
al debate en el actual momento de redefinicién
de las mallas curriculares de arte por los procesos
de evaluacién, categorizacién y acreditaciéon de
las carreras y facultades en las instituciones de

educacién superior?.

En este ensayo nos referiremos a la década
del noventa como un momento central en la
definicién de lo contempordneo en las artes, que
planteé cuestionamientos en diversos dmbitos,

incluyendo el educativo. Artistas y criticos

1 Este ensayo surge del proyecto de
investigacion “Modernidad y Contemporaneidad en
el arte ecuatoriano de los afios noventa”, 2014-2015,
auspiciado por la PUCE, que indaga en la emergencia
de lo contemporaneo durante la década de 1990 desde
la produccion, circulacion y consumo.

2 Conjuntamente con Camila Molestina formamos
parte del Comité de Reforma Curricular de la Carrera
de Artes Visuales de la PUCE. Los lineamientos de este
proceso fueron generados por el Consejo de Evaluacion,
Acreditacion y Aseguramiento de la Calidad de la
Educacion Superior (CEAACES).

INDEX #00

apelaban a la contemporaneidad en el arte desde
distintos lugares y con repercusiones diferentes
durante toda la década. Muchas de las criticas
a la modernidad decantaron en renovaciones
de salones y bienales’ y en la generacién
de instituciones e infraestructura para la
investigacién sobre el arte contempordneo®. Si
la presencia de lo contempordneo en el arte de
los noventa se traduce en nuevas sensibilidades
y estrategias de produccién que intentan marcar
un corte con lo moderno, nos preguntamos
scémo respondi6 la academia a estos debates?
En este sentido, analizaremos el campo del
arte y especificamente la educacién artistica
universitaria en Quito para comprender los
distintos impulsos y contextos que evidencian
cémo se comprendié el arte y la educacién en la
década del noventa y el grado de inmersién en el

debate del arte contempordneo’.

Para hablar de contemporaneidad en el arte

es necesario situar al modernismo como

3 Nos referimos especificamente a la Bienal de Cuencay
al Salon Mariano Aguilera que en el 2001 y en el 2002
abrieron sus puertas a nuevos medios de produccion
artistica.

4 El CEAC (Centro Ecuatoriano de Arte
Contemporaneo), como institucion independiente
desde 1995, articuld un proyecto de investigacion y de
formacién en debates artisticos contemporaneos. En
el ambito museal el MAAC (Museo de Arqueologia y
Arte Contemporaneo de Guayaquil) abre sus puertas
en el 2002, en su apertura se perfila como un proyecto
de investigacion y coleccionismo en torno al arte
contemporaneo del Ecuador.

5 Maria del Carmen Oleas (2015) propone pensar en
la educacion artistica del Ecuador (especificamente la
FAUCE y la CAV) a partir de dos cuerpos teoricos,
el concepto de campo de Bourdieu y el de régimen
de arte de Ranciere. Coincidimos con Oleas en que
estos conceptos son utiles para pensar sobre el arte
contemporaneo ecuatoriano, independientemente del
mayor o menor grado de estructuracion del campo del
arte (Bourdieu, 2002) o la vigencia de tal o cual régimen
del arte (Ranciere, 2009), hay que reconocer que estas
nociones tienen que ser entendidas de manera especifica
de acuerdo con el contexto especifico de Quito.
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un amplio paraguas que acoge a distintos
movimientos ubicados temporalmente entre
comienzos del siglo XIX y mediados del siglo
XX. Se puede reconocer al modernismo en
las vanguardias histéricas; celebratorias de la
razén instrumental, irénicas y criticas de las
consecuencias del progreso. Segin Harrison el
modernismo se trata “de una forma de militancia
y experimentacién de cardcter vanguardista. [...]
se trata de una revolucién cultural especifica
impulsada por el ripido progreso tecnolégico
y por la agitacién politica, que llevé consigo la
busqueda del cambio por el cambio y el ejercicio
de una forma de militancia y experimentacién
de cardcter vanguardista” (Harrison, 2000:
11). Aunque las experimentaciones y posturas
politicas de los artistas modernos son diversas,
hay ciertos preceptos que son recurrentes en la
literatura sobre el arte moderno, estos elementos
actGan como fundamentos de legitimacién y
consolidacién del valor artistico. La nocién de
originalidad y cambio, la imaginacién como
garantia de la libertad humana, la conciencia
autocritica en las posibilidades propias de cada
medio, la autonomia estética de la obra de arte
y la genialidad del artista (Harrison, 2000).
La narrativa mds autdrquica y grandilocuente
del modernismo fue planteada por Clement
Greenberg y sus discipulos, el autor pensaba al
arte en la relacién con una autocritica y revisién
de su propia disciplina medial y en un progreso
continuo (Greenberg, 2002 [1965]).

Si la modernidad contemplaba un futuro
utépico de mejoramiento de la sociedad, la
posmodernidad coincide con el fin de los
metarrelatos, la crisis de la subjetividad como
baluarte de la sociedad y la muerte del autor.
Las pricticas artisticas y la teorfa del arte
reaccionaron frente a nociones profundamente

instituidas en el campo del arte moderno, como
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la nocién de originalidad, la autonomia artistica,
el sitial elevado de un “Arte” con mayusculas y el
culto al genio creador (Krauss, 1996). A través
de las posturas de criticos como Rosalind Krauss
(1996) Douglas Crimp (2005), Craig Owens
(1980), Fredric Jameson (2002[1984]) y Hal
Foster (2001), entre otros, la teoria del arte
posmoderno se articula como un sistemdtico

desmantelamiento de la modernidad®.

Paralelamente a la discusién propiciada en los
centros de produccién artistica, se generaron
reflexiones transdisciplinarias que planteaban
las relaciones entre cultura, geografias y poder
desde América Latina. Autores como Gerardo
Mosquera (1996), Mari Carmen Ramirez (1996)
y Nelly Richard (1994), entre otros, desde sus
contextos especificos propusieron repensar y
superar el modelo hegeménico y eurocéntrico
del “arte internacional”. Sus andlisis revisan las
dicotomias centro-periferia, universal-local para
cuestionar los cdnones de internacionalizacién y
la generacién de otredad desde los flujos de ideas

y practicas de circulacién y consumo.

La nocién de contemporaneidad también se
distancia de la modernidad, sin embargo, si la
posmodernidad la cuestiona y deconstruye, la
nocién de arte contempordneo articula otras
preocupaciones relacionadas con la reflexién y
problematizacién del presente (Terry Smith,
2013). Si el arte y el pensamiento postmodernos

todo)

relatos modernos con la

en cuestionar
finalidad de

desmantelarlos, el arte contempordneo trata de

se centraban (sobre

los

6 Por ejemplo, la teoria posmoderna estadounidense
del arte también acompaiié y cimento la trayectoria de
los artistas neo conceptuales y apropiacionistas de los
ochenta, a la vez que impugnd a las practicas artisticas
pictéricas neo expresionistas criticando su adscripcion
al mercado del arte neo conservador de la era Reagan
(Wallis, 2001).



captar y problematizar un presente complejo y
carente de metarrelatos, una contemporaneidad
atravesada por lo local y lo global y en el que ya
no son posibles las utopias sino los fragmentos
de sentido. Andrea Giunta, en su reflexién
centrada en Latinoamérica, sostiene la invalidez
del esquema derivativo de centros y periferias
para el estudio del arte contemporaneo. Por el
contrario, se propone la nocién de vanguardias
simultdneas para analizar obras que se insertan
en la 16gica global del arte, pero que activan

situaciones especificas (Giunta, 2014:5).

En

internacional y local se consolida una nocién de

los afios noventa, en el contexto
lo contempordneo en el arte. La teorfa cultural
y artistica tuvo una repercusion innegable en
las précticas artisticas y en la academia, como
veremos mds adelante los contextos de formacién
artistica de la ciudad respondieron de distintas
maneras a estos debates sobre la posmodernidad

y la contemporaneidad.
Arte y paradigmas educativos

El desarrollo de

universitaria en el Ecuador es parte de “procesos

la educacién artistica

difusos, complejos e inestables del devenir
de la nacién” que no permiten una clara
identificacién “justamente porque las formas
tradicionales de estudio, son superadas por los
hechos y comportamientos que se desbordan
y no pueden ser registrados en su totalidad”
(Jaramillo, 2013: 58). Sin embargo, ;bajo qué
modelos o paradigmas se planted la educacién
artistica universitaria en el Ecuador? De acuerdo
con el artista y profesor universitario Gonzalo
Jaramillo (2013), quien ha investigado sobre el
papel del taller de arte en la educacién artistica,
no se puede hablar de un paradigma o sistema

incorporado de manera totalmente coherente en
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las universidades ecuatorianas, no obstante, es
necesario citar algunos de estos modelos y sus

posibles comprensiones desde lo local.

Efland (2003) y Marin (1997) plantean que
en la educacién artistica se han dado ciertos
Efland
cronoldgicamente: el arte academicista (siglos
XVII al XIX), Elementos del dibujo (principios
del siglo XX) Expresién creativa del yo (de

paradigmas. sitta a los modelos

principios a mediados del siglo XX), Arte de
la vida cotidiana (1930 a 1960) y el Arte como
disciplina (1960 a 1990), mientras que, Marin
establece cuatro modelos pero su comprension de
la ensefianza artistica inicia en el taller de artista
medieval, comprende el sistema de la Academia
de Bellas Artes, a la Bauhaus y al sistema del

genio o del desarrollo creativo personal (1997).

Desde los anos ochenta, la teoria posmoderna
permitié mirar criticamente el papel del artista
moderno: la manera en que la expresién cultural
se redujo a problemas de estilo, la nocién de
inspiracién y el poder de creacién divino y la
imposibilidad de interpretar univocamente las
obras de arte. Es decir, “tanto la obra de arte
como el artista pierden su posicién de privilegio
en tanto fuentes del saber” (Efland, 2003:124)".
En Estados Unidos, las discusiones sobre el
posmodernismo y los pardmetros de excelencia
en la educacién decantaron en un modelo

basada en disciplinas (DBAE por sus siglas en

inglés)® que llevaba a pensar el curriculo de

7 En una linea similar a la de Efland, Parks traza las
diferencias de la educacion artistica en la modernidad
y en la posmodernidad, su texto, producido en 1989
evidencia el debate del momento, el autor muestra
como en el modernismo se propende a un modelo
de educacion que privilegiaba la originalidad y el
cambio, el rechazo del pasado, la individualidad y la
autoexpresion (Parks, 1989: 11).

8 El modelo basado en disciplinas se generd en los
afios sesenta, durante los afios ochenta hay una nueva
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educacién artistica de una manera organizada
y estructurada que concebia al arte como un
campo cientifico disciplinar (Efland, 2002: 371
- 373).

Mientras el debate sobre la excelencia y el arte
como portador de conocimiento se estaba
cimentando en las universidades americanas
en las décadas del ochenta y noventa ;qué se
estaba debatiendo en las universidades locales?,
;cémo se comprendia la educacién artistica?
Antes de discutir sobre la presencia del debate
posmoderno en la educacidn artistica quitefia es
necesario contextualizarlos espacios de educaciéon
artistica vigentes en esa época, con la advertencia
también que estaban marcados por continuas
crisis econdmicas y politicas neoliberales que
también afectaron la calidad de la educacién.
Nos remitimos a dos casos que permiten poner
en didlogo trayectorias institucionales distintas:
en primer término, la Carrera de Artes Plésticas
de la Facultad de Artes de la Universidad Central
(FAUCE) fundada en 1968, y luego, la Carrera
de Artes Plasticas -actualmente Carrera de Artes
Visuales- de la Pontificia Universidad Catdlica
(PUCE) que en 1997 abrié sus puertas’.

La FAUCE: entre la expresion y la emergencia de

lo contempordneo

propuesta educativa basada en este concepto (Efland,
2002).

9 El alcance de la investigacion no da la posibilidad
de situar el papel que la Escuela de Artes de la
Universidad de Cuenca tuvo en la formacion de
artistas; sin embargo, muchos artistas contemporaneos
se formaron en la misma. Esta escuela se constituye en
el afio 1988 a partir de la transformacion de la Escuela
de Bellas Artes en Escuela Superior de Artes adscrita a
la Facultad de Arquitectura. Esta escuela se consolida
en el afio 2000 como Facultad de Artes. La Carrera
de Artes de la Universidad San Francisco comienza
en 1988, pasa por algunas Facultades y desde el 2004
forma parte del COCOA (Colegio de Comunicacion y
Artes Contemporaneas).
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La Carrera de Artes Plésticas de la FAUCE, desde
su fundacién, se constituyé en la institucién
educativa mds importante del pais y la dnica
en ofertar titulos de tercer nivel en el dmbito
artistico, esta institucién convocaba a jovenes
de distintas provincias que llegaban a Quito a
realizar sus estudios. Sin embargo, desde sus
inicios, experimenté una fuerte inestabilidad
politica y académica. Su estructura previa
como Escuela de Bellas Artes (desde 1904)
de alguna manera se mantuvo en un pensum
articulado en las técnicas tradicionales: pintura,
escultura y grabado'’. En su investigacién sobre
la historia de la Facultad de Artes, la artista y
docente Jenny Jaramillo sefala ademds que en
su cadtica fundacién en 1968, se mantuvieron
profesores de la Escuela de Bellas Artes que
basaban el objetivo de ensefianza en el dominio
de las técnicas y métodos de la historia cldsica

y moderna de la pintura y escultura (Jaramillo,

2014:55).

Durante las décadas de 1970 y 1980, la
FAUCE fue modificdindose hacia un tipo de
formacién especializada que implicaba una
valoracién sobre las libertades de los artistas y
la exploracién en las posibilidades expresivas de
los medios (Jaramillo, 2014: 90). Pero es en la
década de 1990 donde se ubica un quiebre con
el paradigma modernista que habia marcado la
educacién en la Facultad de Artes. Para Jaramillo,
la aparicién de manifestaciones de desborde y
que, paraddjicamente, conlleva a la hibridacién
y expansion de las précticas, estd relacionada con
la repercusién del abstraccionismo abstracto y la
hegemonia cultural norteamericana expresada
en el proceso de globalizacién comunicacional
(Jaramillo, 2014:92). En este sentido, fue clave

10 A pesar de contar con una estructura basada en
técnicas tradicionales (pintura, escultura y grabado), su
objetivo no fue consolidar un paradigma academicista
regido por las normas “clasicas” del arte.



la incorporacién de profesores como Mauricio
Bueno vy, posteriormente, de Pablo Barriga y
Juan Ormaza que refrescaron el tradicionalismo
y las discusiones que marcaban la ensenanza en
la Facultad. Estos artistas formados en Estados
Unidos, Inglaterra y México, introdujeron
planteamientos desde el conceptualismo y los

nuevos medios''.

No obstante, en los noventa este espacio
académico todavia se autodefinia por su oferta
de “oficio” a los jévenes artistas y su éxito se
media por la cantidad de premios de estudiantes
y profesores obtenidos en salones y concursos a
nivel nacional (El Comercio, 21 de febrero de
1993). Por ejemplo, en una entrevista realizada
a mediados de los noventa a varios profesores, se
debatia sobre la importancia de formacién del
oficio y sobre si la creatividad era importante o
no en la formacién universitaria, para algunos
profesores la creatividad era relevante pero en los
tltimos niveles, la mencién del valor de las ideas
y los conceptos en la formacién artistica estaban
ausentes de ese debate especifico (El Comercio,
23 de febrero de 1995). Ademids, algunos
profesores se referfan a ciertos lenguajes como
la instalacién, el performance y el video como
modas pasajeras a pesar que estaban validadas
por el campo artistico desde los sesenta. (El
Comercio, 4 de enero de 1995).

Si la estructura académica de la FAUCE
en ciertos sentidos era tradicionalista, algunos
artistas que se formaban en ese espacio,
estaban proponiendo pricticas distintas que
se ampliaban hacia nuevas posibilidades de

produccién artistica. Asi, podemos mencionar

11 Mauricio Bueno estudié en Massachusetts Institute of
Technology en Estados Unidos, Pablo Barriga en Saint
Martin School of Artes en Inglaterra y Juan Ormarza en
la Escuela Nacional de Arte “La Esmeralda” en México
y en Alfred University en Estados Unidos.
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por ejemplo algunas propuestas que expandian
las propias posibilidades del medio pictérico,
cuestionando y ampliando sus limites (Pablo
Barriga, “Todo hace pensar que son ellos”,1988)
y desmaterializando sus soportes (Pilar Flores,
“Montana Mar”, 1994), y rompian con la
tradicién pictérica preponderante a través del
performance, (Jenny Jaramillo, “Piel, Pared,
Galleta”, 1995) Asi, en el transcurso de la década
la nocién de lo contempordneo se reafirma en
oposicién a lo moderno y al aura del objeto.
Artistas que se formaron en la FAUCE como
Danilo Zamora, Patricio Poncey Jenny Jaramillo,
que trabajaban desde la pintura expandida y el
performance, eran criticos con una formacién
que privilegiaba el desarrollo técnico por sobre
el posicionamiento reflexivo (Jaramillo y Ponce,
entrevista, 2014). El cuestionamiento hacia la
formacidn recibida, motivaba un choque con el
arte moderno, en tanto que era el arte legitimado
e institucionalizado y que tenfa salida en el

mercado (Zamora, s/f).

En el proceso de formacién, ademds de los
referentes proporcionados por los profesores,
existia una necesidad de autoformacién que
revela la importancia que los artistas emergentes
dieron al aspecto tedrico. Esto se evidencia
en los seminarios organizados por el CEAC,
colectivo independiente que acogié el término
“contempordneo” para marcar un deber ser de
las practicas artisticas de ese momento. El CEAC
se vincul6 desde 1996 a la critica e historiadora
del arte cubana Lupe Alvarez quien aporté con
seminarios, talleres y cursos de especializaciéon

que abordaban el trance a lo contempordneo'.

12 Habia una necesidad de autoeducacion por parte de
los artistas, que aprovechaba la circulacion de revistas
como “Artin America”y de los viajes de los artistas para
actualizarse en referentes contemporaneos que luego
eran distribuidos en fotocopias. Entre los seminarios
y talleres impartidos por Alvarez estan: “Arte en
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Alvarez (2000) taché de patético el nivel de
exigencia tedrico en los pensums. Decia: “En
las escuelas abunda la idea de que la ignorancia
es sintoma de pureza, (...)” (Alvarez, 2000).
Es interesante observar que entre los textos
distribuidos a los estudiantes durante estos
seminarios se encuentran predominantemente
autores relacionados con enfoques criticos y

postmodernos.

Por ejemplo, en el Seminario “Problemas
Tedricos sobre la Ensefianza del Arte” (realizado
entre marzo y abril de 1997) se distribufan
textos de autores como Pierre Bourdieu, Fredric
Jameson, Stefan Morawski, Michal Glowinski,
Allan O’Connor, Gerardo Mosquera, Gianni
Vattimo, Jean Claude, Passeron, Hal Foster, Louis
Marin, Felix Guattari, Ricardo Subercaseaux,
Arthur Danto, Nelly Richard, Andreas Huyssen
entre otros (CEAC, s/f). En el afo 2000, un
taller importante generado desde la propia
Facultad de Artes de la Universidad Central, en
colaboracién con Artes No Decorativas S.A, fue
el seminario “Sacando Punta a la Materia Arte”
este taller coordinado por el artista cubano
Saidel Brito, dio herramientas conceptuales a
los estudiantes de tltimo nivel de la facultad, los
resultados de este seminario se expusieron en la
muestra “Mil cuatrocientos ochenta y seis kg”,
en esta exposicion se evidencié un giro -tanto
en el aspecto medial como conceptual- en el
tipo de propuestas presentadas (Catdlogo “Mil

cuatrocientos ochenta y seis Kg”, 2001).

trance o ;Qvo vadis ars?” (1996), “La fotografia en la
cultura contemporanea”(1996), “Problemas tedricos
de la ensefianza del arte” (1997), “Autoconciencia
creativa y perspectiva critica” (1997), El espacio y la
idea. Curando los nuevos significados del arte (1998)
¢;Como hallarle sentido a la critica de arte sin perecer
en el intento? (1998) El Cine latinoamericano ante el
nuevo milenio (1998). El curador inglés Kevin Powers,
especializado en arte latinoamericano también dictd
conferencias en el pais (El Comercio, 8 agosto de 1999).
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En la FAUCE, el

preponderante

paradigma educativo

consideraba como mdximo
valor la originalidad exclusiva de la expresién
individual (Efland, 2003:120). Paradéjicamente
este paradigma potencié en los anos noventa
précticas que expandieron una nocién de arte
modernista hacia lo contempordneo. A partir de
los aportes de profesores concretos de la FAUCE
y de la circulacién de informacién sobre arte
contemporaneo se dinamizaron los debates y las
précticas por fuera del espacio de formacién, es
decir, si bien no una implicé transformacién
sustancial en el pensum de la carrera, muchos
artistas que pasaron por las aulas de la FAUCE,
contribuyeron con propuestas que ampliaron las
posibilidades de creacién artistica, sus procesos
de produccién artistica también aportaron a la
inclusién de lenguajes y debates contempordneos

en otras academias e instituciones culturales.

Carrera de Artes Visuales de la PUCE: Debates

posmodernos y formacién artistica

La Carrera de Artes Pldsticas de la PUCE se fundé
en septiembre de 1997, como parte la Facultad
de Arquitectura y Diseno. Esta Facultad, creada
en 1994, proponia un modelo educativo basado
en “aprender haciendo” y una formacién integral
y de complementariedad entre las carreras, por
ello desde el inicio se proyectd la creacién de
la Carrera de Artes Pldsticas como una parte
importante de la FAD (Vdsconez, 2014)". En
la Propuesta de la Carrera de Artes Pldsticas
(mayo 1997) se expone sobre todo el aspecto

pedagégico (aprender - haciendo) y la relacién

13 La importancia otorgada al dmbito artistico
desde la FAD, se evidencia en una serie de publicaciones
sobre fotografia artistica contemporanea que incluyo la
obra de Lucia Chiriboga, Judy Bustamante, Mimmo
Privitera, Pepe Avilés y Diego Cifuentes, estos
tres ultimos eran profesores de la Facultad. Buscar
documento.



del artista con la sociedad, este documento
fundacional da unas pautas a seguir y ya plantea
la estructuracién del pensum a través de talleres
préctico - reflexivos (Propuesta Carrera de Artes

Plasticas, 1997).

A partir de los testimonios y memorias de los
graduados y la lectura de otros documentos
posteriores se puede afirmar que en un
principio la visién educativa de la carrera se
fundamentd en el incentivo de la creatividad y la
expresividad, un modelo cercano al categorizado
como “expresiéon creativa del yo” (Efland,
2003). Esta visién también se evidencia en las
materias que se dictaban, pues ademds de las
disciplinarias (Dibujo, Pintura, Grabado, Taller
de Arte, Historia y Teoria del Arte) existian
materias de expresién corporal, sensibilizacién a
la musica y se realizaban salidas de campo con
énfasis en el estimulo de la creatividad (Gonzalo
Vargas, entrevista, 2015). En un fragmento de
la propuesta de 1998 se encuentra la siguiente
frase, la cual dice mucho del tipo de artista que

se queria formar:

“Nuestra escuela de Artes plantea
como eje principal el contacto del ser
humano con la naturaleza y con su
realidad. Se busca de este modo llegar a
la sensibilizacién y al autoconocimiento
de los alumnos a través de las fuerzas
generadoras de vida. Ya que la
conciencia humana, la capacidad de
reflexién y creacién se desarrollan
paulatinamente mediante la conquista
de esta realidad.” (Propuesta Carrera de
Artes Pldsticas, 1998)

Luego del primer semestre de funcionamiento,
la llegada de nuevos profesores contribuyé a
la definicién de una metodologia pedagdgica
basada en el Taller de Arte. A diferencia de la
FAUCE que estaba estructurada a partir del

perfeccionamiento técnico y la expresién a
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través de medios tradicionales; el planteamiento
de la Carrera de Artes de la PUCE proponia al
Taller de Arte como un espacio para trabajar a
través de problemdticas especificas que podian
ser abordadas desde distintos medios. En el
pensum de 1999 se define la materia Taller de
Arte (6 créditos) como un eje central teérico -
practico. Metodolégicamente el Taller de Arte
estaba basado en ejercicios, el profesor proponia
un problema que tenia que ser resuelto por los
estudiantes con el medio més idéneo para cada

caso (Descripcién sintética de cursos 99: 1999).

Segin Gonzalo Jaramillo (entrevista, 2014),
quien fue profesor y Director de la Carrera de
Artes Pldsticas, artistas y tedricos activos en el
campo confluyeron en este espacio y aportaron
con una visién contempordnea del arte'.
Aunque tal vez sin una conciencia en ese hecho,
se estaba pasando de un modelo basado en el
estimulo de la “expresién”, a un modelo basado
en disciplinas (Efland, 2002); sin embargo,
ciertos aspectos del anterior modelo siguieron
presentes en la formacién artistica. Uno de
los momentos mds interesante de la Carrera
de Artes de la PUCE se ubica entre 1999 y
principios del 2001, bajo la direccién de Enrique
Visconez hay un ambiente muy productivo y
una efervescencia en las aulas, ademds, se perfila
la consolidacién de un proyecto de carrera que
cuenta en su planta con artistas comprometidos

con el arte contempordneo. Ese proyecto se

14 Entre los profesores vinculados a la PUCE en la
primera etapa constan Gonzalo Jaramillo, Pilar Flores,
Enrique Vasconez, Pablo Barriga, Marcelo Aguirre,
Ana Rodriguez, Maria del Carmen Carridon, José
Avilés, Alexis Moreano, Rosa Jijon, entre otros. Como
un ejemplo del tipo de enfoque, podemos nombrar que
Historia del Arte era dictada por Pablo Barriga, como
uno de los artistas precursores del arte contemporaneo
en el Ecuador; este artista proponia una lectura critica
y contextualizada del arte; Alexis Moreano (miembro
activo del CEAC) ensefiaba Teoria del Arte e introducia
en las nociones de la posmodernidad en el arte.

69



frustra en mayo del 2001, la FAD sufre una
crisis, el Rector padre José Ribadeneira S.]J altera
el modelo administrativo y educativo de la
Facultad y en ese proceso se acepta la renuncia
de Enrique Vdsconez y otros profesores de Artes
(Vdsconez, 2014).

Durante muchos afos la Carrera de Artes
Plasticas queda a la deriva, hay un periodo
de inestabilidad y fragmentacién, bajo la
administracién del cubano Jorge Alberto Gémez,
quien trata de imponer un método educativo de
corte tradicional (entrevista, Gonzalo Jaramillo,
2014). Recién en el 2004, bajo la Direccién
de Alfredo Breilh, la Carrera de Artes Pldsticas
de la PUCE, genera un redisefio curricular a
partir de un diagndstico interno que observaba
su funcionamiento y proyeccién en los tltimos
cinco anos. Uno de los principales problemas
que enfrentaba era la invisibilidad de la carrera
y el hecho que su denominacién no guardaba
relacién con las competencias esperadas de los
graduados. Asi, la carrera cambié de nombre
para dar mayor énfasis en las Artes Visuales
Contempordneas. Al respecto de los valores
diferenciales de este nuevo planteamiento se
propuso ir “mds alld del perfil de Artes Pldsticas
tradicionalmente conocido y desarrollado” y
ampliar el campo de accién “a las nuevas formas
de expresién del arte visual contempordneo,
incluyendo los diversos soportes tecnoldgicos”
(Proyecto de Reforma Curricular, 2004). En
el documento se menciona el video artistico,
la fotografia digitalizada, la multimedia, el
performance, entre otros. También se ofertan
nuevas perspectivas laborales para estudiantes
de arte como la docencia, la critica de arte, la

curaduria y la gestién cultural.

Coincidimos con Gonzalo Jaramillo (2013)

sobre la imposibilidad de hablar de modelos
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totalmente estructurados para el caso de la
Carrera de Artes Visuales. Se tratarfa mds bien de
momentos en los que primaron distintos tipos de
educacién sin excluir la convivencia de materias
con diversos enfoques. El giro de un modelo
expresivo de la educacién hacia una educacién
empapada de las discusiones posmodernas y
nociones del arte contempordneo, ya se fue
incorporando en los contenidos de las materias
desde el segundo semestre de funcionamiento de
la Carrera de Artes Visuales. Aunque en el 2004
se cre6 una malla curricular que se proyectaba
desde la nocién de arte contempordneo, esta
aproximacién ya se habfa implementado desde
los primeros afos de funcionamiento a partir de

los aportes e inquietudes de los profesores.

La crisis de la carrera de Artes Visuales en mayo
del 2001 perjudicé la calidad educativa y el
impulso como un proyecto de formacién; sin
embargo, se puede afirmar que es un espacio que
oxigena al medio artistico quitefio y amplia las
posibilidades de produccién artistica. En agosto
del 2001, meses después de la crisis institucional
de la Facultad de Arquitectura, Disefio y Artes,
la Carrera propone la exposicién “Amnesia”, la
cual se produce a partir de un concepto y articula
a otras universidades como la FAUCE y Carrera
de Artes de la San Francisco (El Comercio, 18 de
agosto de 2001). Este caso evidencia el impulso
por construir procesos de intercambio artistico

entre las instituciones de formacién artistica.
Reflexiones finales

Las Carreras de Artes Plésticas de la FAUCE y
la PUCE son casos emblemdticos para pensar
el campo de la educacién artistica universitaria
en Ecuador que, aunque han sido escasamente
estudiados, contribuyen a la comprensién

del campo artistico y las dindmicas del arte



contempordneo. En conclusién, se puede
expresar que en la década del noventa se expresan
permanentemente tensiones entre concepciones
modernas y contempordneas sobre el arte,
que repercuten en el dmbito de la formacion
artistica, dentro y fuera de las estructuras

institucionales.

En este ensayo, hemos introducido ciertas
reflexiones iniciales sobre las relaciones entre
los paradigmas educativos que caracterizaron
a las carreras de arte y la emergencia del arte
contempordneo en la década del noventa. Sin
traspasar nociones occidentales sobre paradigmas
educativos al escenario ecuatoriano, vemos que
la expresividad en el arte es uno de los rasgos
mis claros de la FAUCE. Asi, el paradigma de
la “expresién creativa del yo” (Efland, 2003)
o “el sistema del genio” (Marin, 1997), se
acercarfa a un tipo de concepcién institucional
que fue cuestionada permanente desde las
précticas artisticas emergentes que apelaban a lo
contempordneo para expandir el propio campo
artistico. Consideramos que la fundacién de la
Carrera de Artes Plasticas de la PUCE es parte
de este impulso de expansién del campo y de
las discusiones y acciones por renovar el campo
artistico. En ambos casos, se puede pensar en la
filtracién de nociones criticas a la modernidad a
través de profesores y estudiantes cercanos a las
teorfas de la posmodernidad y comprometidos

con la contemporaneidad artistica.

Consideramos que, una pregunta de
investigacién para la profundizacién de este
tema deberia enfocarse en cémo los actores y sus
prdcticas artisticas y discursivas, paulatinamente
se insertaron y reconfiguraron el dmbito
educativo. En la actualidad tanto la Carrera
de Artes Visuales de la PUCE como la Carrera

de Artes Plasticas de la UCE tienen el reto de
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redisenar sus mallas curriculares, es necesario
que revisen criticamente sus propias trayectorias
cuestionando el papel del arte en la sociedad
actual. Aunque los dos espacios han tenido
trayectorias separadas, muchos de los artistas
formados en la Universidad Central han aportado
a la Carrera de Artes Visuales de la PUCE. En
la actualidad, muchos de los artistas, educadores
y gestores que forman parte del campo del
arte ecuatoriano se han graduado en estas dos
instituciones. En este sentido, es importante
ahondar en una mirada histérica a los procesos
educativos que contribuyan a la consolidacién

de espacios de didlogo y proyectos en conjunto.
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