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Y en unos momentos voy a contar del diez al uno. Y con cada
numero me gustaria que te imaginaras que vas bajando un escaléon
a la vez. Y con cada numero y cada paso te vas a sentir mas

y mas relajada y mas y mas pesada. Y con cada paso vamos

a ir mas y mas profundamente, mas y mas profundamente hacia

el interior, a un lugar muy seguro y comodo en el interior,

muy relajado. Ahora estas muy comoda adentro.

DIEZ
ahora estas tomando el primer paso hacia abajo
NUEVE
simplemente permite que tu cuerpo se sienta cada vez mas pesado
y mas relajado
OCHO
ahora solo relajate, permitiendo que el tiempo corra mas y mas
despacio, ahora a tu propio ritmo, tan increiblemente relajada
SIETE
ahora estas sonando y flotando hacia abajo, permitiendo
concentrarte cada vez mas, mas y mas profundamente
SEIS
ahora estas yendo mas y mas lejos
CINCO
ahora estas sonando y flotando hacia abajo, mas y mas relajada
CUATRO
ahora estas yendo mas y mas lejos
TRES
ahora estas concentrandote mas y mas
DOSY UNO
ahora hiciste todo el camino hacia abajo, estas tan increiblemente
relajada, tan increiblemente relajada
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AVISO
Querides lectores,

Queremos que este libro hable por si mismo. No se asusten
si les lleva hacia proyectos fantasticos o reflexiones filosoficas.
Veran que distintos autores suman perspectivas personales,
como si respondieran a provocaciones en la obra de Manuela.
Porque solo mediante una combinacion de narrativa y critica
podemos examinar su practica.

Recorran este viaje sinuoso. Les advertimos que estan
en una tierra en donde se habla una mezcla de idiomas, en donde
hasta el terreno mas estable se tambalea, un terreno que,
en el fondo, es el resultado de un gesto a menudo brutal que
Manuela trata de condensar, empaquetar, hacer portatil o hasta
poner sobre ruedas.
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La Artista
debe recordar y conectar aquello que no esta en la imagen,
el titulo o la declaracion

Los Interlocutores
facilitan, cuestionan y motivan cuando asi se requiere

El Curador, Criticos de Arte, Colaborador
cada uno expresa sus perspectivas criticas y personales
partiendo de la obra y el archivo de la artista

El Inductor
incita una relajacion profunda y cataliza el recuerdo
de la memoria

Los investigadores
entrevistan, rastrean y comparten
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EL MEDIO VISUAL (O UNA NOTA CRUCIAL SOBRE ARCHIVOS, FOTOGRAFIAS
Y VISUALIZACION DE IMAGENES, PERO NO LA EXPOSICION)

Todos requerimos ayuda porque crecer y vivir es olvidar.

La belleza de haber trabajado previo a la existencia del iPhone

es que no todo tiene su imagen capturada o en circulacion.

Esto es con lo que estamos trabajando: fotos escasas y sesgadas,
y una memoria humana falible. Hemos tenido la suerte de contar
con la guia de Marcos Lutyens para recordar imagenes y escenas
enterradas en el inconsciente de Manuela y luego poder ubicarlas
en conexion con su practica visible.

Durante la realizacion de este libro se llevo a cabo Objetos de
duda y de certeza (2019) en el Centro de Arte Contemporaneo de
Quito, su primera exposicion monografica significativa. Rodolfo
Kronfle, colaborador desde hace mucho tiempo y amigo de
Manuela, fue el curador de la muestra y escribid una extensa guia
de galeria. Debido a la pandemia de Covid-19 y el confinamiento
consecuente que se implemento a mitad del periodo de apertura
de la exhibicion, Objetos de duda y de certeza estuvo montada
indefinidamente pero no abierta al publico. Accedimos a ella a
través de codigos QR, un PDF de la guia de la galeria y asistiendo
a eventos en linea. Estas experiencias fantasma, asi como el
trabajo que se llevo a cabo para crearlas, merecen ser mencionadas
porque dieron forma a nuestro horizonte visual y espacial durante
la edicion de este libro.
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Inducciones

Manuela Ribadeneira
con Sarah Demeuse
como escriba y escucha,
y con observaciones
adicionales de Rivet
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En estos textos, Manuela Ribadeneira habla como un “yo”
directo. Las entradas son transcripciones sin filtro de sus
experiencias anamnéticas (empezando en la primavera del
2019), impulsadas por instrucciones escritas y grabadas por
el artista Marcos Lutyens. Para realizar este ejercicio in-
trospectivo del pasado, presente, futuro y fantasia, Manuela
escuchaba ceremoniosamente la voz grabada de Marcos, la
cual la guiaba hacia las profundidades de su propio archivo
corporal, intelectual, artistico y emocional.

Cuando estés lista...solo permitete relajarte. Solo
vacia tu mente y solo enfoca toda tu atencion en el
sonido de mi voz.

Lentamente, la voz de Marcos la dirigia hacia un espacio
simbolico con cuatro puertas:

Ahora vas a descender al archivo dentro de tu men-
te. Te sientes completamente relajada y estas en un
espacio especial, un espacio especial que se vuelve
mas familiar cada vez que escuchas esta grabacion.
El espacio en el que estas ahora es la antesala a tus
mundos creativos. Este es un portal al archivo com-
pleto y verdadero del trabajo de tu vida. Es completo
en su recursividad e infinitud, y sin embargo accede
a un visor analogo totalmente vivo. Me gustaria que
tomaras nota de esta antesala, de este punto de en-
trada, conforme te familiarizas mas y mas con este
espacio: la forma en la que esta iluminado, el piso, y
cOmo estas parada en €l.

Y me gustaria que ahora inhalaras profunda-
mente y me gustaria que notaras las cuatro puertas
abrirse en el espacio, una frente a ti, una detras, una
a tu izquierda y la otra a tu derecha. Probablemente
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te resulten mas familiares cada vez que visitas este
espacio. Cuatro entradas: de frente, detras, a la 1z-
quierda y a la derecha. Cada entrada conduce a una
parte distinta de tu archivo creativo. Hacia la izquier-
da estan los proyectos imaginados, que imaginaste
pero nunca llevaste a cabo, o no has llevado a cabo
aun. Pero al existir en tu imaginacion cuentan como
validos. Detras de ti esta la puerta hacia los proyectos
que ya se completaron, pero que has olvidado total o
parcialmente, y cuyos detalles quieres recuperar. A la
1zquierda esta la puerta hacia los bloques creativos,
que también cuentan como importantes capitulos
en tu formacion y tu trayectoria creativa. Como blo-
ques, contribuyen a un camino que puede que acabes
tomando o no. A la derecha esta la puerta detras
de la cual estan tus recuerdos de los garabatos mas
pequenos, quizas semillas clave. Y mientras estas
parada ahi en medio, al frente estan los proyectos
de fantasia, detras de ti los proyectos pasados que
quieres recordar, a la izquierda los bloques creativos
y a la derecha los garabatos mas pequeios.

Y en unos momentos, voy a hacer una cuenta
regresiva del tres al uno y cuando llegue al uno, tu
vas a elegir una de estas puertas (al frente, detras,
1zquierda o derecha) muy facil y automaticamente,
casi como si tu cuerpo fuera atraido hacia una de
ellas, automatica y facilmente.
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TRES
Te preparas
DOS
Tu mano abre esa puerta ahora,
quizas la manija tiene una sensacion extrana
y singular, o una familiaridad increible
UNO
atraviesas esa puerta ahora, atraviesas esa
puerta ahora

Para cada ejercicio, Manuela atravesaba una puerta especifi-
ca, pasaba un tiempo en el espacio-memoria detras de ellay,
después de unos cinco minutos, la voz de Marcos lallamaba
muy lentamente. Una vez que Manuela estaba completamente
despierta, llamaba por teléfono a Sarah, quien se convirtid
en su escriba.

Cabe tener en cuenta que las partes entre corchetes |...]
son observaciones que hace Manuela sobre el ejercicio en
si mismo, situandose a una ligera distancia de la narrativa
inducida.

Rivet, editoras de este libro (y, mas importante aun,
interlocutoras activas de Manuela durante los ultimos afios)
ha agregado comentarios en ciertas secciones que ambas
sintieron que ameritan atencion adicional. Con frecuencia,
estos toman la forma de preguntas abiertas a Manuela.



Martes 26/2 18:45 Londres 1:45 pm NY
‘Voy a ir a la puerta DETRAS de mi, a mi primera obra/
intervencion en el espacio publico’

Lo primero que pensé fue en algo que hice sola en Paris,
un pequeiio ejercicio cuando estudiaba en Parsons School
of Design. Teniamos que hacer un molde de yeso. Yo hice
moldes de ramas, unas muy pequenas (10 centimetros mas
o0 menos), otras grandes (hasta de un metro). Parecian ra-
mas blancas. A nadie le parecieron interesantes, no dijeron
mucho. A mi me parecieron bellas. Asi que las enterré en
el parque. Las enterré todas en el parque. Eso fue hace mas
de 30 ailos. Regresé varias veces. Me gustan los parques.
En Paris, mucha gente camina en ellos, las piedras son
lisas. Las piezas parecian huesitos asomandose. Algunas
desaparecieron. ;Quizas sigan ahi? Este fue un momento
importante para mi. Fue una forma de lenguaje con la que
estaba empezando. No tenia ninguna conexion con los
otros estudiantes. Mis ramas eran como mini puntas de
icebergs asomandose en el parque. Tengo un recuerdo muy
claro de las formas y las piezas, y fueron enterradas en el
parque. Las enterré al anochecer con un amigo. Habia ocho
o diez piezas, algunas muy pesadas. Estaba emocionada
de hacerlo y me parecio importante para las piezas. No
consideraba que yo fuera una artista ni que perteneciera a
ese mundo, asi que hice cosas que eran importantes para
mi. (Podrias compararlo con las razones por las que haces
cosas cuando eres nifio, hay una sensacion de gozo). Una
vez que las cosas estan terminadas, no miro mucho hacia
atras. El hacer es interesante y emocionante, pero después
ya no tanto. ® Me concentro principalmente en realizar

. Quieres que la gente se concentre y haga un esfuer-
zo por imaginar las acciones. No podemos evitar
relacionar esto con el contexto en el que creciste:
una ciudad colonial llena de huellas de pasados en-
terrados y acallados. La parte que te impulsa en tu



el trabajo contextual. Hay un guiiio a un elemento per-
formatico porque nadie deberia ver el acto de enterrar en
si. Alguien con buen ojo puede ver las piezas y la accion
que las colocé ahi. El guiilo a la performance esta ahi, eso
aparece en mi obra de muchas maneras. El patio de mi tio
abuelo era empedrado y €l escondia canicas entre las pie-
dras. Para mi, encontrarlas era la mejor sensacion.

[Wow, no habia pensado en eso en 30 afos].

Otra cosa que me vino a la cabeza fue un ejercicio
de mayor escala en Parsons. Propuse quemar los lados de
una montana para que su resplandor fuera visible. Fue solo
una propuesta y quizas no muy interesante.

Otra cosa en la que pensé fue la primera intervencion
propiamente publica con Nelson Garcia, cuando acababa
de volver al Ecuador. El estaba interesado en la improvi-
sacion y en John Cage y en la musica aleatoria. La pieza se
basaba en una novela de un escritor ecuatoriano, titulada
Entre Marx y una mujer desnuda. ® Nelson tomo pedaci-
tos de la novela e invitd a colegas a que crearan algo con
las palabras de la novela. Se llamo Desnudos entre Marx y
una mujer. Lo presentamos en el bar El Pobre Diablo en
Quito. Trabajé en tres obras distintas ahi. Una fue con
Carla Barragan, bailarina. Con mi amiga Paula Barragan
hice el vestuario para Carla que bail6 sobre la barra. Era
un poco como un disfraz cubista. Otra obra fue hecha
usando las bolsas transparentes con agua que se ven a
menudo en Quito colgadas en tiendas y lugares de comida
para espantar las moscas. Yo puse palabras recortadas de
los poemas aleatorios de Nelson que a su vez surgieron de
la novela. Otra fue con lupas, mas con el lenguaje de los
surrealistas tradicionales. Fueron dos noches de eventos

propio trabajo es similar a la parte que no puedes
ver cuando se trata de un artefacto precolombino
0, mas en general, de los llamados “prehistoricos”.

O iVer el ensayo de Florencia Portocarrero!



y fue increible, una locura. Asistio muchisima gente. Fue
muy experimental para el lugar y para el momento. Hubo
mucha simultaneidad. Los duefios del lugar eran fotogra-
fos, y artistas y escritores solian reunirse ahi y conversar.
Este evento se volvio un evento enorme: vinieron artistas,
familias y amigos. Fue muy interesante ver quién estaba
junto a qui€n era una yuxtaposicion de varias personas muy
inesperada. (Por cierto, no me gustdo mucho ese libro, no
me interesaba para nada. Lo lei rapidamente para el evento.
A fin de cuentas, la literatura fue mi primer amor.) Pero
este evento fue importante porque la improvisacion era
clave en el proceso. Fue como una conversacion musical,
nos complementabamos los unos a los otros. El jazz fue
un modelo para trabajar juntos y esto fue lo que me gusto.
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Encontrando la colectividad
en la crisis (sin perder

el humor en el camino):

un recorrido por la historia de
Artes No Decorativas S.A.

Florencia Portocarrero
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El 12 de mayo de 1999, en la Alianza Francesa de Quito, la
artista plastica Manuela Ribadeneira y el musico Nelson
Garcia celebraron publicamente la constitucion de Artes
No Decorativas S.A.,! proyecto que asumio la forma legal
y operativa de una empresa privada pero que, sin embargo,
impulsaria un giro hacia una practica colectiva y experimen-
tal en la escena del arte ecuatoriano de finales de la década
de los noventa.

Los socios de Artes No Decorativas S.A. se conocieron
en 1998, cuando Nelson invitd a Manuela — entre un gru-
po de artistas de diversas disciplinas— a trabajar juntos en
Desnudos entre Marx y una mujer, 1a puesta en escena de una
readaptacion de una novela de Jorge Enrique Adoum? en el
espacio cultural El Pobre Diablo,? en Quito. Esta primera
experiencia colaborativa no solo fue esencial para Manuela,
quien hasta el momento se habia dedicado a la pinturay tra-
bajado principalmente en solitario, sino que sento las bases
para la futura asociacion de la dupla.

Tanto Nelson como Manuela compartian la condicion de
ser ajenos a la escena del arte local. El se formo como com-
positor y pianista en el Berklee College of Music (Boston),
tras lo cual se mudo a Berlin para formar parte del circuito
de la musica independiente de la ciudad, volviendo a Quito
en 1998. Ella, por otro lado, regresd a Quito en 1993 para

Posteriormente, Artes No Decorativas S.A. celebro su constitucion como empresa en la
Galeria Madeleine Hollaender en Guayaquil (2 de diciembre de 1999) y en la Casa de la
Cultura en Cuenca (30 de marzo del 2000).

El titulo original de la novela de Jorge Enrique Adoum es Entre Marx una mujer desnuda
(1976).

Fundado por el artista y fotografo Pepe Avilés, el Pobre Diablo fue simultaneamente un
bar, un restaurante, un club de jazz y una galeria de arte contemporaneo. A lo largo de
27 afos, funciondé como uno de los puntos de encuentro y de dialogo mas importantes
para la comunidad artistica de Quito.
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trabajar como artista visual luego de haber dejado el Ecuador
a los diecisiete anos para estudiar ciencias politicas y litera-
tura en la Universidad de Georgetown (Washington D.C.)
y terminar graduandose en artes plasticas, especializacion
que mas tarde completo en el Parsons School of Design y
en la Escuela Nacional Superior de Bellas Artes, ambas en
la ciudad de Paris.

Si bien la dupla provenia de campos distintos de la crea-
cion, el retorno a su ciudad natal los impact6 de manera simi-
lar. Ambos se sintieron decepcionados al comprobar que la
comunidad artistica contemporanea resultaba invisible para
gran parte de las instituciones culturales de la ciudad y que,
de la misma manera, la programacion del circuito cultural
establecido resultaba totalmente irrelevante para la mayoria
de los creadores jovenes, quienes preferian presentar sus pro-
yectos en iniciativas independientes. Artes No Decorativas
S.A. nacio, justamente, como un deseo de transformacion
de este juego de mutuas omisiones e implico pasar de la
experiencia de frustracion individual a la accion colectiva.

I1

Recurriendo a la parodia, la celebracion de la constitucion de
Artes No Decorativas S.A. en la Alianza Francesa se concibio
en los mismos términos que el lanzamiento de un producto.
Los socios se encargaron de que el evento fuese ampliamente
cubierto por los medios, anunciando la inauguracion de una
empresa artistica que prometia revolucionar la forma de hacer
arte contemporaneo, y que, por una sola noche, pondriaala
venta sus acciones. La estrategia de promocion dio resultados
y el evento logro congregar a publicos muy heterogéneos.
En las fotos de registro de la ceremonia, Manuela y Nelson
aparecen vestidos formalmente, posando junto a personali-
dades del mundo empresarial y artistico.
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Dentro de las salas de exposicion, solo se presentaron unos
audifonos —en los que se reproducia un jingle promocional
de Artes No Decorativas S.A. compuesto por Nelson-y los
documentos que fueron necesarios para la inscripcion del pro-
yecto como una sociedad anonima en la Superintendencia de
Compailias del Ecuador. Asi, en una suerte de ayuda-memo-
ria espacializada, copias de tramites legales, cartas, correos
electronicos, notas de prensa, entre otros papeles producto
de la burocracia producida por la constitucion de la empre-
sa, colgaban unidos por un hilo rojo —-bordado por Manuela
en alusion a la cultura pre-digital del cosido de expedientes
legales—a lo largo de las paredes de la galeria hasta llegar al
piso donde formaban una pequeia madeja.4 Por otro lado,
en el exterior de la sala de exposicion, se instaldé una mesa
presidida por un notario en la que se firmaba la compra-venta
de las acciones de Artes No Decorativas S.A.5 A cambio de
la compra, se otorgaba a los nuevos accionistas un lugar en
el directorio de la empresa.®

La inauguracion publica de Artes No Decorativas S.A.
constituyo una potente declaracion de intenciones, con la
que sus socios dejaron claro que no solo buscaban utilizar
la estructura fisica, institucional y profesional de la esfera

Mas tarde, aquel grupo de documentos seguiria creciendo, para asumir caracteristicas
escultoricas y ser bautizado por la dupla de Artes No Decorativas S.A. como “el rollo”.
Manuela recuerda que durante aquella noche se vendieron el 49% de las acciones de Artes
No Decorativas S.A. Como certificado de compra, los nuevos accionistas recibieron
un casete que formaba parte de una edicioén limitada especialmente producida para la
ocasion, y que incluia una pieza sonora por Nelson y una intervencion en la portada por
Manuela. Conversacion con Nelson Garcia y Manuela Ribadeneira, mayo 2020.

Uno de los documentos promocionales que la empresa entregaba a sus nuevos socios decia:
“Al ser accionista de Artes No Decorativas S.A. usted deja de ser un simple espectador
para convertirse en un miembro activo del mundo del arte contemporaneo; aporta a la
cultura nacional; ayuda a la creacion de puestos de trabajo; y garantiza su puesto en las
funciones y espectaculos producidos por Artes No Decorativas S.A.” La venta de las
acciones, por tanto, no solo tenia como finalidad levantar fondos para la empresa, sino
que buscaba abrir una conversacion en torno a la participacion del grueso de la sociedad
en los proyectos de arte. Ver mas en el folleto promocional de Artes No Decorativas S.A.
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artistica para la produccion y reproduccion del arte, sino
para poner en agenda debates que resultaban urgentes en un
contexto en el que estaban hondamente asentados una serie
de valores relativos a un modernismo artistico anacronico
que hacia ininteligibles practicas contemporaneas de natu-
raleza interdisciplinaria.’

De hecho, uno de los mitos que aun predominaba en
Ecuador a finales de los noventa era el del artista como ge-
nio creador. Es decir, como un agente auto-suficiente que
produce respondiendo solo a su propio interés, independien-
temente de cuan poco prometedoras sean las circunstancias
sociales, politicas y econoOmicas. Esta imagen romantizada,
invisibilizaba los enormes vacios que existian en el sistema de
gestion cultural, y, por tanto, la dificultad que atravesaban la
mayoria de los artistas para sostener una carrera profesional.
Valiéndose de la parodia y el sentido del humor —pero con
el compromiso real de “promover, difundir y producir todo
tipo de expresiones de arte contemporaneo en los campos
de la musica, artes visuales y artes escénicas’—,8 Artes No
Decorativas S.A. foment6 un acercamiento a la produccion
artistica que privilegio la creatividad colectiva antes que la
autoexpresion, revelando cuan limitante era aquella estruc-
tura de glorificacion individual.

IT1

Artes No Decorativas S.A. abrazo las contradicciones de
operar simultaneamente como una plataforma empresarial
y una iniciativa artistica. No obstante, lo cierto es que nunca

Sobre el transito del paradigma artistico moderno al contemporaneo en Ecuador a
finales de los noventa ver mas en: Maria Fernanda Cartagena, “Practicas estético-poli-
ticas durante los 90s en el Ecuador” A7ios 90: Modernidady Contemporaneidad en el Arte
E'cuatoriano proyecto de investigacion dirigido por Manuel Kingman y Pamela Cevallos.
Quito: Pontificia Universidad Catoélica del Ecuador, 2018.

Folleto Artes No Decorativas S.A.
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termino de inscribirse en la loégica del mercado. Lejos de
reivindicar la necesidad de un sistema del arte privatizado, o
medir sus proyectos en términos de rentabilidad, la “empresa”
fomento un modelo de trabajo basado en la auto-organiza-
cion, cooperacion y experimentacion artistica que impugnaria
la hegemonia del modernismo en la esfera cultural, pero que
también anticipo la centralidad que tendria la accidn colec-
tiva frente a la crisis que el Ecuador experimento a finales
de los noventa.

Ciertamente, entre 1999 y 2001 se suscito una fuerte re-
cesion economica que daria lugar, a su vez, a una de las crisis
politicas y sociales mas importantes de la historia republicana
del Ecuador. El asi llamado “feriado bancario” fue quizas el
momento mas algido de esta crisis. Inicialmente decretado
por el gobierno de Jamil Mahuad el 8 de marzo de 1999 por
veinticuatro horas, se prolongoé por cinco dias durante los
cuales todas las operaciones financieras fueron suspendidas
y las cuentas en sucres congeladas por un ano.

Por otro lado, en enero del 2000, el gobierno adopto
el dolar como moneda nacional. Esta medida, que busco
preservar la estabilidad macroecondmica del pais, golpeo a
una gran parte de la ciudadania, cuyos depositos terminaron
reducidos a cantidades infimas. Aun asi, la inflacion no pudo
ser evitada y el Estado redujo el gasto social y elevo los costos
de servicios publicos. El descontento frente a la inestabilidad
economica e institucional profundizo el ya existente éxodo
migratorio y no tardo en hacerse presente en las calles con
protestas y marchas ciudadanas que incluso llevaron a la
destitucion de importantes autoridades.?

La historiadora del arte y curadora Maria Fernanda Cartagena afirma que una de las
consecuencias positivas de la crisis es que inauguroé y potencid una cultura democratica
ciudadana, que ademas hizo uso de estrategias estético-simbolicas para sus protestas.
Ver mas en Maria Fernanda Cartagena, “Practicas estético-politicas durante los 90s en el

Ecuador”47ios 90: Modernidady Contemporaneidad en el Arte Ecuatoriano, proyecto de inves-
tigacion dirigido por Manuel Kingman y Pamela Cevallos. Quito: Pontificia Universidad
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En efecto, el espiritu de la época llamaba a reunirse e inundar
la calle y, en ese contexto, Artes No Decorativas S.A. apelo
a su comunidad mas cercana para generar situaciones de en-
cuentro a través del arte. Banderita tricolor: arte para épocas de
crisis (1999) fue la primera de estas experiencias. Con miras a
promover una reflexion sobre la relacion entre participacion
politica y producciodn artistica, la dupla convoco a un grupo
de colegas a producir obras que abordaran criticamente la
bandera ecuatoriana como simbolo nacional.l® La exposi-
cion se llevo a cabo en agosto de 1999 en el restaurante La
Casa de Al Lado, en Quito, y s6lo unos meses mas tarde fue
acogida por la galeria Madeleine Hollaender en Guayaquil.

La version del evento en Quito reunio a los artistas Saidel
Brito, Ana Fernandezy Fabricio Lalama. Los socios de Artes
No Decorativas S.A. participaron como colectivo con una
pieza sonora, pero también de forma independiente. Manuela
presentO Enredados tus hijos, una instalacion penetrable con
hilos y lanas y Ahogo Desahogo, pieza translucida de vidrio
y agua. Mientras que Nelson expuso Improvisando con el 5
de febrero, pieza sonora que involucré dos musicos en vivo, y
que estuvo basada en los audios grabados de los noticieros
durante el 5 de febrero de 1997, dia en que fue derrocado el

Catolica del Ecuador, 2018. Asimismo, para entender mas acerca de este periodo de la
historia del Ecuador desde la perspectiva de las artes visuales, es recomendable revisar
Amarillo, azuly roto. Afios 90: artey crisis en Ecuador, exposicion curada por Pamela Cevallos,
Manuel Kingman y Eduardo Carrera, en el Centro de Arte Contemporaneo de Quito
en el 2019. Ver mas en http://www.centrodeartecontemporaneo.gob.ec/gallery-item/
amarillo_azul_roto/

Como senala Maria Fernanda Cartagena, los socios de Artes No Decorativas S.A. no
fueron los nicos en cuestionar los discursos y simbolos patrios promulgados por el
Estado-nacion ecuatoriano durante estos anos. Por el contrario, “...el escudo, la bandera,
el himno, los mapas, la cédula de identidad o las laminas escolares fueron deconstrui-
dos y se convirtieron en el blanco para denunciar la crisis politica, econdémica, social e
institucional del pais”. Ver mas en Maria Fernanda Cartagena, “Practicas estético-poli-
ticas durante los 90s en el Ecuador” Arios 90: Modernidady Contemporaneidad en el Arte
Ecuatoriano proyecto de investigacion dirigido por Manuel Kingman y Pamela Cevallos.
Quito: Pontificia Universidad Catolica del Ecuador, 2018.


http://www.centrodeartecontemporaneo.gob.ec/gallery-item/amarillo_azul_roto/
http://www.centrodeartecontemporaneo.gob.ec/gallery-item/amarillo_azul_roto/
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presidente Abdala Bucaram. Por otro lado, en Guayaquil
se sumaron a la propuesta los artistas Xavier Blum, Pamela
Hurtado, Claudia Maldonado, Claudio Ochoa y Patricio
Palomeque.

Manuela y Nelson recuerdan Banderita tricolor como
una experiencia especialmente formativa. Si bien el uso del
reciclaje y otras estrategias propias de la crisis, junto con
una actitud DIY (hagalo usted mismo), fueron las premisas
que guiaron el proyecto, el trabajo de produccion fue inmen-
so. Artes No Decorativas S.A. no solo planteo el concepto
curatorial y se encargd de convocar a los artistas, sino que
tuvo que gestionar el espacio, reunir los fondos, mover el
evento en la prensa, entre muchas otras responsabilidades.
Banderita tricolor termino de confirmar, entonces, que en el
contexto ecuatoriano la gestion cultural era un acto creativo
que los artistas debian incorporar a su practica, sobre todo
si es que querian crear condiciones de trabajo intelectual y
emocionalmente estimulantes para su comunidad.

Precisamente con la intencion de profundizar en el de-
bate acerca de la autogestion artistica, en el aino 2000, Artes
No Decorativas S.A. present0 El rollo. Bajo el lema “El rollo
que es hacer cualquier cosa y el hilo que se necesita para no
perderse” la muestra, que tuvo lugar en el Pobre Diablo, con-
sistio en exhibir nuevamente la madeja de papeles que habia
sido presentada durante la constitucion de la empresa en la
Alianza Francesa. No obstante, a diferencia de esta primera
version, los recortes de prensa y el papeleo administrativo
que la dupla asumio para concretar Banderita tricolor era tal
que la relativamente pequeiia madeja habia crecido hasta
transformarse en un “rollo” de caracteristicas y dimensio-
nes escultdricas. Ademas, en esta ocasion la dupla invito a
una tercera colaboradora: la fotégrafa Sara Roitman. Sara
tomo fotos de registro muy detalladas, pero al mismo tiempo
abstractas, que finalmente se imprimieron en hojas A4 para
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formar un gran mural, mientras las paredes del espacio de
exhibicion estaban hilvanadas por el hilo rojo y el “rollo” se
mostraba, sin desplegar, en el centro.

A pesar de que El rollo repitid algunas de las estrategias
expositivas de la constitucion de Artes No Decorativas S.A.,
el evento tuvo una finalidad completamente distinta. Los
asistentes fueron sobre todo artistas y agentes culturales,
quienes pudieron constatar el esfuerzo desplegado por el
colectivo para concretar sus proyectos y, a partir de ello,
1niciar una conversacion sobre las falencias del sistema cul-
tural y su responsabilidad como miembros de la comunidad
artistica.

Entre el 2000y el 2001 la continuidad de la crisis economi-
ca, social, politica, e institucional hacia imposible hacer planes
a largo plazo. En este escenario, Artes No Decorativas S.A.
optd por operar respondiendo a las urgencias del contexto,
moldeando su agenda de acuerdo con las posibilidades de
intervencion que iban apareciendo coyunturalmente. Uno
de los proyectos emblematicos del espiritu de “accion y re-
accion” de esos anos es Critica readymade (2001). Asumiendo
el rol de impulsadores de productos, los socios se ubicaban
afuera de inauguraciones de exposiciones, presentaciones de
libros, simposios de arte, entre otros eventos culturales, con
un maletin que contenia cien sellos con frases tomadas de
distintos textos tedricos y curatoriales “pertinentes a toda
obra de arte contemporanea nacional o extranjera’.l! El pu-
blico podia seleccionar su frase favorita de un muestrario y
adquirirla impresa en una tarjeta para utilizarla cuando mejor
le pareciera. Con sentido del humor, el proyecto planteaba
una reflexion en torno a la innecesaria dificultad u opacidad
de la escritura artistica y la capacidad del publico para apro-
piarse de ella a pesar de todo.

Ver mas en el folleto promocional Artes No Decorativas S.A.
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Asimismo, la incertidumbre de esos anos llevd a que mucho
del trabajo de Artes No Decorativas S.A. girara en torno a
proyectos de pequena escala que buscaron, sobre todo, con-
tribuir a la construccion de una escena del arte mas dialogica
e informada. Conscientes de las limitaciones de actuar solos,
el colectivo propuso estas iniciativas a diversas instituciones
culturales y educativas en las ciudades de Quito, Guayaquil
y Cuenca. Los socios presentaban estos proyectos como si
se tratara de servicios. Este lenguaje “empresarial-corpora-
tivo” dio resultados: pronto Artes No Decorativas S.A. logro
afianzar relaciones de complicidad y correspondencia con
1nstituciones que antes parecian inalcanzables.

Debido a que en aquella época no existia una conciencia
sobre la importancia del archivo, la mayoria de estas cola-
boraciones fueron pobremente documentadas. No obstante,
constituyeron importantes espacios de formacion para la
comunidad artistica local. Entre los proyectos de corte edu-
cativo cabe destacar: la produccion junto a la Asociacion
Humboldt!? del seminario Sacapuntas a la materia arte (2000-
2001), impartido por el artista cubano Saidel Brito;!3 En
escena, actos menores y mimica postcolonial en el arte, ciclo de
conferencias dictadas por el critico e historiador colombiano
Victor Manuel Rodriguez en el Museo de la Ciudad de Quito
y en el Museo Antropologico y de Arte Contemporaneo
(MAAC) de Guayaquil; Los deberes del taller, una serie de
talleres a cargo del artista colombiano Antonio Caro, tam-
bién en colaboracion con el Museo de la Ciudad de Quito y el
MA AC de Guayaquil; y Update 2.0, conferencia del experto
en arte mediatico Peter Zorn en la Asociacion Humboldt.
La Asociacion Humboldt, también conocida como el Instituto Goethe, es una entidad
ecuatoriano-alemana sin fines de lucro, cuyo objetivo principal es la contribucion al
intercambio cultural entre Alemania y Ecuador.

El seminario del artista Saidel Brito mas tarde se convertiria en un curso regular en la

Facultad de Arte de la Universidad Central de Quito. Conversacion con Nelson Garcia
y Manuela Ribadeneira, mayo 2020.
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Adicionalmente, durante esta etapa Artes No Decorativas S.A.
desarrolld y produjo festivales, exposiciones e intervenciones
artisticas. Las mas recordadas por los socios son el trabajo
de conceptualizacion de las piezas de publicidad y comunica-
cion para Escenario, €l quinto festival de teatro experimental
Quito, y la curaduria de la exposicion Amnesia. arte emergente
(2001), que reunio a estudiantes de las tres facultades de arte
que hasta hoy existen en la ciudad.

IV

La labor de gestion Artes No Decorativas S.A. hizo que el
colectivo fuese cada vez mas reconocido por la comunidad
artistica, al punto que —por primera vez- los socios comen-
zaron a recibir invitaciones para mostrar su trabajo dentro
del circuito del arte oficial de la ciudad. Organigrama, pro-
yecto presentado en el 2000 en el Museo de la Ciudad de
Quito, ! fue la primera de sus propuestas en contar con un
aval institucional.

Por aquel entonces, Manuela se encontraban explorando
la idea de lo sistémico en relacion a la ciudad. Imaginando
Quito como un ente vivo gigante donde todo esta interrela-
cionado, la artista estaba abocada a disefiar mapas en distin-
tos soportes y materiales, muchos de los cuales terminaban
adquiriendo cualidades organicas. Cuando recibieron la
invitacion del museo a exponer, los socios decidieron hacer
una instalacion sitio especifico que intersectara los aspectos
historicos del edificio del museo —que por mas de cuatro-
cientos anos funcioné como un hospital-y su nuevo interés
por lo sistémico.

Suspendida del techo del espacio de exposicion, antigua
sala de hospital, Artes No Decorativas S.A. instalo una réplica

En el 2003, Organigrama se present6 en El Arte con la Vida, 1a 82 edicion de Bienal de La
Habana en Cuba.
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de la trama urbana de Quito de aproximadamente cuarenta
y seis metros de largo. De la pieza —hecha con malla plastica,
periddicos y cintas fluorescentes— colgaban quince pequefios
parlantes que confundian sonidos provenientes de la ciudad y
del cuerpo humano. Las paredes de la galeria, por otro lado,
quedaron vacias, salvo por la cuidadosa colocacion —en los
que otrora fueron los espacios usados para las camas de los
enfermos- de diminutos 6rganos humanos tejidos a crochet
por Manuela. Organigrama también conto con una serie de
activaciones en las que se invitd al publico a participar de
una experiencia inmersiva. Durante estos eventos la sala de
exposicion quedaba a oscuras, revelando la florescencia en la
gran trama de la ciudad, mientras Nelson buscaba delimitar
el espacio en relacion al cuerpo de los espectadores a través
de una serie de intervenciones sonoras.

El subito reconocimiento que Artes No Decorativas S.A.
empezo a recibir no impidié que, a comienzos del 2002,
Manuela decidiera mudarse a Londres para hacer una maes-
tria en artes visuales en la Universidad de Goldsmiths. Su
partida inauguro una nueva etapa en el modo de organiza-
cion y produccion del colectivo. El trabajo pormenorizado
y cotidiano, de “tomarle el pulso” a la escena del arte local
ya no era viable. No obstante, los socios se mantuvieron
fieles a su interés por la experimentacion y la inscripcion
critica en su contexto asumiendo, paradgjicamente, dos de
sus proyectos de mayor envergadura: Sobremesa (2001-2002)
y Traslado (2005).

Como bien senala la historiadora del arte y curadora
Maria Fernanda Cartagena, en estos nuevos emprendimien-
tos “el colectivo exploro el difuso borde entre la realidad y
la ficcion en propuestas performaticas, estéticamente muy
cuidadas, donde los publicos eran invitados a participar
en puestas en escenas caracterizadas tanto por la formali-
dad como por el absurdo, estrategias con las que lograban
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desnaturalizar convenciones y habitos afincados en el medio
artistico y social”.15

Sobremesa es un claro ejemplo de esta dinamica de tra-
bajo. El proyecto consistid en la organizacion y registro de
una serie de cenas a las que el colectivo invitd a diferentes
personalidades de la escena del arte local e internacional —
artistas, curadores, investigadores, galeristas, coleccionistas,
entre otros— a charlar de manera muy informal acerca del
mundo del arte y sus dinamicas internas. La idea surgio,
inicialmente, como una reaccion frente al malestar genera-
lizado que produjo la manera en que la 72 Bienal de Cuenca
manejo la convocatoria, seleccion y financiamiento de los
proyectos de los artistas ecuatorianos.!® De hecho, la pri-
mera version ocurrid en la casa de la galerista Madeleine
Hollaender en Cuenca, de manera paralela a este evento.

Aunque Sobremesa partio de parodiar las dinamicas de
inclusion y exclusion que caracterizan al mundo del arte,
pronto el énfasis se desplazd hacia una reflexion sobre la
capacidad del sistema cultural para acompanar el desarrollo
y propiciar un debate publico en torno a la practica artistica
en el Ecuador en un momento crucial de su propia historia:
el transito de lo moderno a lo contemporaneo. Utilizando la
digestion como metafora del trabajo de asimilacion, procesa-
miento y transformacion de la informacion en conocimiento
que el sistema no era capaz de llevar a cabo, para Sobremesa
el colectivo disefid toda una puesta en escena —decoracion,
mesa y vajilla— con referencias al sistema digestivo.

Con una logica secuencial o acumulativa se celebraron
siete versiones del proyecto en total.l” Para cada una de las

Ver mas en Maria Fernanda Cartagena, “Practicas estético-politicas durante los 90s
en el Ecuador” Afios 90: Modernidady Contemporaneidad en el Arte Ecuatoriano proyecto
de investigacion dirigido por Manuel Kingman y Pamela Cevallos. Quito: Pontificia
Universidad Catolica del Ecuador, 2018.

Conversacion con Nelson Garcia y Manuela Ribadeneira, mayo 2020
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cenas los socios bordaron un mapa especificando la ubicacion
en manteles semitransparentes que se superpusieron unos a
otros. De la misma manera, en las sillas se bordaron los nom-
bres de todos los invitados que las ocuparon.!® Finalmente,
las conversaciones se registraron con microfonos ubicados
entre los arreglos florales, de forma que lo charlado en cada
cena funciono como fondo sonoro para la siguiente. Bajo el
titulo de La ultima escena (2002), 1a iteracion final ocurrio en
el Museo de la Ciudad de Quito. En este caso, el proyecto se
mostré como una instalacion y funcion6é como el contexto
ideal para el lanzamiento de un detallado catalogo que re-
cogio textos criticos y testimonios de muchos de los profe-
sionales del arte que participaron de las cenas.

Si bien la pulcra produccidn y factura de Sobremesa sentod
un precedente en la escena del arte local, la propuesta recibid
criticas por plantear un dialogo demasiado endogamico. Casi
en el espectro opuesto, en el 2005, Artes No Decorativas S.A.
organizo Traslado: la mitad del mundo llega a la casa de la cultura,
un proyecto con el que busco abrir una conversacion con un
publico bastante mas amplio, sobre el impacto que ha tenido
en la formacion identitaria del Ecuador el estar geografi-
camente atravesado por la linea ecuatorial. Es decir, por el
centro del planeta.

La demarcacion de la linea ecuatorial fue un logro de la
Mision Geodésica francesa, expedicion dirigida por el cien-
tifico Charles Marie de la Condamine, que viajo al Ecuador
entre 1735 y 1744, cuando todavia era parte del Imperio
espafiol. Ademas de determinar con precision el centro de

Fueron dos los espacios que acogieron el proyecto en sus diferentes iteraciones entre los
afios 2001 y 2002: La galeria dpm de arte contemporaneo (Guayaquil) y el Museo de la
Ciudad (Quito).

Sin ningn orden particular, algunos de los invitados a las cenas fueron: Pablo Cardoso,
Maria del Carmen Carrion, Paula Barragan, Ana Fernandez, David Pérez-MacCollum,
Saidel Brito, Virginia Pérez-Ratton, Lupe Alvarez, Gustavo Buntinx, Gerardo Mosquera,
Carlos Wilson, Madeleine Hollaender, entre otros.
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la tierra y, por tanto, dividir la superficie del planeta en dos
partes —Hemisferio Norte y Hemisferio Sur -la delimitacién
de la linea permitid establecer el sistema métrico decimal,
que posteriormente se estandarizo para facilitar los inter-
cambios comerciales a escala global.

Laimportancia de este acontecimiento en el imaginario
colectivo del Ecuador fue decisiva. Asi, aunque la linea no
es mas que una casualidad geografica, que ademas atraviesa
otros trece paises, hasta el dia de hoy funciona como una
fuente de orgullo nacional presente tanto en el imaginario es-
tatal como turistica. Es mas, en 1982, mas de doscientos anos
después de la visita de la Mision Geodésica, el Estado ecuato-
riano erigié un monumento conmemorativo conocido como la
Mitad del Mundo que tiene como finalidad sefalar la ubicacion
exacta por donde pasa la linea ecuatorial y cuyo principal
atractivo es que ofrece a los visitantes la posibilidad de tomar
una foto ocupando, al mismo tiempo, ambos hemisferios.

Con Traslado, Artes No Decorativas S. A. busco desplazar
la Mitad del Mundo y las dinamicas sociales que se generan
alrededor del monumento a la ciudad. Para ello, el colectivo
coloco unaréplica del monumento y la linea ecuatorial en la
fachada de la Casa de la Cultura.!® El dia de la intervencion los
socios salieron a las calles con volantes y un megafono anun-
ciando que “la linea equinoccial habia venido de visita”, por lo
que el publico tenia la oportunidad tinica de tomarse la clasica
foto, nada mas ni nada menos, que en pleno centro de Quito.

Ahora bien, Artes No Decorativas S.A. no pudo anticipar
que el mismo dia de su intervencion ocurririan las masivas
marchas ciudadanas en contra de los actos de corrupcion
del presidente de turno, Lucio Gutiérrez. De manera intem-
pestiva, y en sefial de protesta contra el mandatario, miles

Laréplica del monumento fue intencionalmente confeccionada para que se notara que era
de utileria. Estaba hecha de esponja y midio cuatro metros de altura aproximadamente.
Conversacion con Nelson Garcia y Manuela Ribadeneira, mayo 2020.
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de quitefios tomaron las calles del centro historico y admi-
nistrativo. Para sorpresa de Manuela y Nelson, Traslado fue
absorbido por la turba. La mayoria de los participantes de la
multitudinaria marcha hacian una pausa frente a la instala-
cidn para descansar o solo curiosear. LLos socios trabajaban
al lado de impulsadores de Polaroid —empresa que funciond
de patrocinador oficial del evento—y aprovecharon este mo-
mento para invitarlos a tomarse la foto de rigor.

La cantidad de gente reunida relegd a un segundo plano
la categoria artistica del proyecto. El publico estaba mas in-
teresado en habitar la experiencia que en preguntarse acerca
de las intenciones detras de la misma. Traslado retomo de esta
manera la promesa de la inscripcion del arte en la vida. Solo
un par de semanas mas tarde -y profundizando en su interés
por el entrecruzamiento entre realidad y ficcion— Artes No
Decorativas S.A. presentd una placa conmemorativa en el
hall central a la entrada de la Casa de la Cultura celebrando
el dia en que “la Mitad del Mundo y la Linea Imaginaria
cruzaron la institucion”.20

\"

El contacto con un sistema artistico ampliamente desarrolla-
do como el londinense —con roles bien definidos, el sustento
de una solida tradicion tedrica y una importante infra-
estructura de museos y espacios de exhibicion— desperto en
Manuela un deseo por dejar de trabajar de manera reactiva
a un contexto politicamente inestable como el ecuatoriano
y sumirse en sus propios procesos creativos. Nelson, por su
parte, inicid una carrera como docente universitario en Quito

El texto exacto inscrito en la placa dice asi: “La Casa de la Cultura Ecuatoriana Benjamin
Carrion, en conmemoracion de la visita de la Mitad del Mundo y de la Linea Imaginaria
aestacasael 16 y 17 de abril del 2005. Quito 10 de Mayo 2005”. Ademas la placa incluyo
los logos de Traslado, de Artes No Decorativas S.A. y de la Casa de la Cultura.
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y, paralelamente, activo varios emprendimientos musicales.
Como consecuencia, en los aflos posteriores a Traslado, Artes
No Decorativas S.A., redujo sustancialmente su actividad.
De hecho, su siguiente proyecto, Curarequito, se presento en
el Museo de la Ciudad recién en el afio 2007.21

Curarequito tomo su nombre de la definicion etimologica
de la palabra curar -y sus asociaciones con sanar y cuidar—
para propiciar una discusion publica en torno al rol del cu-
rador, figura que en esos afios habia adquirido mucho poder
y se encontraba bajo escrutinio publico en la escena del arte
ecuatoriano.22 Como parte del proyecto, diez artistas— cin-
CO europeos y cinco ecuatorianos—23 fueron invitados a un
taller de trece dias en las salas del museo que concluyo en
la exhibicion Aparecidos, comisariada por Cecilia Canziani,
curadora italiana y parte del colectivo 1:1, y Vincent Honore¢,
curador francés que formaba parte del equipo curatorial de la
Tate Modern. La muestra estuvo acompaiada por un amplio
programa de charlas que brind¢ la posibilidad de discutir a
fondo sobre la labor curatorial y su relacion con los artistas,
las instituciones, el coleccionismo y el mercado.?4
Durante el afio 2006 Artes No Decorativas S.A. participé como invitado de la XV Bienal
de Arquitectura de Quito- Arte y Espacio Publico. En ese contexto, Manuela presento
la intervencion en el espacio publico Piedra y palabra suelta no tienen vuelta y Nelson la
instalacion sonora Un Pasillo quiterio.
Enrelacion a Curarequito Manuela sefiala: “En las extrafias jerarquias del mundo del arte
durante esos anos, el curador se volvio una figura primordial e incluso mas importante
que la del artista. Hacedores de carreras y por ende también destructores. Sucedia con
frecuencia que las obras de arte se convertian en ilustraciones de textos curatoriales.
En el Ecuador habia mucho desconocimiento sobre el rol del curador y era visto, mas
bien, como un personaje autoritario que llegaba de tierras lejanas. Paralelamente, en
Londres, los curadores eran “seres” omnipresentes y poderosos, poco cuestionados en
su capacidad de fiscalizar y avalar”. Comunicacion personal con Manuela Ribadeneira,
junio 2020.
La seleccion de los artistas fue realizada en consulta con la plataforma curatorial 1:1
de Roma, y participaron: Bettina Buck (Alemania), Simon Clark (Reino Unido), Juana
Cordova (Ecuador), Amande In (Francia), Janneth Méndez (Ecuador), Christian Proano

(Ecuador), Zeger Reyers (Holanda), Dayana Rivera (Ecuador), Manuel Saiz (Espaifia),
Fernando Falconi y Oscar Santillan por el colectivo La Limpia (Ecuador).
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Curarequito evidencio que las condiciones de trabajo de Artes
No Decorativas S.A. se habian transformado radicalmente.
El colectivo paso de ser una iniciativa informal y auto organi-
zada —cuya actividad se sustentaba en la relacion de amistad
y complicidad entre sus socios, extensiva a la comunidad
artistica— a liderar una suerte de plataforma con influencia
institucional, visibilidad internacional y una carga cada vez
mas grande de trabajo burocratico.

Ciertamente, en un contexto atravesado por una crisis
generalizada—en el que las politicas publicas daban la espalda
a las necesidades del medio artistico—, el afan de Artes No
Decorativas S.A. por promover un ecosistema del arte mas
dialogico y conectado llevd a que su labor adquiriera una
inesperada dimension publica. Sin embargo, la apuesta del
colectivo por priorizar la independencia y capacidad critica,
asi como su fascinacion por el sentido del humor y su tenden-
cia alairreverencia, hizo que sus socios rehuyeran un proceso
de mayor institucionalizacién. Consistentemente, del 2007
en adelante Artes Decorativas S.A. ha operado activandose
de manera intermitente, respondiendo a los tiempos y posi-
bilidades de colaboracion de Manuela y Nelson. Asimismo,
se ha mantenido como un paraguas bajo el que la dupla ha
podido canalizar una serie de proyectos individuales.25

Desde el presente, la historia de Artes No Decorativas S.A.
constituye un ejemplo paradigmatico sobre como, al invo-
lucrarse en las labores de produccion y gestion, los propios

Tanto los resultados de la exposicion, como de los conversatorios se documentaron en
una publicacion que incorporo textos criticos por los pensadores ecuatorianos Alexis
Moreno, Lupe Alvarez, y Andrea Moreno. Posteriormente, Canziani y Honoré presen-
taron su investigacion sobre la escena del arte contemporaneo en Ecuador en sus propios
contextos: Roma, Londres y Paris.

Por ejemplo, en el 2009 Manuela participo representando a Artes No Decorativas
S.A. en la exposicion At your Service, curada Cylena Simonds, en la David Roberts Art
Foundation (Londres). Ver mas en http://davidrobertsartfoundation.com/exhibition/
curators-series-1-at-your-service/


http://davidrobertsartfoundation.com/exhibition/curators-series-1-at-your-service/
http://davidrobertsartfoundation.com/exhibition/curators-series-1-at-your-service/

26.

27.
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artistas pueden transformar las instituciones culturales pro-
moviendo dinamicas en beneficio de su comunidad inme-
diata. Incluso, se puede entender la trayectoria del colectivo,
como lo que daria inicio a un proceso de revision critica del
status quo del arte ecuatoriano a través de tejer relaciones
activas entre personas e instituciones, las cuales termina-
ron por materializarse en intervenciones en el campo de
la cultura.26

Hoy, a mas de veinte ainos de la constitucion de Artes
No Decorativas S.A., Manuela trae laimagen de una banda
de jazz para describir la dinamica al interior del proyecto:
“...wviviamos en un constante estado de colaboracion con
otras personas. Es verdad que Nelson y yo que armabamos
la estructura de los distintos emprendimientos de Artes
No Decorativas S.A., pero estos se definian gracias a la
conversacion-contestacion con nuestros colegas. Creo que
esta forma de trabajo es una herencia del jazz, que se cold a
Artes No Decorativas S.A. gracias a la formacion musical
de Nelson™.27

Esta metodologia heredada de la musica y ajena a la
orientacion de corte modernista y no relacional que prima-
ba en el medio de las artes visuales, habilitdé muchas de las
lineas de accion que caracterizaron al colectivo desde sus
1nicios, entre ellas: 1a produccion artistica colectiva, la pro-
blematizacion de la nocidn del arte basada en la circulacion
de objetos, la voluntad de construir conocimiento a través
de la experimentacion y el dialogo, y el interés por la inter-
vencion en el espacio publico y en tiempo real fuera de los
circuitos del arte oficial.

Como fuere, queda claro que a lo largo de los afios de su
quehacer, Artes No Decorativas S.A. encontro en la constante

Tales como exposiciones, sSimposios, seminarios, festivales de teatro y performance, entre
otras.
Conversacion con Manuela Ribadeneira, abril 2020.
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situacion de crisis, un motivo para proponer un modelo de
trabajo colaborativo. En su recorrido por la historia del
colectivo, este ensayo ha incidido en los momentos en los que
su accionar —basado en el compromiso con las problematicas
que atravesaron la escena del arte— habilitdé nuevos sentidos
de comunidad y vinculo social, pero reivindicando siempre
valores como el humor, el riesgo y la independencia.






Martes 5/3 14:30 Londres 9:30 am NY
‘Voy a ir a la puerta DETRAS de mi, a mi primera obra/
intervencion en el espacio publico’

[Hoy no fue un buen dia. Pasaron muchas cosas. Estan
trabajando aqui cercay se fue la luz interrumpiendo todo.
... Tengo que darme mas tiempo para este ejercicio.]

Pero si pensé en el primer evento con Nelson Garcia.
Este era un colectivo de dos, se llama Artes Decorativas,
S.A. Estaba pensando en por qué hicimos esto y cOmo sur-
g10. Los dos habiamos regresado a Quito recientemente.
Nelson venia de estudiar en Berklee School of Music en
Estados Unidos, y yo venia de Paris. Los dos aterrizamos
en el Ecuador que se sentia como un desierto total: no habia
instituciones de arte contemporaneo, no habia realmente
critica, ni curadores que conoci€éramos, no habia nada a
lo que nos podiamos acercar. Como artista uno termina-
ba haciéndolo todo: tu eres la institucion, la critica, tienes
que serlo todo. De otra manera las cosas se vuelven nada.
Estabamos desconectados de otros artistas. Nelson venia
del mundo de la musica pop en Ecuador. Tuvimos que em-
pezar de cero. Asi que decidimos formar una empresa. Era
medio un chiste usando el lenguaje de la eficiencia, pero
también no. Tratamos de estructurar algo como una em-
presa, o lo mas cercano posible a una empresa. Y se volvio
una plataforma publica. Lo primero que hicimos fue todo el
trabajo burocratico para establecer la entidad legal. Esa fue
nuestra primera obra de arte. La anunciamos publicamente
en los periodicos. Hicimos uniformes, nos vestimos con
chaquetas negras y nos tomamos retratos. Cada uno con
su chaqueta y camisa blanca. Nelson usaba una corbata 'y
yo un pafiuelo bordados por mi. Después vendimos accio-
nes de la compafia (nos quedamos con 51%). Hicimos ese
evento en la Alianza Francesa de Quito. Todo el tiempo
encarnando el personaje. Nelson hizo unos mix-tapes con
musica compuesta por €l, mientras que yo pinté y bordé
las portadas en amarillo, azul y rojo (el tema eran los co-
lores de la bandera del Ecuador). Jugamos con el himno



nacional porque era un momento de crisis. Hicimos una
presentacion publica sobre los diferentes departamentos
que formaban la empresa. Nos reunimos con abogados y
tuvimos que aprender todo desde cero. Nos hicimos miem-
bros de la Camara de Comercio de Quito. Oscilabamos
verdaderamente entre la realidad y la ficcion. Era un juego,
pero nos lo tomabamos en serio. Y también encontramos
la forma de presentar nuestro trabajo dentro de esta es-
tructura. Asi que éramos la compaiiia, los directores de los
departamentos y los artistas trabajando para la compania.
Mas tarde hicimos un poco como hacen en el mundo de la
moda: “Manuela Ribadeneira for Artes No Decorativas”.
Todavia me cuesta trabajo encontrar el lenguaje correcto
para lo que hicimos. Estabamos recopilando el lenguaje de
lo que la gente estaba haciendo. No nos interesaba la teoria,
mas bien fuimos empiricos y autodidactas. Por ejemplo,
ofrecimos un servicio que se llama Critica ready-made, era
una coleccion de sellos de frases listas para ser usadas
en el mundo del arte. Eran realmente servicios ofrecidos
por nuestra empresa. Otras cosas que hicimos no fueron
tanto obras de arte, éramos una estructura detras de algo
mas. Por ejemplo, ayudamos a organizar cursos de arte.
Tampoco queriamos trabajar solo en Quito, combinamos
Quito, Guayaquil y Cuenca. Todavia hacemos pequenos
gestos. A través de nuestro logo, por ejemplo, es una pe-
quena presencia en el dominio publico.

En el fondo, todo lo que hago tiene un elemento
performatico. @ Todo lo que me rodea siempre tiene un

o (Como una atraccion fatal? ;Que significa ver un ele-
mento de performance en todas partes? ;Es porque
no tomas nada por sentado, y percibes acondiciona-
miento y construccion en los pequeinos gestos? Pero
es también sobre el presente, jno es cierto? Sobre ne-
garte a agregar un filtro después, dar todo lo que pue-
das ahora, no creer que habra otra oportunidad mas
adelante. Tal como hiciste aqui con estas inducciones.



elemento de performance. Creo que no tengo opcion. Me
aterra hablar en publico, me da panico. Pero se trata ver-
daderamente de un momento: cuando sale mal, sale mal.
No me puedo esconder de él.

Aprender de Nelson fue fundamental para mi. Como
musico pop era muy famoso en Ecuador (antes de irse a
estudiar a Estados Unidos). Pero yo conoci a otra persona,
no al idolo pop que volvia loca a la gente en los bares. Su
experiencia me influyd mucho, €l sabia como actuar. No
queriamos caer en las categorias estrictas de las cosas del
mundo del arte, que se sentia muy limitado. No queriamos
usar la terminologia. Yo sentia que el mundo de la musica
era mucho mas libre que el del arte, no habia un caparazon
pseudointelectual. Se trataba de estar ahi. Nuestro entorno
era también muy insular, fuera de todo. Podiamos hacer
lo que quisi€éramos porque €éramos ignorantes, estabamos
tan en nuestro mundo, no habia ansiedad por influir. Fue
realmente lindo. Goldsmiths me quito el placer de hacer
arte y me tomo entre 5 y 6 anos recuperar €so.

[Todo esto esta regresando de una forma muy efusiva
y muy loca. Tan intenso, y con muchas emociones. Creo
que esto es exclusivo a la induccion.]

Jueves 7/3 14:00 Londres 9:00 am NY
‘Voy a ir a la puerta DETRAS de mi, a mi primera obra/
intervencion en el espacio publico’

[i(Me quedé dormida! Y me desperté porque se subio el vo-
lumen de la voz de Marcos y dijjo “Ahora estas despierta™.
iMe asusto! {Me rei a carcajadas!]

Pero estaba pensando en la pregunta. ;Qué signifi-
ca “espacio publico”? jHay algo mas ademas de lo que se
entiende literalmente?

Por cierto, también hay algo que debo decirte sobre
la escalera, la imagen que me vino de inmediato y se me
quedo pegada fue la escalera de la galeria Victoria Miro en
Londres. No es una galeria con la que sienta ninguna co-
nexion, pero la escalera es un verdadero pronunciamiento



arquitectonico. Es muy larga y empinada. Asi que esa es
la escalera que tomo cuando voy a la induccion.
Regresando a la pregunta sobre el espacio publico...
estaba pensando en la gente que esta conmigo, por asocia-
ciones y conversaciones. Son fundamentales para todo lo
que hago. La mayoria de los proyectos surgen de conversa-
ciones con otros, pero cuando hago estas cosas estoy sola
la mayor parte del tiempo. No es como si estuviera con
ellos. ;Que es el espacio publico? Esta es una pregunta que
realmente tiene que ver con el contexto. Cuando llegué a
Londres tuve que repensar la especificidad espacial. Para
mi todo parece in situ. En mi mundo, todo es especifico a
un espacio. Por eso es dificil para mi recrear cosas con el
tiempo, o volver a exhibirlas. @ Es un gesto en el pasado.
Las piezas viven como parte de la historia del arte, no como
un pensamiento activo para mi. Son especificas al espacio
y al momento. Es importante para mi en coOmo pienso. Mi
proceso de investigacion es tan largo, que si las cosas no
contribuyen a este pensamiento entonces no es interesante.
También queria hablarte de la primera exposicion
internacional en la que exhibi mi trabajo. Se llamo Didlogos
Brasil Ecuador en el Memorial da América Latina en Sao
Paulo. Es un edificio de Niemeyer. Tenian una galeria y
exhibieron seis o siete obras de artistas ecuatorianos y seis
o siete de artistas brasilenos. El edificio tiene tantas reglas

O Quizas es aqui donde las instrucciones se vuelven
utiles. Explican cOmo hacer algo: no necesitas pensar
activamente para poder recrearlo. Tal vez te interesan
las instrucciones porque decodifican la elaboracion
de habitos, movimientos, gestos y objetos y, una vez
que estan escritas, te permiten hacer algo semi-au-
tomaticamente. Piensa en un librero de Ikea: no ne-
cesitas ser carpintero y entender la ingenieria o los
materiales del objeto para poder armarlo. (O por lo
menos eso es lo que te hacen creer— jcuantas veces has
terminado teniendo una mala experiencia con Ikea?)



impuestas por Niemeyer. La gente que trabaja ahi no podia
siquiera traer sus propias plantas porque no eran parte del
plan de Niemeyer para el edificio. Eso me parecia muy loco,
pero también me fascinaba. Se trataba de trabajar con un
conjunto de reglas. Siempre pienso en los proyectos creando
reglas para mi misma. Es un poco como un juego también.

Para esta exposicion traje un mapa enorme hecho
de tela roja. Eran las calles de Quito y eran como brazos
de tela cosidos. Como un animal de peluche gigante. El
mapa viajo dentro de un baul de mi abuelo. Yo queria que
viajara en €l, pero la gente no tenia que verlo ni saberlo. Me
interesaba sacar a la ciudad (Quito) de ese baul en la ciudad
de Sao Paulo. Desempacar, develar, siempre me intereso.
Para esta obra también creé un gadget electronico que hizo
que el titulo cambiara. Tenia que ver con la nocion de con-
texto, y de lo publico. Ya no me acuerdo de la variedad de
titulos, pero seguramente fue una mezcla de lenguajes. ®

Con Artes No Decorativas, la manera en que pro-
moviamos los eventos fue siempre muy publica: en las
esquinas de las calles, en los bares, usabamos altavoces,
poniamos pancartas en mi auto. Como hacian los politicos
en ese entonces. También usabamos anuncios de radio.
Evitabamos la forma de hacer las cosas del mundo del arte,
como invitaciones impresas en high-gloss. Esto era un poco
“shockeante” para la gente de Quito. M1 tia me vio en un
centro comercial y hasta le llamo6 a mi mama para pregun-
tar por qué me dejaba hacer esas cosas. Cierta parte de la
sociedad quitefia no estaba muy de acuerdo y el mundo del
arte tampoco. Eramos como vendedores. Esta fue la mejor
manera de hacerlo para nosotros, otra vez, pensando en
la eficiencia. Llegaba muchisima gente. Siempre nos sor-
prendiamos y nos preguntabamos “hay muchisima gente,
(que vamos a hacer?”

De hecho, ahora que lo pienso, en mi primera exposi-
cion en 1998 en La Galeria en Quito hice arte en el espacio

O Y lo mismo with us, too.



publico. Se me habia olvidado por completo esta pieza. La
exposicion se llamaba Sonrojo. Me interesaba mucho el li-
mite entre lo visible y lo invisible. En esta exposicion hice
dos piezas “publicas”. Habia un pequeio jardin entre la
galeria y la siguiente casa, y podias ver la pared de la casa
vecina. Pinté un gran cuadrado rojo sobre la pared de la
vecina que, desde un punto, llenaba de rojo toda la ventana
de la galeria. A la galerista no le entusiasmo la idea, pero a
la vecina le gustd mucho. La podias ver desde la galeria y
algunos otros angulos. Creo que este fue uno de mis prime-
ros gestos publicos. También reparti camaras desechables
(se las di a mucha gente, entre 15 y 20 personas, desde mi
abuela hasta otros artistas). La unica instruccion que les
di fue que pensaran en el color rojo mientras tomaban las
fotos y luego, cuando se terminara el rollo, me regresaran
las camaras. Imprimi las fotos y fabriqué una manta enor-
me con ellas. No me acuerdo como fue recibido.

[Sabes, este ejercicio me da mucha energia. Me re-
vitaliza. Pero también me calma...]

Lunes 11/3 16:00 Londres 11:00 am NY
“‘Voy a ir a la puerta DETRAS de mi, a la exposicion de mi
graduacion, en la que expuse pinturas’.

Cuando era estudiante en la universidad de Georgetown
empece a pintar, aunque en realidad fui a estudiar litera-
tura y politica. Ese fue mi primer amor. Nunca pens¢ que
tuviera suficiente talento como para escribir una novela o
cuentos. Terminé en arte porque después de mi segundo
afo fui alauniversidad de Dartmouth a hacer un seminario
de verano de literatura y politica en América Latina, pero
cuando llegué me dijeron que habian cometido un error,
que ese seminario estaba lleno pero que estaba inscrita en
una clase de dibujo. Yo no queria, pero era eso o nada asi
que lo tomé. ;Y me encanto! Fue entonces que empece a
pensar en el arte como una posibilidad seria. No era algo
que consideré en el colegio. Recuerdo con mucha claridad
mi primera pintura. Tomé pintura en Georgetown y €so



fue muy importante para mi. Gané un premio al final de la
exposicion de fin de ano. Fue un momento super importan-
te. Realmente no me acuerdo qué mas hice. Esta primera
pintura era una cara del tamafio de todo el lienzo, era cua-
drado, de 80 por 80 centimetros o un metro por un metro.
Yo monté y prepare el lienzo sola. La cara tenia unos ojos
verdes grandes y una boca abierta. Era una cara de asom-
bro. Me encanto-el desorden, el olor de la pintura, fue lo
maximo para mi. Realmente no pinté nada tan interesante
después. Fue suerte de principiante. Después aprendi téc-
nicas y teoria del color. Segui haciendo este tipo de caras
(solia hacer dibujos de estas caras), creo que era la de una
mujer, pero no me queda claro. Siempre me concentré en
la bocay en los ojos sorprendidos. Creo que esa pintura se
perdid, pero me encantaria volver a verla.

De lo que si me acuerdo es de las exposiciones de
graduacion de Goldsmiths, y de Parsons en Paris. Solia
pintar hileras de cipreses. Me interesaba la repeticion:
todo era muy plano y en gran formato. Tenia una coleccion
grande de este tipo de dibujos y pinturas. Algunas per-
sonas pensaban que eran espermatozoides. A veces unia
dos lienzos para hacer una mas grande. La repeticion me
permitia experimentar con la técnica y pensar en el color.
Nunca pude incorporar perspectiva. La entiendo en teoria,
pero no puedo, algo sale mal. Un profesor me dijo un dia
que tenia dislexia visual. M1 primera exposicion individual
en Quito fue con estas formas. Tomé un curso de verano
en Perugia, en donde estudié€ historia del arte, y quedé fas-
cinada con la pintura de paisaje del Renacimiento tempra-
no y entendi la relacion con el contexto. Me encantaba la
simplicidad y los gestos de esas figuras simples de Cristo.
Hacia dibujos de Oleo en papel. Los arboles eran simples,
escuetos, y me encantaba la repeticion. Me llevaba a un
estado meditativo y me ayudaba a encontrar significado
en las cosas simples. Hice esos cipreses durante varios
afios hasta la exposicion en Quito en La Galeria, y después
me aburri y paré. Nunca volvieron a aparecer, pero tengo
lindos recuerdos de ellos.



No me acuerdo de ninguna de las pinturas de la exposicion
de graduacion de Parsons, me acuerdo de la exposicion,
pero no de las pinturas.

Para mi exposicion de graduacion en Goldsmiths en
2003 hice una tremenda pieza, era una mesa enorme. Se
llamaba Canapés & Company, como si fuera un negocio. Los
meseros pasaban con fuentes con pequenos gadgets que
eran unos reproductores de audio pequenos que tocaban
frases pregrabadas que habia reunido en otras inauguracio-
nes y eventos de arte. Habia hecho pequeiias imagenes en
calcomanias de canapés diferentes y las puse ahi, asi que a
la distancia los reproductores de audio parecian canapés.
En la mesa puse las fuentes con los canapés/gadgets, como
harias en un buffet. Podias apretar un boton en tu “canapé”
y escuchar las grabaciones. El audio era muy banal y no
mostraba mucho respeto por el arte. Esas grabaciones eran
impresiones muy viscerales de lo que entonces pensaba del
mundo del arte de Londres. Me encantaba ver arte, pero
me impresionaba la gente y las cosas que decian. La mesa
tenia un gran impacto visual y luego, con el audio, tam-
bién te daba una experiencia multiple, porque se duplicaba
el sonido de los gadgets con la conversacion tipica de la
inauguracion misma. Esa pieza se vendio de inmediato a
un coleccionista, el Director Ejecutivo del Financial Times.
Nunca supe mas de esa pieza. Esta obra es muy extrana
para mi.

En Goldsmiths también hice una obra pequeiia por
la que si tuve mucho carifio y me encantaria volver a pensar
en ella. Era sobre los limites invisibles que existen entre
las personas, sobre los codigos y el espacio. Cuales eran
las normas sociales de la conversacion, etc. También tiene
que ver con venir de otra cultura. En el Reino Unido, espe-
cialmente en el mundo del arte, se espera que conozcas las
reglas. No era muy claro para mi en ese momento, pero se
sentia con mucha fuerza: si no te portas como se espera, es
como si hubieras cometido una infraccion grave, como si
hubieras roto unaregla. En el Reino Unido, y esta cuestion
del territorio individual, la fuerte distincion entre el espacio



individual y publico era totalmente desconocida para mi.
En esta obra, usé sefiales de transito con lineas blancas,
rojas y amarillas. Hice un juego completo y lo traje en una
caja portatil. Mis lineas no estaban disefiadas para regular
el trafico, sino para navegar situaciones entre personas en
contextos sociales especialmente en el mundo del arte,
como ‘“deténgase” o “no se permite detenerse”. Venia con
un manual de instrucciones. Siempre me han interesado
mucho las instrucciones. Y el trafico es una gran referencia,
una caja de herramientas con la cual trabajar. En la David
Roberts Art Foundation, también en Londres, entregué
luces pequenas de bicicleta a los visitantes y dependiendo
de si eran artistas, curadores o coleccionistas variaba la
modalidad de los destellos, unas mas lentas, otras mas ra-
pidas, unas seguidas y otras interrumpidas. Asi, podias ver
a la distancia quién era artista, quién era curador y quién
era coleccionista.
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Archipielagos, historias
y artefactos

Catalina Lozano
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No hay esperanza —si no es una

isla de coral que lentamente se forma
en espera de pajaros que dejen caer
las semillas que la haran habitable
—William Carlos Williams!

La petite histoire, “pequeia historia”, esta compuesta de aque-
llos relatos anecdodticos que son rechazados o vilipendia-
dos en el analisis historico, pero que en la obra de Manuela
Ribadeneira funcionan como lo hacen aquellas digresiones
a pie de pagina que ocupan la mayor parte de la hoja. La pe-
quena historia puede establecer una relacion dialéctica con
la Historia y los relatos mayores que é€sta sustenta. Dentro
de una practica artistica, es también una estrategia para dar
forma a preocupaciones personales o colectivas, apuntando
de forma oblicua a narrativas historicas que se convierten en
parabolas para abordar preocupaciones politicas, sociales
y culturales mas amplias. Ribadeneira crea entonces una
oscilacion entre lo menor y lo magnanimo para regresar a
lo anecdotico.

La pequena historia puede aportar nuevas aproximacio-
nes a la historiografia, a la historia de las mentalidades. Su
propia escritura es testimonio de cuestiones que permanecen
subyacentes en los grandes relatos. Su autenticidad es a me-
nudo puesta en duda, y los hechos que relata considerados
irrelevantes. Pero su existencia misma refleja una idiosin-
crasia, una forma de entender un presente y un pasado, y en

There is no hope - if not a coral/ island slowly forming/ to wait for birds to drop/ the
seeds will make it habitable, fragmento de “The Descent of Winter” en The Collected
Earlier Poems of William Carlos Williams (New York: New Directions Books, 1938, 1951),
p. 298. Traduccion al espanol por Octavio Paz Versiones y diversiones (Barcelona: Galaxia
Gutenberg, 2014)
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esa medida funcionan, junto a la ficcion u otras formas na-
rrativas, ‘“‘no como documentos historicos sino como textos
impregnados de historia”.2

La petite histoire, es precisamente aquella de la que
se aleja en general la reflexion epistemologica con
un poco de condescendencia. Asi, la categoria de la
“petite histoire” toma consistencia en el momento en el
que en Occidente se inventa una historia cientifica que
mantiene relaciones complejas (de colaboracidon y de
competencia) con la produccion cultural y la difusion
mediatica. A partir del siglo XIX, la “petite histoire”
forma una pareja contrastada con la “grande”.3

Retomar estos relatos menores permite relativizar los dis-
cursos hegemonicos, leerlos desde otras perspectivas, mini-
mizarlos, hacerlos hablar desde el humor o el absurdo impli-
citos en su solemnidad. Aunque en la obra de Ribadeneira
haya “grandes temas” —el territorio, los ritos de posesion, las
formas legales, el despotismo—, éstos son abordados desde
las historias menores que ponen al descubierto el caracter,
a menudo absurdo, que logra permanecer en el s6tano de
un gran edificio discursivo. Inclusive al abordar un proceso
historico tan emblematico de las construcciones epistémicas
y politicas de Occidente como lo es la Revolucion Francesa,
Ribadeneira se basa en pequenos detalles que hablan de
aspectos especificos y aparentemente menores que a ella le
interesa relacionar con un presente que le atane.

Hasta principios de los aiios 2000 cuando se mudo a
Londres para estudiar una maestria de arte en Goldsmiths

Carlo Ginzburg, Threads and Traces: True, False, Fictive (Berkeley, Los Angeles, London:
University of California Press, 2012), p. 14.

Ecrire lhistoire, No. 17, 2017, “La petite histoire”, consultado el 10 diciembre del 2020.
URL: http://journals.openedition.org/elh/773. Traduccion de la autora
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College, Ribadeneira habia desarrollado su practica de forma
colaborativa como parte del colectivo Artes No Decorativas,
un duo que formod con el musico Nelson Garcia.4 Una vez
que se encontro lejos de Ecuador, empezo6 a producir como
artista individual, aunque con frecuencia las colaboraciones
han dado forma a sus obras. Este desplazamiento geogra-
fico no implic6é un abandono del Ecuador como preocupa-
cion constante, pero quizas si la dotoé de una claridad en la
distancia que le permitio seguir abordando problematicas
especificas por medio de estrategias formales que sintetizan
y articulan diferentes referencias literarias, historicas, téc-
nicas y estéticas. Como consecuencia, su practica investiga
las formas en las que ha operado y opera el poder en las
sociedades occidentales, o aquellas occidentalizadas en la
mal llamada periferia, mediante un enramado de diferentes
esferas y escalas de experiencia.

La historia de Ecuador, como la de todos los paises de
América, esta marcada por la experiencia colonial y por los
paradigmas sociopoliticos fundacionales que se establecie-
ron como consecuencia. La independencia de la mayoria de
los paises suramericanos en el siglo XIX no implico un des-
mantelamiento radical de las estructuras de poder, sino mas
una transferencia en la que las estructuras sociales raciali-
zadas se mantuvieron mas o menos intactas, con los criollos
en el poder principalmente. Es lo que el socidlogo peruano
Anibal Quijano llamo, en claro contraste con la nocién de “lo
poscolonial”, colonialidad: “‘un término que abarca la expan-
sion transhistorica de la dominacion colonial y la perpetuacion
de sus efectos en el mundo contemporaneo’.>

Ver ensayo de Florencia Portocarrero en este volumen.

Mabel Morana, Enrique Dussel, Carlos A. Jauregui, “Colonialism and Its Replicants”,
en Mabel Moraiia, Enrique Dussel, Carlos A. Jauregui (eds.), Coloniality at Large. Latin
America and the Postcolonial Debate (Durham and London: Duke University Press, 2008),
p. 2. Traduccidn de la traductora.
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Este paradigma moderno/colonial que produjo el Estado-
nacion® y el entendimiento fraccionado del territorio como
base para entender la relacion de los humanos (inicialmen-
te con el hombre blanco a la cabeza) con el mismo, explica
muchas de las cuestiones que preocupan a Ribadeneira. El
Estado-nacion proporciona un marco de gobernabilidad ba-
sado en la ciudadania que para Quijano garantiza “igualdad
legal, civil y politica para personas socialmente desiguales”.’
La propiedad (publica y privada) como forma de entendimien-
to fundamental del territorio lleva a sistemas de gobierno que
derivan en diferentes formas de abuso de poder econémico,
ecologico, politico y cultural. Sin embargo, estas formas de
dominacion pueden variar en grado de brutalidad. En los en-
tresjjos de estas dinamicas de poder, Ribadeneira encuentra
relatos a través de los cuales abordar su interés en la politica
desde un angulo estético poético.

I1

La observacion y deconstruccion de ritos de posesion te-
rritorial, como los gestos, los rituales, las formas de lo le-
gal, las guerras y las expediciones cientificas, han sido una
constante en la practica de Ribadeneira. Esta tematica esta
evidentemente ligada a las practicas coloniales y a los rela-
tos fundacionales asimilados que éstas producen. La pose-
sion de un territorio parece, bajo esta logica, ser parte de la

“Un Estado-Nacion es laidea de una nacion homogénea gobernada por su propio estado
soberano, donde cada estado contiene una nacion. Esta idea casi nunca se logra”. Uno de
los principales obstaculos para la formacion de Estados-nacion en el mundo colonizado
es lanegacion de la diversidad. El resultado es una identidad nacional que intenta anular
la de otras naciones que se sientan incomodas dentro del estado y que a menudo se ven
obligadas a identificarse con los simbolos “nacionales” dominantes. Citado en “State,
Nation and Nation-State: Clarifying Misused Terminology”, https://www.e-education.
psu.edu/geogl28/node/534. Consultado el 11 de enero de 2021.

Anibal Quijano, “Coloniality of Power, Eurocentrism, and Social Classification”, en
Coloniality at Large... (0p. cit.), p. 205. Traduccion de la traductora.
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“naturaleza humana” porque el adoctrinamiento ideoldgico
de las practicas coloniales lo explican como un instinto. Hay
dos posibles formas de entender un territorio: una que esta
ligada a la coherencia ecoldgica que lo forma y lo define y
determina su relacion con otros territorios adyacentes, y la
otra ligada a la propiedad que, como hemos dicho, es la for-
ma en la que las estructuras de poder moderno/coloniales
lo han concebido. Es esta ultima la que Ribadeneira observa
como practica cultural ideoldgica y generadora de relatos
historicos.8

El hecho de que sea una linea imaginaria la que haya
dado nombre al Ecuador® contextualiza muy bien su for-
macion como Estado-nacion en una época de “grandes ex-
pediciones” cientificas europeas que, en los siglos XVIII y
XIX, buscaban medir la Tierra con precision y generar un
inventario cada vez mas exacto que alimentaba la ambicion
de conocimiento que se estableceria como modelo hegemo-
nico. Esta ambicion moderna de medir e inventariar iba de
la mano de la invencion de nuevos campos de conocimiento
que estaban en ‘“connivencia con las dinamicas de redefini-
cidn que singularizan ese poder deslocalizado y rizomatico
que llamamos capitalismo™.10

Todos estos factores contribuyeron a la construccion de la
base ideoldgica en la que se cimientan las nuevas republicas
americanas. En el caso del Ecuador, el hecho de haber sido el
lugar escogido por la Mision Geodésica francesa (1735-1744),
Cabe senialar que algunos pueblos indigenas han tenido que recurrir a documentos de
la época colonial para defender su derecho a su territorio luego de la independencia y
posterior formacion de nuevas republicas en América. Para el Estado, los documentos
legales coloniales tienen mas validez que los reclamos legitimos basados en argumentos
ecologicos.
El ecuador terrestre, que da nombre a la Republica del Ecuador, es una linea imaginaria
que marca el 0° de latitud y es equidistante de ambos polos. Esta linea pasa, entre muchos
otros paises, por lo que ahora llamamos Republica del Ecuador.

Isabelle Stengers, La guerre des sciences (Paris y La Plessis-Robinson: La Découverte/Les
Empécheurs de penser en rond, 1996), p. 21. Traduccion de la autora.
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la primera en su tipo, para medir un grado longitudinal de la
linea ecuatorial, determina un elemento importante de iden-
tidad nacional, ademas de su nombre como Estado-nacion
moderno. En One Meter of the Equator [Un metro de linea
ecuatorial] (2007), Ribadeneira crea un objeto —potencial-
mente en edicion de 40,076,000, el equivalente al niumero de
metros que mide la periferia de la tierra en el ecuador- que
representa un metro empacado en una caja de madera con
una inscripcion que lo describe y que le da titulo a la obra.
Esta operacion tautoldgica paraddjicamente materializa,
y no sin humor, ese elemento inaprensible de la identidad
nacional ecuatoriana. En 3 stoppages étalon [3 paradas es-
tandar] (1913-14) Marcel Duchamp registraba las formas
azarosas que tomaban tres hilos de un metro de longitud al
dejarlos caer al suelo desde un metro de altura. La obra era
un homenaje a las operaciones del azar y la posibilidad de
cuestionar un sistema de medicion de la realidad que nacid
como consecuencia de la Mision Geodésica: el sistema mé-
trico. En One Meter of the Equator, Ribadeneira invierte la
l6gica en un gesto absurdo y registra un metro recto de una
linea imaginaria que divide la Tierra en dos, también como
gjercicio de imaginacion, un hecho que termina por definir
muchas otras imagenes en el imaginario geopolitico moder-
no. Ella cuenta: “A mi el cuento de los geodésicos franceses
me fascina en términos anecdoticos e historicos, me fascina
como hicieron la medicion en el campo, fisicamente hacien-
do una triangulaciéon y poniendo hitos en el terreno, y cOmo
los locales iban moviendo los hitos porque interferian en sus
actividades diarias de pastoreo y cultivo”.!1

La medida de un metro aparece también en una obra un
poco mas temprana, Tiwintza Mon Amour (2005), una represen-
tacion a escala 1:1000 del terreno de 1000 km?2, solo accesible

Manuela Ribadeneira citada en Manuela Ribadeneira: Objetos de duda y de certeza (Quito,
Centro de Arte Contemporaneo, 2019), p. 144.
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en helicoptero militar, que fue cedido en 1998 por Peru a
Ecuador como propiedad privada sin soberania tras el con-
flicto fronterizo entre los dos paises de 1995 conocido como la
Guerra de Cenepa. Varios trabajos de Ribadeneira pueden ser
entendidos como maquetas de su posible existencia o realiza-
cion a otra escala. Estas oscilaciones de tamafio potenciales
sirven para explorar diferentes implicaciones, a veces concep-
tuales y a veces fenomenoldgicas, de sus obras: “un formato
reducido que induce una vision de distancia espacio-tempo-
ral, una reminiscencia de objetos que afectan su escala”.l2
En Tiwintza Mon Amour, €l hecho absurdo de la sesion de un
pedazo de tierra como compensacion simbolica de las pérdi-
das ocasionadas por una guerra es magnificado justamente
en la miniaturizacion de esta extension territorial aislada.!3

De manera inversa, en Particula de dios (2016), el impacto
que una migaja de pan tuvo en el suministro de energia del
Gran Colisionador de Hadrones en Suiza en 2009 es repre-
sentado a través del aumento considerable de su tamano
en una reproduccion hecha en bronce. El boson de Higgs,
la particula detectada por el colisionador, ha sido llamada
“particula de Dios” en ciertos medios,!4 dotandola de con-
notaciones religiosas que, mirando este incidente anterior a
su descubrimiento, afios después se amplifican con la imagen

En referencia al Boite en valise, de Duchamp, Benjamin Buhloch describe el funcionamiento
de la miniaturizacion en esos términos. Benjamin Buhloch, “The Museum Fictions of
Marcel Broodthaers,” en Museums by Artists, AA. Bronson and Peggy Gale, eds. (Toronto:
Art Metropole, 1983), p. 47

Por ejemplo, El cambio estd a la vuelta de la esquina, una instalacion de una serie de superfi-
cies reflectantes conectadas con la frase del titulo escrita en dos partes en angulo recto, se
desarroll6 conceptualmente como una obra del tamafo de una maqueta en 2009. En 2019,
el trabajo finalmente se realizo a escala humana, dandole un peso fenomenologico extra.
En inglés se le denomina “God Particle” (no “God’s Particle”) cuya traduccion al caste-
llano equivaldria a “Particula Dios”. En este sentido, la particula toma el lugar de Dios
en la explicacion fundamental del Universo, con las implicaciones que eso conlleva.
Como “particula de Dios”, el bosén de Higgs sigue participando de la logica religiosa
judeocristiana en la que Dios es el creador de todo.
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de la paloma que suele representar al Espiritu Santo en el
cristianismo y el pan como carne de Dios en la eucaristia
catoOlica. Dadas estas coincidencias, se podria interpretar
que la caida crucial de la migaja de pan fue de hecho un acto
de Dios. Al magnificar de manera absurda algo que se con-
sidera insignificante y darle una materialidad permanente y
bastante inmutable, Ribadeneira rinde homenaje a la forma
en que anécdotas aparentemente intrascendentes conversan
con narrativas fundacionales.

Los rituales y actos legales de posesion de un territorio
que caracterizaron el primer gesto de violencia colonial y se
han perpetuado de diferentes formas en la historia, han ocu-
pado un espacio importante en la practica de Ribadeneira.
En Hago mio este territorio (2007) —un cuchillo con la frase
que da titulo a la obra grabada en la hoja y clavado en una
pared, produciendo un reflejo de la frase en la misma- se
expresa la posesion territorial como acto de violencia fisica,
simbolica y relacionada con el lenguaje, resaltando la arbi-
trariedad de la declaracion. Cuando se mostro por primera
vez en la Bienal de Venecia, la obra se presento junto con
El Requerimiento (2007), una grabacion de la voz de un hombre
leyendo “El Requerimiento de Palacios Rubio”, un documen-
to en castellano escrito en 1513 que se leia a los indigenas
americanos para someterlos a la autoridad de la corona y de
sus agentes coloniales, requiriendo que los nativos (quienes
no hablaban castellano ni latin) entendieran y asumieran el
poder del Dios catolico, de sus representantes en la tierra,
el Papa, y el de los Reyes y se sometieran a esos balbuceos
coloniales incomprensibles.

Si bien los argumentos religiosos abundaban en la retorica
colonial espafola, algunos navegantes portugueses parecian
haber justificado su derecho a tierras “recién descubiertas”
en términos cientificos y técnicos.!> Tomando como pun-
to de partida las herramientas cientificas de navegacion y
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medicion que permitieron la expansion colonial portuguesa,
Ribadeneira exploro el potencial poético de détournement
implicito en su reapropiacion y modificacion en la obra de
largo aliento El arte de navegar: objetos de duda y de certeza,'®
una coleccion de instrumentos, algunos basados en los que
habrian facilitado la llegada de los europeos a otras cos-
tas, y otros, versiones de desarrollos posteriores y algunos
ready-mades. En muchos casos hay modificaciones sutiles
o sustanciales que suspenden su funcionalidad en pos de la
posibilidad de la duda o la invitacion a perderse, tan contra-
ria a la certeza aparente del gesto de conquista. Por un lado,
muchos de estos instrumentos remiten a la relacion con los
astros, ala luz del sol y a la observacion atenta del cielo que
ha facilitado historicamente la posibilidad de navegar exten-
siones geograficas considerables. Por otro, las subversiones
efectuadas por Ribadeneira en su funcion o en sus elementos,
reflejan su intencion de resignificarlos, a veces haciéndolos
funcionar casi como alegorias.

A través de los titulos de cada una de las piezas o ins-
cripciones escritas en ellas, Ribadeneira utiliza el lenguaje
escrito como una forma de efectuar esas subversiones suti-
les. Por ejemplo, un cuadrante —instrumento utilizado para
medir angulos en astronomia y navegacion con la forma de
un cuarto de circulo y un péndulo- pierde sus unidades de
medida que son remplazadas por la frase “I asked directions
for getting lost” (“pedi direcciones para perderme’), una
frase ligeramente modificada de aquella en El viceconsul [Le
Vice-Consul] (1966) de Marguerite Duras. Otro, Son las tres

Enuna carta escrita por el astrologo Mestre Jodo al Rey Manuel I de Portugal, se detallan
las coordenadas a las que lleg6 la embarcacion en la que viajaba en lo que hoy es Bahia,
mostrando el avance de los instrumentos de medicion y navegacion y permitiendo tomar
posesion del lugar a través de esta identificacion.

El titulo es tomado de “El arte de navegar”, un tratado de navegacion escrito por el cos-
mografo Pedro de Medina y publicado en 1545 en pleno auge de las empresas coloniales
espanolas hacia América.
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de la tarde, aqui, anula la funcion del instrumento —un anillo
universal que debe proporcionar la hora segun la posicion
del sol-, indicando una hora precisa e inamovible. En otro
mas, Buscar na linha fria do horizonte, Ribadeneira grava un
verso del poema Horizonte (publicado en 1934) de Fernando
Pessoa sobre un instrumento noruego en el que normalmen-
te se grababan rutas maritimas. Tanto Duras como Pessoa
hablan de la incertidumbre y el deseo implicitos en seguir
la linea del horizonte y en lo que éste despierta en la imagi-
nacion. Al introducir estas frases en su obra, Ribadeneira
redirige la funcionalidad de estos instrumentos, reinventando
propositos indefinidos para su existencia.

IT1

La modernidad como sistema de pensamiento ligado a la
colonialidad ha producido una serie de modelos de gobierno
e instituciones que, hasta hace poco, obedecian a la logica
del Estado-nacion como principio de organizacion territorial
e identitario fundamental y que, como tal, intenta someter
a cualquier poblacion a esta logica impositiva. En América,
uno de los modelos que inspiraron los movimientos indepen-
dentistas criollos fue el de la Revolucion francesa y su lucha
exitosa por derrocar al poder monarquico. La Republica se
convirtio en el modelo politico esencial que se implemento
una vez conseguida la independencia. Sin embargo, este
proceso ejemplar no se consiguio sin una politica autoritaria
que eliminara el mas minimo disenso y que impusiera unos
valores, supuestamente universales y homogéneos, sobre
unos ciudadanos supuestamente iguales.1”

Evidentemente, laigualdad no era otorgada, ni en Francia ni en América, a personas racia-
lizadas. La esclavitud no seria abolida legalmente en América hasta varias décadas después
y Francia no se contuvo en su brutal empresa colonizadora. Las mujeres no fueron parte
de los procesos democraticos hasta ya bien entrado el siglo XX en la mayoria de los casos.
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En una serie de obras de 2009, Ribadeneira explora a través
del gesto y la observacion de los rituales de muerte, como el
periodo del Reino del Terror en Francia cre6 nuevas formas
de autoritarismo que sobreviven hoy en dia de diferentes ma-
neras. Esta serie permite a la artista repensar la historia con-
temporanea de Ecuador y encontrar, en los gestos minimos
y en las pequefias historias, analogias reflejadas en un espejo
que colapsa las coordenadas espacio-temporales para revelar
una genealogia de dominacion. En Cortesy recortes y El ensayo
(ambas de 2009), Ribadeneira hace referencia a la forma en
la que los condenados a muerte por decapitacion ensayaban
sus ultimos minutos de vida. En la primera, el espectador es
confrontado con su propia imagen reflejada en un espejo que
tiene una linea roja pintada en la parte de abajo, en donde se
reflejaria el cuello. De acuerdo con Ribadeneira, al ensayar su
marcha hacia la guillotina, los presos llevaban un lazo rojo en
el cuello que simbolizaba el corte de la cuchilla. En El ensayo,
un video hecho en colaboracion con Peter Snowdon, se esce-
nifica esta marcha hacia la ejecucion en donde esta ultima es
suspendida en una calma tensa que concluye cuando el cuello
de la protagonista no resiste mas la posicion de espera. Esta
estrategia de depuracion de informacion y elementos visuales
es comun en la obra de Ribadeneira, buscando sintetizar las
complejas referencias y relaciones contenidas en una pieza
con pocos elementos visuales y en los materiales y técnicas
de fabricacion. En el caso de El ensayo, por ejemplo, la escena
se caracteriza por una gran austeridad en la que el terror y
la violencia implicitos estan sublimados. Asimismo, en otra
pieza de la serie, Para perder la cabeza (by Danton), dos obje-
tos cubiertos de cuero rojo con una hendidura esconden la
violencia de su proposito inicial, el de apoyar las cabezas de
los ejecutados de la Torre de Londres en el siglo X V1. Estos
fueron fabricados por un descendiente de Georges-Jacques
Danton, lider revolucionario francés que terminaria siendo
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ejecutado en nombre de la misma Revolucion y cuya esposa
logro exiliarse en Inglaterra.

Todas estas obras hacen referencia a las formas sutiles
y evidentes en las que opera el autoritarismo y a la respon-
sabilidad que una sociedad y sus gobernantes asumen so-
bre las relaciones que establecen. El castigo como forma
de control social aparece frecuentemente en las reflexiones
de Ribadeneira quien utiliza expresiones o imagenes como
parabolas para sublimar hechos especificos o situaciones
recurrentes. Por ejemplo, la figura de les tricoteuses, esas mu-
jeres insolentes que tejian viendo rodar cabezas durante la
Epoca del Terror, pero que anteriormente habian sido figuras
importantisimas en los reclamos populares al principio de la
Revolucion y mas tarde fueron relegadas de los procesos de
democratizacion, es resumida por Ribadeneira en una insta-
lacion de dos grupos de agujas de tejer clavadas en la pared
a la altura en la que normalmente se ponen las camaras de
vigilancia. En Las tejedoras (2010), 1a actualizacion del papel
que llegaron a jugar las tricoteuses —por lo menos de manera
simbolica— hace eco de las preocupaciones sobre el espio-
naje y la desensibilizacion que experimentan las sociedades
contemporaneas como efectos secundarios de la vigilancia
policiaca y la falta de compromiso con la democracia.

IV

En la obra de Ribadeneira no se reivindica ni el Antiguo
Régimen ni la Revolucion, sino que se examinan los meca-
nismos mediante los cuales se ejerce el poder y como se inter-
nalizan y se asimilan, llegando a nuestros dias actualizados
con nuevas tecnologias de control. Lo mismo ocurre con la
serie de obras que giran en torno a The Encantadas, 1os “bo-
cetos” en los que Herman Melville describid su paso por las
Islas Galapagos —hoy llamadas asi por las enormes tortugas
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endémicas, pero conocidas antes como Las Encantadas por
los mitos de embrujos que las rodeaban-y las historias que
recogio de ellas. En uno de ellos, Melville describe su encuen-
tro con tres galapagos que para él parecian “recién emergidas
de los cimientos del mundo”, y que en un momento alucina
como “tres coliseos romanos en magnifica decadencia”.
Melville describe los dos lados contrastantes del animal: el
caparazOon oscuro y casi pétreo, y la parte de abajo, clara,
creando una especie de analogia moral: “sin embargo, in-
cluso la tortuga, oscura y melancoélica como es de espaldas,
posee un lado brillante”. Pero para ver el lado brillante de
un galapago se requiere que el animal quede sometido a esa
posicion de la que no puede salir solo. El humano, querien-
do ver el lado brillante que en sus analogias morales asocia
con ¢l bien, comete un acto de violencia extrema que, para
Ribadeneira, constituye el peor acto tiranico: el de conservar
la vida en su minima expresion. En sus investigaciones, la
artista encontro que las tortugas eran transportadas patas
arriba, una posicion en la que podian sobrevivir hasta un
afio sin apenas comer, proporcionando carne fresca a los
marineros. Esta imagen de absoluta impotencia ha servido
a Ribadeneira para hablar de este acto como analogia de los
abusos de poder en otros ambitos. Las Encantadas (2016),
una serie de tortugas de carton hechas con corte laser y dis-
puestas patas arriba en el espacio, ofrecen un sometimiento
colectivo al gesto tiranico de quien las voltea, una alegoria
a un pueblo oprimido o silenciado.

En el cuerpo de trabajo que surge de The Encantadas, asi
como en el que ataiie ala Revolucion Francesa, Ribadeneira
hace una critica alegdrica de los aspectos autoritarios del
periodo de Rafael Correa como presidente de Ecuador (2007-
2017). Asimismo, la historia de Manuel J. Cobos, también
narrada por Melville quien lo llama el “Rey Perro”, funciona
como una parabola de las consecuencias derivadas de los
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abusos de poder. Cobos fue un hombre a quien se le pagaron
sus servicios militares tras las guerras de independencias con
una isla en las Encantadas (hoy San Cristobal)!8. Alli montd
un régimen totalitario, sometiendo a las personas a las que
convencio de poblar la isla mediante el uso de la violencia y
de una economia de plantacion con tiendas de raya. Rodeado
de una jauria de perros violentos —pero también sometidos
a su poder—, el Rey Perro condenaba a hombres al ostracis-
mo en islotes que marcaba con una bandera, inaccesible
para los hombres en cuestion, que decia: “no recojas a este
hombre porque es veinte veces un criminal”, previniendo
actos de solidaridad. Esta politica del miedo creada a partir
de una mentira respecto al otro tiene ecos contemporaneos
en las peligrosas politicas contra la migracion que gene-
ran un clima de hostilidad hacia personas que arriesgan su
vida. Ribadeneira retoma esta historia en No recojas a este
hombre (2016) —una bandera negra y una proyeccion de luz
formando una frase sobre la pared—, una puesta en escena
que aisla esta narrativa para comentar sobre las formas en
que se acumula el poder hasta el punto de modelar la reali-
dad segun una vision cerrada del mundo. Una vez mas, al
enfatizar un elemento de la historia, Ribadeneira magnifica
sus implicaciones mas alla del contexto original. Esta obra
apunta a la politica contemporanea de instigar el miedo al
Otro con politicas migratorias populistas y dafiiinas que
ponen en peligro la vida de muchos y crean las condiciones
para comportamientos xendfobos.

En El Rey Perro (2018) que produjo para la Bienal de
Cuenca, Ribadeneira cre6 una especie de “Speakers’ Corner”
portatil en la que las personas podian subirse a contar esta
historia, escrita en una pequena publicacion en la que también
se incluye un glosario de términos ligados al autoritarismo

Segun Melville Cobos era cubano y la isla era Charles’s Island, hoy Floreana.
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que fue desarrollado junto con periodistas que habian su-
frido ataques a su libertad de expresion en Ecuador durante
la década anterior. Ribadeneira se paro en uno de los seis
estrados para leer la historia en el espacio publico, haciendo
referencia directa a la nocion de libertad de expresion que
esta implicita en la tradicion britanica del Speakers’ Corner.
El caracter portatil de la pieza también hacia referencia a las
cajas de bolero mexicanas, utilizadas por los artistas calleje-
ros que sirven tanto como caja de sonido como para guardar
los zapatos de baile. En el caso de Ribadeneira, los folletos
se guardaban dentro de estas tarimas para que las personas
los usaran cuando se sintieran inclinados a expresarse. Esta
obra busco crear espacios para la representacion del discurso
publico, un gesto muchas veces reprimido porque ejemplifica
la democracia.

En un juego de exhibicion y encubrimiento simultaneos,
Ribadeneira analiza y deconstruye la manera en que se acu-
mula y se mantiene el poder politico, poniendo particular
atencion a las distintas formas en las que se impone contra
el bien comun. Aunque con frecuencia su trabajo se apoye en
documentos historicos, su interés esta en las manifestaciones
predominantes del poder hoy.
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Domingo 17/3 18:00 Londres 1:00 pm NY
‘Voy air a la Puerta A MI IZQUIERDA, para explorar por
qué nunca he querido/podido hacer x [para ser llenado
por Manuela R] género de arte, o arte con x [para ser llenado por
Manuela R] tipo de materiales o temas’

Sabes, puedo llenar libros con lo que me hubiera gustado
hacer y no he hecho. No tengo una habilidad visual, me
inclino mas naturalmente a la musica. Tengo un buen oido.
Lo visual no es en realidad la ruta mas facil para mi. Me
cuesta trabajo. No soy buena dibujante, ya sea de dibujo
anatomico, paisaje o figurativo.Tomé clases pero nunca
salian tan bien. Me hubiese encantado tener la habilidad de
hacer un retrato que verdaderamente se asemeje a la reali-
dad. O acuarelas, cuando vi por primera vez las acuarelas
de Turner aqui en Londres se me llenaron los ojos de lagri-
mas. Es increiblemente dificil. Las acuarelas no perdonan,
no puedes borrar o cubrir, lo que si es posible hacer con
otras técnicas. Hace tres anos tome una clase de acuarela
en Londres (una clase para principiantes y no dije que era
artista), para aprender la técnica. Fue taaaan dificil para
mi, no tienes idea. Los demas estaban tan a gusto y para mi
fue muy frustrante. No es facil. Me encantaria ser el tipo
de artista cuya habilidad es evidente. De hecho, admiro y
envidio eso. Creo que mis habilidades estan en otro lado.

También siempre quise escribir el guidn para una
pelicula. Eso fue como una moda en mi generacion. Una
pelicula es una forma completa de arte. Es una idea muy
seductora.

Me gustaria escribir. Siempre escribo, pero es solo
para mi. Me gustaria ser una buena escritora. Creo que los
estandares para la palabra escrita son mucho mas altos que
para las artes visuales. Las artes visuales son muy indul-
gentes, y pecamos con eso. Puedes salirte con la tuya. La
literatura es mucho mas demandante. Una vez tomé una
clase en linea de escritura pero nunca la terminé. Yo era
tan lenta, me tomaba demasiado tiempo en cada ejercicio.
Me tomo muchisimo tiempo. Era un curso para aprender



a escribir cuentos. El profesor me sugirio leer poesia o mi-
cro-relatos. Necesitaba tiempo para hacerlo.

[;Salen muchas cosas interesantes de esto!]

También me gustaria hacer una obra que encapsule
lo preciso y lo conciso de las acuarelas. Son los cuentos de
la pintura. Me encanta la precision de esta forma de ver las
cosas. Es la estructura lo que me fascina.

También me habria encantado tener habilidades para
el diseno grafico. He aprendido algunas cosas, pero no es
facil. Soy buena para ver cosas, pero no lo puedo hacer yo.
Siempre me apoyo en otros. Es peculiar.

No soy muy talentosa con mis manos. Me pone verde
de envidia la gente que naturalmente tiene estas habilidades.
No sabes lo dificil que es para mi dominar estos lenguajes.
Por ejemplo, tomé un curso de fotografia en la universidad
y casi lo repruebo. Me encantaba, y sin embargo lo que ha-
cia era horrible. No me importaba tanto lo que pensaban
mis compaferos, pero si me preguntaba por qué eran tan
malas. Me veo a mi misma tomando la direccidon equivo-
cada. Hablando en términos de habilidades naturales, yo
no deberia estar en las artes visuales.

Quizas todavia me vuelva acuarelista, jnunca se
sabe! En la acuarela, me gusta que no hay espacio para el
error: necesitas precision, control, o tal vez lo contrario,
absoluta libertad. Hacer una obra en acuarela tipo Turner
parece simple pero es increiblemente dificil. Es un medio
que tiene gran economia, es resumido.

José Roca dijo una vez que mi proceso de creacion
es un tipo de destilado. Y tiene razon, eso es lo que hago.
Agrego y sigo agregando muchas cosas y eventualmente,
algo concentrado, algo resumido resulta de ello. Siempre
empiezo con un texto completo y termino con una ora-
cion. El riesgo es reducir demasiado. Mucha gente me ha
dicho que deberia hablar mas sobre mi proceso, sobre mi
investigacion, porque no lo ven en mi obra. Por ejemplo,
con Punto Concordia (2006), compre todos los anzuelos y
senuelos para pescar que encontré en el Reino Unido. Fui
a todas las tiendas y compré en linea. Por eso creo que me



gustaria escribir un cuento. Me gusta esa concentracion.
Me gustaria que fuera evidente con verlo una vez, mediante
la compresion y la concentracion. Es riesgoso trabajar asi
y a veces pongo en juego el resultado. La falta de habilidad
informa el proceso. jTal vez boicoteo estas habilidades
inconscientemente? @

La frustracion de no hacer estas cosas conforme a
mis propios estandares es lo que me llevo a hacer lo que
hago: tenia que encontrar otros lenguajes. La ruta facil no
era una opcion. No sé por qué dejé de pintar. De vez en
cuando pinto, pero realmente no. ;Quizas me impaciente de
que las cosas no funcionaran? Tal vez continuar pintando
hubiera sido el camino dificil...

Ser una actriz fantastica, jWow! Me hubiera encan-
tado. ... Un dia voy a escribir cosas con mas consistencia.
... Tengo que hacer algo con acuarela algun dia. Hago
muchos dibujos con tinta...vamos a ver.

Miércoles 20/3 12:00 Londres 7:00 am NY
‘Voy a ir a la Puerta A MI IZQUIERDA, para explorar
por qué nunca he querido hacer x [para ser llenado por
Manuela R] género de arte, o arte con x [para ser llenado por
Manuela R] tipo de materiales o temas’

[No sé... esta vez tengo menos cosas]

Nunca haria tapices o tejidos. Me gustan algunas
piezas hechas por otros. LLa cosa es que a mi no me interesa
tanto lo artesanal, o lo folclorico. Me encanta la ceramica,
pero me seca las manos de inmediato. En cuanto toco el

o Pero ;no es justamente lo que llamas “falta de ha-
bilidad™ lo que te impulsa? Define tu propio campo
de accion. Tus limitaciones te hacen sensible a la
metodologia que subyacen a la escritura, la acuarela
o cualquier otra cosa. Es decir, tu cerebro entiende
lo que tus manos no pueden producir. Y llevas esa
idea por otro lado.



barro, me seca la piel. jEs horrible! El barro absorbe toda
el agua de mis manos.

No estoy muy vinculada con lo artesanal. Una de
las cosas que me parece que es tanto una fortaleza como
una debilidad es que estoy muy arraigada; no puedo evitar
pensar sobre el Ecuador, la identidad, el territorio. ® Es
una fortaleza, pero también una debilidad. Me encantaria
producir obra que sea sobre el arte en si mismo, no sobre
politica, o el estado actual de las cosas. Me gustaria traba-
jar como los artistas alemanes: la obra siendo sobre la obra
misma. En mi trabajo siempre hay un referente.

Lo artesanal, como el tapiz o el tejido, me remiten
a un mundo del que no quisiera hablar. Tendria que dar
un salto enorme para evitar lo folclorico. Me choca el arte
folclorico, “exotico”. Como artista ecuatoriana, no quiero
que se me asocie con eso. Me he alejado (sub)consciente-
mente de eso.

Siempre me sorprendio mucho que con frecuencia
se dijera que mi obra “no parecia ecuatoriana”. Una vez en
una exposicion en Chile (éramos dos artistas ecuatorianos
y uno cubano que habia vivido en el Ecuador por afios), los
chilenos estaban realmente sorprendidos porque, para ellos,
nuestra obra no parecia ecuatoriana. Fue muy extrano. Era
una exposicion muy homogénea, a pesar de que no sabiamos
lo que los otros iban a exponer. Yo mostré Punto Concordia
y una escultura enorme de madera (esta fue practicamente
la inica vez que trabajé con madera y le pedi a un carpin-
tero ecuatoriano que la hiciera). Estos comentarios fueron
recurrentes. Los que vieron la exposicion comentaron sobre
lo monocromatica que era: muy blanco, negro y gris y con
un esquema de color no muy tropical. Y la obra era muy
sobria e intelectual, asi que nos autonombramos la Escuela
de Noruega. Me hizo pensar en por qué mi obra esta lejos de
las expectativas del publico en general de pertenecer a un

O (Los demas también tienden a ponerte alli? Al sis-
tema de arte le encanta recordarnos las raices...



lugar. @ ;O tal vez estoy racionalizandolo demasiado? No
puedo evitar trabajar desde el Ecuador, pero para algunos
espectadores no se ve suficientemente ecuatoriano.

(Quizas ahora tenga que hacer tapices o tejer? Seria
un enorme reto. Si nunca podemos deshacernos de la idea
de lo exotico, jtal vez tengamos que asumirlo?

Solia coser con mucha frecuencia. Usaba hilo y aguja
para crear textura. Con Artes No Decorativas pensamos
mucho sobre nuestro archivo, todo el papeleo y documen-
tos que produjimos. Cosi cada documento de papel, lo
llamamos El rollo, también porque era mucho “rollo”. Eso
de hecho fue muy interesante para mi: usar hilo para unir
cosas. El hilo también funcionaba como una linea de pensa-
miento. Lo mostramos en El Pobre Diablo. Todo el espacio
estaba literalmente cosido con un hilo, las paredes mismas.
Elrollo también estaba ahi. Tenias que seguir la linea, unir
las ideas. Después hicimos Organigrama y aprendi a hacer
crochet. Usé crochet para hacer los 6rganos internos del
cuerpo. Su aspecto era muy extrafio. Formaba parte de una
serie en donde hacia ciudades como organos.

[Necesito pensar mas sobre esto en mis horas luci-
das, de manera racional.]

Nunca, jamas haria cesteria. Una de mis mejores
amigas y gran artista, Caroline Achaintre, hace eso. Trabaja
con tapices, ceramica y cesteria. Me encanta. Pero es lo
opuesto a mi. Y ceramicas, como tu sabes, creci rodeada
de ceramicas precolombinas. Me siento muy cerca de ellas.

Jueves 28/3 13:00 Londres 8:00 am NY
“Voy a ir a la puerta DETRAS de mi,
a mi primera exposicion en Arco Madrid, en la seccion
curada por Virginia Pérez-Ratton”

Esto me llevo a pensar en muchas direcciones distintas. No
estoy segura de que haya sido curadora de la seccion, pero

o iVer la nota sobre los sistemas del arte!



Arco fue muy importante porque aqui fue donde conoci
a Virginia. Esta fue la primera vez que senti que alguien
internacional, alguien serio consideraba mi trabajo. La
aprecio mucho. Ella también fue muy critica.

Lo recuerdo claramente. Habia una obra que yo
no sentia que estaba al 100%. Virginia se acerco al stand
y el dueilo de la galeria no estaba ahi asi que estaba yo en
representacion (la galeria no tenia asistente asi que yo era
la artista-asistente). Virginia tenia un caracter fuerte, era
atractiva en toda la extension de la palabra. Cuando vino
al stand tenia un monton de libros y se dejo caer sobre la
silla. Me pregunto, ;quien eres tu? Y empezamos a con-
versar. Critico la obra de la cual yo tampoco estaba muy
convencida, y también algunas otras. Me intimido y pensé
“ique esta pasando?” Pero después cuando se fue me dijo,
“quiero seguir trabajando contigo’. Asi que después tuve la
exposicion en TEOR /€Tica y muchas otras cosas salieron
de eso.

En 2007 en Venecia me senti muy sola, senti mucha
falta de apoyo. Ahi me di cuenta de que no puedes estar
solo. Tienes que pertenecer a algo. Asi es como funciona
el sistema. Virginia no podia creer que yo estuviera ahi
sola (en el sentido de estar solo en el mundo del arte). Ella
cambio mi manera de trabajar, la manera de presentarme
a mi misma y de pensar en mi trabajo. Hablabamos mu-
cho. Ella no era una persona particularmente interesada
en la teoria, pero podia realmente ver la obra y a los ar-
tistas. Me dio mucha libertad. Y, de hecho, siempre quise
replicar el modelo de TEOR /€Tica en el Ecuador. Fueron
conversaciones largas. Era un lugar al cual pertenecer,
para encontrar los elementos basicos para funcionar como
artista. La exposicion fue maravillosa porque todo fun-
ciono en conjunto. Entendi mi lenguaje y mi relacion con
los objetos. Los comentarios de Virginia durante Arco se
quedaron conmigo. La exposicion que hice con ella me
obligo a aclarar y articular mejor mis ideas. Necesitaba
ajustar algunas cosas, encontrar un lenguaje mas propio,
mas personal. Necesitaba encontrar la forma de hablar de



las cosas que me parecian interesantes. Ella me dio segu-
ridad. En Venecia, Virginia ofrecid una cena para artistas
latinoamericanos. Me di cuenta de lo aislados y solos que
estabamos realmente los artistas ecuatorianos. Cualquier
posibilidad de volver al Ecuador se termino ahi. En ese
entonces, Ecuador era aislarse: tenias que trabajar desde
la soledad y el aislamiento. @ No habia otra opcion.

En Quito habia una necesidad real de espacios in-
dependientes. Yo tenia un espacio fisico para hacerlo (hoy
es una pizzeria). La funcion de TEOR /€Tica era esencial,
habia la necesidad de una estructura tipo gremio, una co-
munidad para pertenecer y conectar. Hicimos algo de eso
a través de Artes No Decorativas. Trajimos gente de fue-
ra, por ejemplo. Me parecia que el modelo de ese espacio
podia replicarse en el Ecuador. Virginia solia ser artista.
Fue un shock ver su trabajo. Ella veia una gran diferencia
entre esas actividades. Para mi no hay realmente diferencia
entre organizar y producir eventos de arte y hacer arte.

En Arco se suponia que iba a exponer Tiwinza mon
amour. La imagen de esta obra circulo por todos lados, en
la prensay en portadas de revista, pero de hecho no estuvo
en la feria. Nunca llegd. Lupe Alvarez hizo una exposi-
cion al margen y planeaba mandar esta obra en una valija
diplomatica, pero no se mando y tuvo que quedarse en
el Ecuador. Finalmente fue lo mejor, porque la obra no se
vendio a cualquier coleccionista sino que termino en la
Coleccion Cisneros. En la exposicion en TEOR /€Tica si
mostré Tiwinza mon amour porque me interesaban los con-
flictos territoriales existentes. Acta de canje se trataba sobre
dichos conflictos en Costa Rica. @ Instalé Varillas de la espe-
ranza en la casa cruzando la calle del espacio de exhibicion.

. No tenemos comentarios adicionales aqui, solo que-
remos asegurarnos de que nuestros lectores tomen
nota. Es fundamental tener esto en cuenta: “trabajar
desde la soledad y el aislamiento”.

O iVer el texto de Virginia Peérez-Ratton!



Eran columnas estructurales de cemento y metal para
construir un segundo piso sobre uno ya construido. Se ven
por toda América latina pero no eran tan comunes en San
José. La gente no sabia qué era lo que estaba viendo. No lo
entendian. Hablabamos en un idioma diferente. También
mostré el cuchillo de Venecia Hago mio este territorio, Being
Born in a Stable, y One Meter of the Equator. Muchas de esas
obras se fueron a colecciones internacionales. Virginia fue
muy importante para mi. )

Otra persona fue Lupe Alvarez, esto fue mucho antes
de trabajar con Vicky [Virginia Pérez-Ratton]. Ella es cuba-
nay vino al Ecuador mas o menos al mismo tiempo que yo
regresé después de terminar mis estudios. Lupe y su pareja
en ese momento, Saidel Brito, fueron claves en el desarrollo
de la escena artistica en el Ecuador. Lupe hablaba mucho
de la teoria y en términos muy tedricos. En ese entonces
yo no sabia de teoria. Todo era nuevo para mi. Al final de
su seminario, Lupe pregunto si alguien queria exponer
su trabajo para ser criticado. No s€ que se me metio en la
cabeza, pero yo me ofreci. No pude decir nada, No sabia
cOmo articular mi proceso ni mis ideas. Me hizo pedazos
en publico. Pero no me dolid, en realidad me estimulo. Me
pregunte, ;por queé no puedo responder a sus preguntas?
Me cuestiono sobre la repeticion y me acuerdo de que lo
unico que pude decir fue una cita de Javier Marias sobre la
medida correcta de larepeticion. Esta “carniceria” publica
fue crucial para empezar a pensar y clarificar mis ideas.

En ese entonces también empecé a trabajar de forma
distinta. Hice una version de alambre en 3D de los arboles
que habia estado haciendo en pintura, y le pedi a Nelson
que hiciera sonido para esto. Realmente era la idea para una
instalacion. Era una habitacion oscura con esas formas y
sonido. Esta fue la primera vez que hicimos una obra jun-
tos. Entonces pasé de la pintura a los objetos. Me encantd
activar y dirigir las sensaciones del publico de una forma
mas directa y obvia. Me gustaba la interaccion con los vi-
sitantes, eso era lo que queria hacer. También fue entonces
cuando hice la exposicion individual de Sonrojo en Quito.
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Territorio y absurdo

Virginia Pérez-Ratton
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La nocidn de limite —-borde, demarcacion, frontera, defini-
cion—, pensado desde sus posibilidades de expansion, per-
meabilidad y ruptura, no solo ha marcado la reflexion que
impulsa el trabajo de TEOR /€Tica, sino que ha determinado
la forma en que concibe su campo de accidon —un espacio en
permanente cuestionamiento, flexion y re-configuracion,
en un contexto igualmente cambiante. El evento Estrecho
Dudoso (2006)! se baso, en gran medida, en el significado
y la presencia/ausencia de los limites en la globalidad del
mundo contemporaneo, y el evento mismo rompio los limites
fisicos de TEOR/éTica, ampliando su territorio mediante
la inclusion de museos, calles, parques, y otros espacios no
tradicionales como sedes de las exposiciones. Asi, resulta
particularmente relevante y pertinente presentar, dentro de
la programacion del 2008, 1a exposicion 7o be born in a stable
does not make you a horse (o de la patria por nuestra voluntad)? de
la artista ecuatoriana Manuela Ribadeneira. En ésta, tanto la
reflexion sobre el (los) territorio(s) y sus procesos definitorios,
como sobre el sentido conceptual de la linea (cualquiera que
sea) en un espacio dado, conduce a una afinidad con Rutas
Intangibles, una de las muestras del citado evento,? que se plan-
teaba la linea y sus valores como punto de partida curatorial.

Manuela Ribadeneira se interesa por todo tipo de lineas,
materiales o virtuales, que unen o dividen; lineas de pensa-
miento, lineas que pueden modificar su sentido a través de
su propia capacidad de desplazamiento. En sus palabras,
la artista esta mas interesada en lo que ‘“‘se encuentra en el

Evento que tuvo lugar de diciembre 2006 a febrero 2007, organizado por TEOR /éTica,
bajo la curaduria de Tamara Diaz y mia.

Cita del Duque de Wellington, literalmente “nacer en un establo no lo hace a uno caba-
llo”. La artista, en su visita previa al montaje de esta muestra, se intereso en la historia de
la Anexion del Guanacaste, un fendmeno poco usual, en el cual la adhesion, por decision
propia del Partido de Nicoya a Costa Rica en 1826, significd una modificacidén voluntaria
de la identidad politica de un territorio y, de igual forma, una eleccion de nacionalidad.
Ver catalogo editado por TEOR /€Tica, San José 2006, y DVD del evento producido en 2007.
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intersticio de espacios y lugares, y en lo que sucede cuando
este intersticio se mueve’.4

Los territorios existen, cambian o desaparecen de un de-
terminado imaginario, porque hay signos que definen y re-de-
finen sus bordes, signos que son indicios de un ejercicio de
poder, signos que por su reiteracion y reconocimiento se han
convertido en convenciones, y convenciones cuya implemen-
tacion, con demasiada frecuencia, provoca enfrentamientos
violentos. Manuela Ribadeneira habla de esos signos, los que
convocan a sostener realidades territoriales en diversos imagi-
narios de la humanidad, y asi, su obra también habla de poder.
Sin embargo, la artista lo enfoca desde una perspectiva de jue-
go y de absurdo, evidenciando el sin sentido que sustenta a mu-
chas de estas demarcaciones. ;COmo se perciben esos signos?

*
* %k

Se pueden percibir como reales. El cabo de Buena Esperanza en
Africa del Sur, supuestamente es el punto en el que las aguas
del Océano Indico tocan las del Atlantico. Desde el obser-
vatorio, el espectador, condicionado por el signo, cree mirar
o busca presenciar algun remolino, una turbulencia o un
enfrentamiento de aguas, que puedan justificar a sus propios
ojos el hecho de que justamente ahi es donde la humanidad
haya decretado que en ese inmenso cuerpo de agua existe un
limite, una frontera que delimita dos mares, y que a partir de
un punto aleatorio el Indico deja de serlo y se convierte en el
Atlantico. Y, a proposito, j,cuando y donde es que el Atlantico
se convierte en Caribe, o viceversa? Lo que a partir de la co-
lonizacion europea de la region se determino como Caribe,
desde Centroamerica se ha apropiado como Atlantico. ;Sera
por el deseo de compartir el mismo océano con Espana, y

Correo electronico a la autora el 2 de mayo del 2008.
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asi acercarse mas a Europa, mientras que una frontera (el
Caribe) reduce el territorio imaginado a un mundo que no
siempre se reconoce o se desea considerar como propio?

Se pueden eliminar voluntariamente. Durante la ocupa-
cion soviética de Afganistan, se produce en la zona pakis-
tani-afgana un fendmeno de resistencia a través de una de
sus mas antiguas tradiciones: el tejido de tapices. Se trata de
una especie de mutacion temporal y voluntaria en la que esta
rica produccion decide reemplazar la tematica tradicional de
motivos florales y geométricos con una de tanques, ametra-
lladoras, helicopteros artillados y aviones de combate. La
minuciosa trama que caracteriza estos tejidos permitia una
detallada reproduccion a escala del armamento soviético, y
produjo numerosos tapices para vender a los soldados de la
ocupacion como souvenirs; esto, paradgjicamente, generaba
recursos para que los mujahidin pudieran armarse para la
Jihad contra el invasor. Pero, sobre todo, se trata de provocar
una des-orientacion intencional, estratégica frente a la fuer-
za impia (que para los afganos venia de Occidente, aunque
para nosotros la antigua URSS formaba parte del entonces
llamado bloque del Este): los tapices tradicionales contienen
un signo, el mihrab, en su parte superior, que siempre debe
dirigirse haciala Meca para la plegaria. En estas alfombras/
souvenirs se ha eliminado este signo, con lo cual desaparece
también del objeto destinado al infiel la posibilidad de acer-
carse a un territorio sagrado: la Meca.

Pueden crear conciencia de lugar. Subiendo por los sende-
ros del bosque nuboso, en la reserva Monteverde en Costa
Rica, se alcanza el punto que se conoce como la division
continental donde las aguas descienden de lo alto de la cor-
dillera hacia dos vertientes: las llanuras del Atlantico o la
pampa guanacasteca del Pacifico. Un sencillo letrero ente-
rrado en la maleza tiene el poder de materializar la imagen
de un continente que se parte en dos territorios surcados por
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corrientes acuiferas. Al tomar conciencia del lugar donde se
estd parado, el accidente geografico se comienza a percibir no
solo en funcion de si mismo, sino también aparejado a una
serie de implicaciones de diversa indole que inevitablemen-
te se derivan de nociones como “Pacifico” y “Atlantico”, o
que recaen sobre ellas, particularmente cuando, mas alla de
la topografia, se ven ligadas a asuntos de identidad dentro
de cada territorio especifico. Aqui pienso en una pieza de
Ribadeneira, Con un pie en un lado y un pie en el otro (2008),
que se basa en la imagen tipica del souvenir fotografico sobre
la linea ecuatorial’® . Esta linea, aunque circunda el planeta,
ha dado sunombre al Ecuador, el cual pareciera tener exclu-
sividad de marca, marca que por lo demas determinaria una
serie de supuestos trazos identitarios en todo ecuatoriano.

Pueden no ser reconocidos. En estos dias se publico en
la prensa local® una noticia relativa a problemas en la linea
fronteriza entre Costa Rica y Panama, causados por la falta
de presupuesto para completar el proceso de demarcacion,
o sea la instalacion del signo. Parte de la poblacidn que ha-
bita la zona declara ignorar el significado de unas estruc-
turas de concreto que se encuentran dentro o cerca de sus
propiedades, y que resultan ser los mojones instalados por
el Instituto Geografico para indicar la frontera. Por tanto,
literalmente, no tenian idea de “donde estaban parados™. La
noticia alcanza el limite del absurdo: una residente panamenfa
tiene el servicio sanitario fuera de su casa, y sin saberlo, en
territorio costarricense... el mojon de concreto es solamente
un estorbo fisico para acceder al inodoro.

*
t %k

Pieza escultorica que representa la parte inferior de un torso, cuyas piernas estan sepa-
radas para colocar un pie de cada lado de una linea imaginaria.

“Confusion por demarcacion de frontera con Panama”, La Nacion, seccion Pais, pagina
112, domingo 18 de mayo 2008
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El trabajo de Manuela Ribadeneira se inscribe en un registro
ironico —“tengo tres sombreros: de conquistadora, de viajera
y de turista”-7y se desarrolla, en parte, alrededor de hechos
historicos que atafien al territorio tanto de su propio pais, el
Ecuador, en Tiwintza mon amour (2005) y Un metro del Ecuador
(2008), como a otros paises cercanos, como Punto Concordia
(2006),8 0 a ciertos ritos de conquista y posesion que pueden
ser celebrados en cualquier lugar —Hago mio este territorio
(2007) o mas aun, Aqui se hace lo que digo yo (2008)-° y que
adquieren una pluralidad de sentido en cada contexto donde
se exponen. También trabaja a partir de juegos tradicionales
que involucran rivalidad, como Twig and turf[Rama y terri-
torio] (2008)10, De esta forma, trasciende la referencia de lo
nacional/territorial para incorporar su propia trashumancia
y lo que va quedando como parte del viaje.

De la muestra en TEOR /€Tica cabe mencionar algunas
nuevas piezas. Las varillas de la esperanza (2008) se refiere a un
fendmeno comun en paises latinoamericanos con una fuerte
migracion hacia el Norte, y donde, gracias a las remesas, los
migrantes construyen viviendas para su eventual regreso a la
tierra natal. En muchas de ellas, se deja una estructura previs-
ta para agregar otros aposentos o pisos. O sea, es la posibili-
dad de un espacio imaginado, un “por siacaso”, representado
por los cimientos para futuras columnas de un segundo o
tercer piso, desde los que sobresalen las varillas metalicas.

Dos obras mas, pensadas especificamente para TEOR /€Tica,
se originan en la percepcion de Manuela Ribadeneira de algunas

Ver nota 4.

Esta pieza tiene que ver con la controversia en la delimitacion maritima entre Chile y
Peru, en la cual se disputan la soberania sobre un triangulo de 37.900km? en el Océano
Pacifico.

Titulos de dos de las obras en la muestra.

Literalmente “ramita y terreno”, juego o rito inglés mediante el cual se toma un extrac-
to de un tipo de territorio y se desplaza a otro, cambiando asi de duefio. Correo electro-
nico de la artista a la autora, 5 de mayo del 2008.
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situaciones que conciernen a Costa Rica y a Nicaragua desde
diversos hechos historicos: por unlado, 7o be born in a stable does
not make you a horse (o de la patria por nuestra voluntad) [Nacer en
un establo no te convierte en caballo (o de la patria por nuestra
voluntad)], que da el titulo a la exposicion!!, enfrenta a dos pe-
quenos caballos de bronce cuya cabeza ha sido reemplazada por
un espejo, en el cual cada uno vera al otro. Esta pieza proviene
del interés que suscito en la artista la Anexion del Guanacaste!?
en tanto que decision popular y voluntaria de segregarse de
un determinado territorio para adherirse a otro, y de alguna
manera, de escoger su nacionalidad. Por otro lado, la pieza Acta
de canje, parte de las diferencias que suscita entre Costa Rica
y Nicaragua el uso del Rio San Juan!?, y se apoya en textos de
los acuerdos sobre esa linea limitrofe, sobre todo en el tratado
Canas Jerez. La artista utiliza una especie de enredo o marana
de textos, sostenidos por pinzas de ambos lados de una division
imaginaria. La forma como la ‘““viajera” Ribadeneira capta
hechos reales, particulares a cada contexto o espacio, a partir
de su permanente curiosidad y de su experiencia multiforme
del concepto de territorio, la conduce y le permite considerar
los lugares donde expone —pais, region o institucion— como
otros tantos territorios y demarcaciones, y asi incorporar su
lectura personal de las variantes locales o especificas de los
fendmenos, diferendos y consecuencias ligados a esas nociones
y decisiones, desde lo que contienen de ironia y de absurdo.

Para TEOR /éTica resulta particularmente grato presen-
tar a Manuela Ribadeneira en su primera exposicion indi-
vidual del afio 2008, con una obra que sin duda provocara
interesantes discusiones “territoriales”.

Ver nota 2
Ver nota 2.

Aunque el Rio San Juan es la linea fronteriza entre ambos paises, pertenece a Nicaragua. Los
acuerdos estipulan que Costa Rica tiene derecho de navegacion, sin embargo, Nicaragua no
permite que la policia costarricense que resguarda la frontera pueda navegar armada.
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Martes 2/4 14:00 Londres 9:00 am NY
“Voy a ir a la puerta a mi DERECHA,
hacia mi nifiez, y voy a ver las obras precolombinas
que informaron mi manera de pensar y dieron forma
a mis primeros garabatos’

[Esta es una pregunta muy dificil para mi. Es bastante
complicada.]

Siempre estuve rodeada de estos objetos, pero nunca
me conecté verdaderamente con ellos. Esos objetos esta-
ban en la casa, estaban ahi. M1 padre no los trataba con
demasiado cuidado ni ceremonia. Estaban simplemente en
la casa. Habia muchos y estaban por todos lados. Yo no les
ponia demasiada atencion. Mi conciencia sobre ellos vino
mas tarde. Los objetos siempre me parecieron extranos a
pesar de que nunca me provocaron nada. Me avergiienza
un poco esto, no haberles puesto mucha atencion. Era so-
bre mi padre. Sobre vivir con un coleccionista. Es verdad
que los coleccionistas son extranos, estan obsesionados. @
Esta idea de coleccionar es como una competencia, un
juego. Yo nunca lo tuve en mi ADN. Para mi es extraio
querer poseer cosas. Pero no puedo decir que fuera total-
mente inmune a la coleccion. De hecho, ayer hablaba con
mi hermano mayor y hablamos de lo poco que sabemos
sobre esos objetos, y 1o poco que saben los especialistas.
Hay una enorme ignorancia. Para mi padre se trataba de
su belleza, pero no estaba muy articulado. Todo pasa-
ba por su intuiciOn, era una atracciodn por estos objetos.
Hablaba de valores universales. La primera pieza en la
coleccion...el lenguaje de la pieza era muy simple, sobrio.
Podria aplicarse a distintos tiempos y espacios. Mi padre
vio esto intuitivamente. Por ejemplo, era un amante de
la cultura japonesa. Creo que yo tenia ocho o nueve anos
cuando empezo a coleccionar, pero eso no importa tanto:
el hecho es que no recuerdo a mi padre sin esas piezas.

o (Leiste La historia de mis dientes de Valeria Luiselli?



Mi familia es una familia de coleccionistas: mi bisabue-
lo coleccionaba instrumentos musicales. Coleccionar
se trata de construir algo mediante una constelacion
de objetos.

Cuando empezamos el programa Zarigiieya en el
Museo del Alabado (del cual mi padre fue cofundador),
estabamos considerando que yo participara también como
artista. Decidimos no hacerlo, pero yo obviamente sigo pen-
sandolo. No puedo creer que estos objetos nunca me hayan
impactado. @ ;Quizas esto realmente se trate del Ecuador,
y de amnesia, y de no valorar? Tienes que entender que
estos objetos no estaban en otras casas.Muchos pensaban
que eran muy feos. A mi propia madre no le encantaban
estos objetos. Pero se apoderaron del espacio y vivimos
con ellos. Ahora pertenecen a la coleccion de un museo y
los extrafiamos.

No habia objetos en las habitaciones, pero esta-
ban por todos lados en las areas comunes, a plena vista y
sin proteccion. Los tocabamos. En ocasiones mis amigos
adolescentes incluso apagaban sus cigarrillos en ellos.
Creo que mi relacion con los objetos de arte viene de esa
experiencia, no ser preciosistas sobre el objeto. Quizas la
referencia del uso de los objetos en mi trabajo venga de mi
casa. Creo que, en ese sentido, influyeron en mi manera de
pensar. Era normal para mi concebirlos como objetos de
uso, aun si no sabia cual era su uso especifico. @

» Diriamos que hubo un impacto, simplemente no hay
forma de verbalizarlo. Obviamente, es vergonzoso de-
cir que no te sientes conectada de inmediato con algo
que sea significativo para la historia de tu pais y tu
familia. Pero la conexion y el impacto son diferentes.
La conexidn es una construccion, es parte del mito
de la identidad singular. Ver mas sobre esto en nues-
tras palabras sobre Zarigiieya al final de este libro.

O jOtra vez en busca de un manual para obtener ins-
trucciones de uso!



Zarigiieya @ desperto mi curiosidad. Trato de ver estos ob-
jetos a traveés de la lente de otros artistas, de alguna manera
verlos como objetos extranos. Aun me sorprende ver estos
objetos en el contexto de un museo, verlos transferidos a
un museo. No parece ser un pasaje natural para ellos. Se
pierde la relacion de cercania, de familiaridad sin ningun
conocimiento experto. Ahora hay una serie de obstaculos.
Pero quizas solo con esos filtros esos objetos pueden incor-
porarse a mi lenguaje. Todavia no sé qué hacer con esos
objetos. Me fascinaba la repeticion y un tipo de serialidad
pre-mecanica, de los multiples (por ejemplo, ver 15 morteros
juntos). Es muy impresionante ver eso, incluso si todas son
piezas unicas. Quizas formo parte de mi manera de pen-
sar, pero sin que yo lo quisiera o me diera cuenta de ello. e

Viernes 05/4 13:00 Londres 8:00 am NY
“Voy a ir a la puerta a mi DERECHA,
hacia mi nifiez, y voy a ver las obras precolombinas
que informaron mi manera de pensar y dieron forma
a mis primeros garabatos’

[Cada vez es mas dificil hacer estos ejercicios. Mi concien-
cia esta tomando el control. Este fin de semana intentaré
hacerlos con mas calma. Voy a intentar hacer un reset.
Quizas podamos preguntarle a Marcos como reiniciar.
Me encantaron esas memorias extranas que surgieron al
principio. Ahora estoy en otro registro. Siento como si ya
no estuviera jugando. Pero Marcos esta siempre ahi. Nunca
se me va a olvidar su imagen cuando hicimos ese primer y
unico Skype. El iba en su coche y yo podia ver a su perro
en el reflejo del espejo retrovisor mientras navegaba por
una autopista de LA ]

O Zarigieya es un proyecto curatorial colaborativo en
curso en el museo Casa del Alabado en Quito, ver
mas sobre esto en nuestro epilogo.

. Si, de acuerdo. Ver nuestra nota sobre el impacto.



La foto que te mandé después de nuestra ultima induc-
cion es del objeto 001 en el Museo del Alabado. Mi padre
siempre habla de ese objeto. Dice que fue “amor a primera
vista”, simplemente no lo podia dejar pasar. Es una pieza
hermosa, el verde es jadeita tallada. Es de una elegancia
increible. Es sofisticado y un testimonio de maestria, de
una gran habilidad. La foto que viste no le hace justicia.
Esta no es mi pieza favorita. Hay otras piezas mas memo-
rables. Habia una representacion de un poderoso chaman.
Mi perro, cuando llegaba a casa de mis padres, corria hacia
la pieza y le ladraba ferozmente. Lo hacia cada vez. Tiene
que ver con la potencia de un objeto. jImaginate un perro
ladrandole asi a una escultura! Voy a intentar encontrar
1magenes de los objetos que estan mas enraizados en mi
subconsciente. Algunos estaban muy presentes. Me gus-
taria encontrar esas piezas ‘“‘esenciales’.

Mi padre tiene una mente que entiende como fun-
cionan las cosas, la mecanica pero también los sistemas.
Para mi es muy importante entender hasta cierto pun-
to como funcionan las cosas (objetos, sistemas, causa y
efecto). Mi padre solia explicarme muchas cosas, y era un
requisito poder entender el funcionamiento de las cosas,
poder explicar. Yo no soy el tipo de persona que abre los
objetos para entender como funcionan, pero me encanta
entender como funcionan las cosas. Me encanta trabajar
con personas que tienen ese conocimiento. En mi obra lo
ves, puedes entender intuitivamente como funcionan los
materiales.

El mundo de mi madre, y su madre y su herma-
na, era un mundo de narrativa, de historias y cuentos.
Y aqui encuentro mi naturaleza latinoamericana: es el
tejido de la vida a través de cuentos. M1 abuela me con-
taba historias alucinantes, eran historias reales, de aven-
turas, de escapes...eran parte de la realidad. Veia a mi
abuela casi todas las tardes. Me da mucha tristeza no ha-
ber grabado nunca esas conversaciones. Ella era una mu-
jer increible, muy fuerte y divertida. Vivio hasta casi los
101 anos, nacio en 1908. Asi que es el arte de relatar, de



contar historias. Mis hermanos no experimentaron esto
como Yo.

En algan momento, con Nelson Garcia y con Lupe
también, nos intereso la nocion del “chisme™ que es di-
ferente de las historias o las anécdotas. ;En donde esta
la linea entre la anécdota, el cuento, el chisme y la histo-
ria? @ Se trata de como esta estructurado el mundo. Habia
tanta riqueza en esas historias. Mi abuela, como Virginia
[Pérez-Ratton] en el mundo del arte, son las mujeres fuertes
alrededor de quienes gravitan las cosas. Tenia una mente
abierta e increiblemente curiosa. Se trata de vivir en un
mundo de historias, no es “ficcion” o “realidad”, era real
porque estaba en la historia. En el mundo en el que creci,
la conversacion, el momento de la conversacion, era lo mas
importante. En mi obra creo momentos de conversacion
usando una variedad de mecanismos. En este momento
estoy hablando con un amigo sobre trabajar en torno a
las lecturas. Esta interesado en el insomnio y sus lecturas.
Quiero incluir objetos para ampliar la idea de conversacion.
Creo que me inclino hacia la colaboracion porque me in-
teresa la conversacion. Creo que por eso también dejé de
pintar, la conversacion es menos obvia en la pintura.

Se me vino a la mente tu observacion en otra par-
te de nuestras conversaciones donde haces una conexion
entre las caras asombradas de mis dibujos y pinturas y los
objetos precolombinos, quizas tengas razon. Tal vez si hay
una conexion con esos objetos. Pero creo que yo siempre
me veo asombrada, y otras personas en mi familia también.
Creo que seria muy lindo pensar que si hay una conexion.
“Asombrado” (startled) es de hecho una palabra muy es-
pecial. Se refiere a sorpresa y a no comprender, pero es un
instante, un momento de entenderlo. Las caras medievales a
veces también estan asombradas, son un instante congelado

O Y aqui también estamos buscando historias —los
chismes que recuerdas sobre ti— para entender como
trabajas.



en el tiempo. Esto cambid mas adelante con otras técnicas
de pintura. Tal vez hice estas miradas asombradas porque
era una cuestion de técnica.

La presencia de esos objetos era tan cotidiana, tan
normal. Realmente nunca me llamaron la atencion. De he-
cho, soy mejor para escuchar musica clasica, me conmueve.
También soy mejor lectora que visitante de museo. En The
Drawing Room Confessions preguntamos a los artistas sobre
eventos pasados que les definen. Creo que para mi seria la
Orquesta Sinfoénica de Hamburgo tocando en Quito. La
vi cuando era nina y fue una imagen tan fuerte para mi, el
momento de afinar los instrumentos. CoOmo en un instante
pasaban del caos a la coordinacidon y armonia total. Creo
que esos son los momentos mas impresionantes del arte.
También recuerdo a Daniel Barenboim tocando en Quito.
Hizo un encore en el que improviso una variacion de Haydn.
Su manera de tocar, la libertad, eso es lo que esta grabado
en mi memoria. Esos momentos son magicos, cuando los
elementos funcionan juntos. Es lo que busco cuando hago
exposiciones, cuando de pronto todo hace sentido. “Estar
afinados”: eso es realmente increible, también politicamen-
te hablando. Mira el Brexit ahora, nadie dice: “toquemos
todos en A” porque no hay nadie. Es una locura. Nuestros
cuerpos pueden entender estos momentos. ® También tie-
ne que ver con despejar la mente, con eliminar el ruido
innecesario.

. Ver mas sobre cuerpos y entornos de procesamiento
en nuestro epilogo.
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Como es.

Rodolfo Kronfle
(entrevistado por Rivet)
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(En donde empiezan sus colaboraciones regularmente? ;Es acaso
una chispa generada por una referencia compartida, una conver-
sacion que te parece que se quedo inconclusa en una exhibicion
previa, una nueva obra de Manuela que genera una idea para una

exposicion o quizds algo mds mdgico?

Con Manuela la conversacion ocupa un lugar fundamental
en la dinamica de trabajo, uno de los nucleos de la exposicion
panoramica que hicimos en el CAC, por ejemplo, se configura
a partir de una idea que retomé de nuestros intercambios de
hace mas de una décaday que finalmente encontrd una salida
en aquella muestra (juntar su trabajo alrededor de conflictos
limitrofes, que se amplio a otras asociaciones). Manuela es
una gran conversadora y una escucha atenta que siempre
siento que procesa detenidamente lo que uno dice y toma
notas mentales. Me asombra su buena memoria en contras-
te con la mia, y me suele sorprender con cosas que yo le he
comentado sobre su obray que he olvidado. Al momento de
opinar, sin embargo, no se guarda nada y te dice las cosas
que piensa sin edulcorantes. En mas de una ocasion hemos
discutido sobre el enfoque o grado de intermediacion que
preferiria para su obra, intercambios que a la larga me parece
que han sido provechosos para ambos. Los argumentos de
cada quién pueden llegar a ser tan vehementes que, en una
de nuestras llamadas de trabajo, recuerdo haber terminado
emocionalmente drenado y al borde del llanto. Lo digo con
humor por supuesto, pero estoy seguro de que es en las dife-
rencias donde uno profundiza en el caracter del otro y —si las
cosas son de buen talante— donde crece el aprecio y respeto
mutuo. En aquellos cruces se ha forjado una amistad atravesa-
da por una honestidad brutal que me precio de tener con ella.

Previo a una exposicion con Manuela, /cual es su proceso cola-
borativo? ;Hay una clara division de roles curador/artista, o se

enreda mas?

Conociendo que Manuela es bastante estructurada, analitica
y perfeccionista, siempre le he planteado las exposiciones
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como una conversacion abierta. A ellale interesa analizar mis
propuestas y las lecturas que destaco en cada obra al ponerlas
en dialogo. En general, creo que disfruta viendo la manera
cOmo otras personas se aproximan a su obra, o descubriendo
los —a veces— extranos motivos por los cuales conectan con
las circunstancias personales de alguien. En el proceso de
trabajar una exposicion, a mi me ha parecido fundamental
también incorporar su voz, ya sea en formato de entrevista o
recuperando ideas que le gatillaron obras especificas. En todo
esto Manuela me suele alentar a que mis ideas vayan mas alla
de un rol curatorial tradicional, como puede ser simplemen-
te ilustrar el contexto sociopolitico en el cual surgieron las
piezas, o detallar cierta intencionalidad e intereses creativos.
Entre mi afan de mediacion hacia el publico y la limpieza con
que le gusta presentar su trabajo, a veces nos cuesta llegar a
soluciones museograficas que nos satisfagan a ambos. Por
ejemplo, en la manera de incorporar textos y cédulas en las
salas, o qué tanto se dice y qué tanto se calla.

Aquella division de roles curador/artista que mencionas
se ha vuelto algo muy particular dada la linea difusa que
tenemos entre trabajo y amistad (nos conocemos ya por 25
afnos). Cuando nos hemos metido en un proyecto, ha surgido
de forma espontanea-mas que en el taller—en la barra de un
bar. Esto no es nuevo en el mundo del arte, por supuesto, es
una dinamica que siempre ha existido. Es ahi, en clave de
dramay diversion, donde hemos configurado nuestro propio
think tank de critica institucional: al ritmo de whiskies (en la
region andina) o de Negronis y cervezas (en climas tropicales),
soltamos estrellas ninja alrededor de los dislates del mundo
del arte, comparamos notas sobre nuestros proyectos en
marcha y, —-lo mas importante—forjamos ideas y bosquejamos
planes muy diversos. Aquel es el espacio donde surge toda
una filosofia sobre lo que nos gusta y nos disgusta, y en eso
tenemos una gran sintonia. Al vivir en sitios distintos creo
que celebramos estas pequeilas cumbres hasta como sesio-
nes de terapia, que se dilatan en la sana conspiracion que
ocurre cuando dos personas llenas de opiniones se juntan a
tijeretear sin ambages.
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cLas ideas cambian cuando estds en el espacio instalando la obra
de Manuela? ;O estas exposiciones suelen ir de acuerdo con los
planos?

En general pienso que no se puede planificar ninguna muestra
al centimetro, particularmente a distancia y sin tener inter-
nalizado una percepcion clara del espacio. Me refiero a algo
que va mas alla de entender un simple plano, por ello siempre
debe haber un margen razonable de flexibilidad en el montaje.
Recuerdo, por ejemplo, que en la muestra Sobre la direccion
en la que sopla el viento (2018), en Cuenca, terminamos en gran
medida invirtiendo el disenio de montaje, y en cambio en su
panoramica Objetos de duda y de certeza (2019), en el CAC de
Quito, la conceptualizacion de las salas en papel fue muy
proxima al resultado final, aunque siempre hacemos ajustes.

Cuando la exposicion inaugura y cuando ya has pasado por el
proceso de ‘parto’ junto a Manuela, ;como sueles sentirte?

Las muestras en que hemos podido colaborar no han sido
faciles de llevar adelante, siempre son retos complejos sal-
pimentados de un extenso anecdotario de curiosos eventos,
pero aquello estoy seguro es lo que hace que el resultado sea
aun mas gratificante. La ultima muestra que hicimos abrid y
cerro entre dos eventos historicos inesperados: la magnitud
de las protestas sociales de octubre del 2019 en Quito, que
obligaron a reprogramar la apertura, y luego la pandemia
que hizo que la exposicidon misma entrara en cuarentena
cuando el museo debiod cerrar. Ya te imaginas los problemas
logisticos alrededor de aquello. Y claro, uno tiende a leer
estas cuestiones en funcion de la obra, y pensabamos como
curiosamente la revuelta social en si, y los dafios materiales
que quedaron en la ciudad, actualizaban las lecturas de pie-
zas como Piedra y palabra suelta no tienen vuelta (2006), que
justamente tiene relacion con la idea del espacio publico y la
disidencia. A esto le podias sumar ominosas ocurrencias que
ya las interpretabamos como si fuesen oraculos, como cuando
una de las vigas de madera del antiguo techo del edificio se
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desprendio partiéndose en varios fragmentos justo encima
de una gran instalacion penetrable de espejos, cayendo a su
alrededor sin causarle dano (E/ cambio estd a la vuelta de la
esquina, 2019). O las coincidencias deliciosas como cuando
un agente de seguridad del aeropuerto en Bogota no permitio
que una de las piezas de Fortalezas (2016) fuera en el equipaje
de mano por considerarla un objeto contundente que podia
ser usado como arma, tal cual las habia imaginado Manuela
cuando hizo la obra.

Cuando sorteas cuestiones asi, los laberintos burocra-
ticos, administrativos y demas, y finalmente inauguras sin-
tiendo que el trabajo quedo6 estupendo y ves como la gen-
te conecta con el trabajo, es ahi que te sobreviene aquella
sensacion de haberlo hecho bien. La obra de Manuela suele
generar conversaciones y empujar a la gente a pensar por
ella misma, y los espectadores pueden involucrarse y hacer
conexiones con su propia experiencia. A pesar de los sustos
y malos ratos, es ahi donde todo se vuelve mas profundo.
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Jueves 11/04 13:00 Londres 8:00 am NY
Fluye libremente: elige tu propia puerta.

[El ejercicio de fluir libremente ya no funciona. No s¢]

Si pensé en el ejercicio improvisado que hice en
FLACSO en 2011 en colaboracion con Nelson Garcia,
pero no como Artes No Decorativas. Esto fue al comienzo
de la presidencia de Correa, cuando empezaron a atacar a
la prensa. (Por cierto, usd a Assange como bandera para
demostrar que apoyaba la libertad de expresion porque
tenia un muy mal historial de reprimir a la prensa). Asi que
me invitaron a hacer un proyecto en FLACSO, no enten-
dieron realmente mi propuesta, de otra forma quizas no la
habrian aceptado. Era como una version mini del Turbine
hall en el Tate, con 40 metros de profundidad y 8 metros
de ancho. Hice una pared falsa que era solo como un muro
lateral, una experiencia tipo Alicia en el pais de las maravillas.
La perspectiva estaba totalmente alterada, exagerada.
Los que conocian bien el espacio sentian que no estaba
“bien”. Y quienes nunca habian estado ahi también tenian
una sensacion extrana. En la pared del fondo coloqué una
frase en aluminio que decia “;Tienes miedo?” @ Habia tam-
bién un piano de concierto y una vez al dia un pianistaibay
tocaba la sinfonia Finlandia, Opus 26 que Sibelius compuso
para un evento de la prensa finlandesa conmemorando la
ocupacion rusa y rapidamente se convirtio en una cancion
de resistencia y un himno en contra de la ocupacion, repre-
sion y censura rusas. Los finlandeses lo usaron como un
himno de libertad, y siempre cambiaban el nombre cuando
la interpretaban para burlar ala censura rusa. En esta €épo-
ca FLACSO era mayoritariamente correista (por Correa,

O Para esta frase, seleccionaste una tipografia cursiva
bastante cursi, evocando no un mundo de miedo o
de desasosiego sino uno de lujo y comodidad. Como
la pared que distorsionaste, encontraste otra manera
de abrir la grieta entre ver y sentir.



presidente entre 2007-2017). Los visitantes se conmovie-
ron mucho, era un alivio emocional cuando escuchaban
la musica y entendian su origen. Muchos lloraron. Eran
momentos de mucha censura a la prensa.

En Londres, comencé a trabajar con David Gorton,
un pianista y compositor inglés. Queria hacer una segun-
da parte. El proyecto se llamaba In the Public Interest y fue
concebido para la gran entrada del Palacio de Justicia de
Londres. La idea era hacer un cuarteto de cuerdas para
pensar sobre la idea de intimidad y el dialogo. Queriamos
perturbar la rigidez de la partitura, interferir con el cuar-
teto en si. Se entiende al cuarteto como la combinacion de
instrumentos perfecta. Queriamos ver a la audiencia como
un quinto elemento, que es el factor perturbador o el es-
pejo. Nunca lo terminamos. Quizas deberia repensar esta
propuesta, pero estoy considerando seriamente regresar a
esta pieza para mi proxima exposicion en Quito. He estado
pensando mucho en el miedo.

En la exposicion en FLACSO (esto fue en el apogeo
de la popularidad del presidente Rafael Correa), alguien
escribio “iNo!” en respuesta a mi pregunta “;/Tienes mie-
do?” Laidea de replicar la pared y moverla fue una manera
muy eficaz para generar incomodidad. Quienes conocian el
espacio se desorientaron—algo me estd pasando—, 1o sentian
en el cuerpo. Durante el miedo algo le pasa al cuerpo, a
nuestros instrumentos de percepcion. La gente sentia que
algo no estaba bien. Podias ver que habia una pieza al final
del espacio, pero tenias que acercarte para verla. También
hicimos una campana de Ocupa Finlandia: invitamos a la
gente a cantar la parte cantada o himno de esta pieza de
Sibelius. Podian hacerlo donde quisieran...era una forma
clara de activismo politico. El piano de concierto que estaba
en la sala era una rareza, porque se fabrico en el Ecuador,
y es el unico que se ha hecho jamas. También hicimos unas
grabaciones con Nelson en el piano y yo cantando (la ver-
sion para coro, no la version para orquesta) y las pusimos
en redes. Habiamos impreso la primera linea de la parte
coral de la partitura de Finlandia, Opus 26 en la pared de la



entrada de la sala de exhibicion y la distribuimos en papel
al publico. La partitura se convirtio en un simbolo grafico
importante. Muy abstracto, pero como cualquier idioma,
si lo puedes leer, hace sentido. Podrias imaginarlo como
una protesta grafica. De hecho, es muy lindo pensar en una
partitura de esta manera. Para mi fue super interesante
trabajar con Gorton, el musico-compositor, y por supuesto
con Nelson, para revisar estructuras musicales como una
forma de entender las estructuras sociales. Esa conversacion
fue muy util. Impromtpu OP26 fue politica, directa y esta
vez sin disimulo. Contamos la historia de Sibelius de una
manera muy directa. Casi toda mi obra tiene un tono politi-
co, pero OP26 fue un gesto de protesta fuerte y abierto. En
Ecuador no se puede eludir el contexto politico. En Europa
es posible hablar mas del arte de manera aislada. Siempre
quise hacer solo arte...pero en Ecuador eso es imposible,
y esto ha sido una frustracion. Cuando empecé a trabajar
en este proyecto en el Reino Unido tenia un interés en la
composicion, en la historia del cuarteto.

Viernes 26/04 13:00 Londres 8:00 am NY
‘Voy a ir a la Puerta FRENTE a mi, a una obra de fantasia que
esta basada en un cuento o una anécdota historica’

Hay temas que siempre estan rondando en mi cabeza.
Y han regresado ahora por los aniversarios de Humboldt.
Siempre me pregunté que significa realmente la palabra
descubrimiento. No solo el descaro de llamar algo un des-
cubrimiento cuando siempre estuvo habitado por otras
personas, sino mas sobre la experiencia. Qué pasa cuan-
do llegas a una tierra completamente desconocida. Es un
momento increible e inconmensurable. Probablemente al
principio no se dieron cuenta de que habian llegado a un
lugar en el que nadie de su cultura habia estado antes. No
estoy segura de que haya habido ese momento de decir:
“iDios mio! j;Que es esto?!”

Eso me parece fascinante: ese momento en que te
das cuenta de que nadie en tu cultura ha visto esto y tienes



que inventar un nuevo idioma. No hay idioma que enca-
je. Por ejemplo, con las frutas. Puedes nombrarlas por
aproximacion o por imitacion de un sonido, pero no hay
nombre. El nombrar las cosas es algo tan poderoso. Eso
me interesa. Pero nunca he podido articular un proyecto
preciso para esto, y no por falta de no haberlo intentado.
Nunca he encontrado ese momento. Me hubiera encanta-
do encontrarlo en la literatura. Imaginate. Es tan dificil
imaginarlo. @ Quizas sea un momento de panico. Pienso
en Humboldt cuando subi6 al Chimborazo en el Ecuador
e hizo el famoso dibujo, cuando vio que todo estaba co-
nectado. De pronto entendio la conexion. Los humanos
no actuamos de acuerdo con este principio de “todo esta
conectado”. Solo fijate en las protestas en Londres, estan
todas desconectadas. La comprension de Humboldt es
realmente alucinante, totalmente asombrosa. Hace afos
empece a trabajar alrededor de esto en el Ecuador, pero
no llegué muy lejos. No s€ exactamente por qué. Esos mo-
mentos de “eureka” son los que me interesan. No puedo
imaginar que llegue un espaiol y se dé cuenta de que no
hay puntos de referencia, solo aproximaciones. Esa llega-
da, poner pie en la tierra, esa nocion especifica de arribo.
Simplemente nunca he encontrado el punto correcto des-
de el cual trabajar en esto. O quizas es porque no lo tengo
suficientemente claro (aun).

Otra cosa en la que he estado pensando: recientemen-
te vi una serie en Netflix que se llama Losers (Perdedores),

O Tu manera de titular tus obras es muy inusual. Refleja
tu propia trayectoria multilingie (espanol, inglés,
francés) es mas, juegas con los idiomas. Parece que te
gusta encontrar incongruencias. A veces cambias los
titulos o anades traducciones dependiendo del lugar
donde muestras la obra. Al colaborar en este libro
contigo, a veces nos encontramos con expresiones
que son imposibles de traducir. Estabamos encon-
trando cosas que no tienen nombre en otro idioma.



es sobre personas que debido a distintas circunstancias
nunca llegaron a la cima en su campo, algo pasa o se auto-
boicotean. Lo que me interesa de esto es la nocion de llegar.
(Cuales son sus objetivos? En politica con frecuencia ves
cual es la meta: ganar las elecciones y, en el mejor de los
casos, hacer lo que quieres hacer por la sociedad desde el
poder. Pero no es asi; ganar, llegar, el ganador contra el per-
dedor. Es similar alallegada a tierra. En muchas culturas,
para las mujeres, casarse y tener hijos es llegar. Yo nunca
llegué a tierra. Veo la tierra, pero no llego. En el mundo
del arte también hay metas que distorsionan. ;En donde
esta la distorsion de estos sistemas? No encuentro (aun) el
lugar desde el cual hablar de esto. ;| Por qué hago arte? ;Que
importa? Me pregunto con frecuencia. Supongo que nece-
sito hacerlo, no he llegado (aun) asi que lo sigo haciendo.

Cuando hago una exposicion y me siento satisfecha
con ella suelo olvidarla. ;A que se debe? Para mi es un
poco triste que esto suceda. Me da tristeza. Es como una
pequena muerte. Tenia un doctor que decia, “vas a tener
una exposicion, ok, ven a verme en unos dias porque vas
a estar enferma”’.

Voy a volver arevisar los cuentos como los de Gulliver,
o los reportes de descubrimiento/coloniales clasicos espa-
foles, y cuentos utdpicos (estos no son de llegada). Si creo
que tengo que encontrar algo en la literatura, me da ilusion.

Cuando estaba trabajando alrededor de la Revolucion
Francesa hice unas piezas centradas en la idea de ensayar
la muerte. Nelson y yo empezamos a trabajar en una opera,
nos enfocamos en el ensayo. Nunca la hicimos. Hay una
nocion doble del ensayo, la repeticion para dominar la téc-
nica pero también la unidén de todas las partes que lleva
a la representacion al final del dia. Llegar. Durante la
Revolucion francesa la gente ensayaba las ejecuciones:
cOmo caminar hacia la guillotina, qué decirle a las masas
y al verdugo o a Dios, y cOmo poner la cabeza en el bloque.
Se preguntaban: “;Como me veré cuando muera?”

Una vez navegué en un velero con mi hermano
y mi cuflada en el Mediterraneo, de Menorca a Grecia.



Estuvimos atrapados durante casi tres dias en un siroco.
Estabamos en altamar y las olas eran de 2 a 3 metros de
altura. Fue horrible. Cuando finalmente llegamos a Sicilia,
y nos bajamos a tierra, el cuerpo no respondia, no podi-
amos ponernos de pie. Estabamos en cuatro patas y tomo
un rato hasta que nuestros cuerpos se reajusten a la tierra.
Una vez lei que los “instrumentos” de tu cuerpo a veces
no son confiables, por ejemplo, cuando vuelas, es dificil
ubicar el horizonte. En el entrenamiento de pilotos tienes
que aprender a no confiar en tus sentidos. Tienes que des-
confiar de lo que ves si te guias por instrumentos. En esas
situaciones, los instrumentos de tu cuerpo desaparecen, no
puedes llevar a cabo las funciones obvias. Después de esa
experiencia en el mar, a mi ya no me parece obvia ninguna
de esas funciones sensoriales.

También hay algo sobre los proyectos no realizados
que queria contarte. Habia una exposicion en el V& A lla-
mada Disobedient Objects [Objetos desobedientes] y estaba
muy cerca de lo que estaba pensando en ese momento. Fue
una exposicion sobre como hay objetos especificos en la
protesta social (piedras, latas de spray, cocteles Molotov) y
sobre objetos que se utilizan en regimenes represivos para
marcar que perteneces a la resistencia. La gente desarrollo
simbolos de pertenencia para indicar “ti y yo podemos
hablar libremente”. Siempre me interesaron esas dos fami-
lias de objetos. Me encanto la palabra “desobediente” en
esta exposicion, pero no me gusto tanto el enfoque, tal vez
me desilusiono un poco la exposicion. Lo que me interesa
de esos objetos es el gesto, la accion. Primero necesitaba
un proceso para despolitizar esos objetos. Queria estar en
medio entre el receptor y el manifestante. En mi proyecto
Piedra y palabra suelta no tienen vuelta ® coloqué un gran
panel de vidrio en una plaza publica y coloqué también

O iEsta es una de estas expresiones imposibles! No
hay manera de preservar la economia, el juego y el
ritmo en una traduccion.



una gran cantidad de piedras frente al vidrio, cada una con
un manual de como lanzar piedras. .... Me encanto esto
de registrar la protesta...Me interesaba el acto, el manual
de instrucciones, los detalles de como sucede aquel acto
de protesta. En la exposicion del V& A no hubo claridad al
respecto.
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Entre cosas que (apenas)

se sostienen. Algunas ideas
sobre la practica de
Manuela Ribadeneira

Pablo Lafuente
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Un territorio no es algo que pertenezca a nadie. Es mas
que un pedazo de tierra: es una relacion, una forma de vida
que ese lugar permite; una historia sentimental colectiva,
y un conjunto de medios materiales que permiten que la
vida desarrolle dinamicas especificas en €l. Como relacion,
es fortuita, construida a través del tiempo y, por lo tanto,
maleable. Pero en ocasiones se vuelve (o, mejor dicho, es)
ancestral: demasiado antigua, demasiado profunda para
que podamos deshacerla. Quizas solo tengamos derecho a
utilizar el término territorio con propiedad en ese caso.

Aun asi, continuamente tratamos de reconfigurar las
relaciones que tenemos, y que otros tienen, con la tierra en
donde vivimos o en la que queremos vivir, o las tierras en
donde no queremos permitir que otros vivan. Declarando el
territorio como nuestro, como propiedad, como un conjunto
de recursos, con palabras escritas y habladas, con titulos o
banderas. Integrandolo dentro de un sistema de normas y
regulaciones, de valores y consecuencias, que ignoran lo que
vino antes.

Y esta accidn tiene consecuencias en si misma. Las tie-
rras formadas por estos procesos adquieren en apariencia

Este texto intenta presentar algunas ideas y metodologias que veo a Manuela Ribadeneira
emplear y desarrollar en su trabajo como artista, y quizas mas alla, en su vida. Se basaen
muchos intercambios como colaboradores y amigos, y en conversaciones que tuvimos en
meses recientes preparando este texto. Mas que buscar retratar una relacion coherente
entre la artista, su discurso y su obra, el texto relaciona decisiones con actitudes. Las obras
alas que hace referencia incluyen Tiwinza Mon Amour Escala 1:1000 (2005), Punto Concordia
(2006), Acta de canje (2008), Hago mio este territorio (2007), El requerimiento (2007). Territorio
(el juego) (2008), Con un pie en un lado y con un pie en el otro y que cada quien decida qué lados son
esos II1(2019), Fortalezas (De la serie amigos o enemigos) (2016), El ensayo (2009), Para perder
la cabeza, by Danton (2009), Las tejedoras (2010), Cortesy recortes (2009), El chivo expiatorio
(2009), El mundo estd patas arriba (2016), El Rey Perro: un relato (2018), La culpa es tuya (2018),
Los culpables (2018), Sobre la direccion en la que sopla el viento (2009), Change is around the
corner (2009), De como se sostienen las cosas (2008), Ciudad colapsable (2019), Temblores armo-
nicos IV: a menudo una advertencia (2018), Partitura para treinta segundos de silencio (2018), One
Meter of the Equator (2007), Being Born in a Stable Does Not Make You a Horse (2008), Particula
de dios (2016), Piedra y palabra suelta no tienen vuelta (2019) y Borra y va de nuevo (2013).
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un orden que a duras penas esconde las fracturas que cau-
san. Y asi aparecen las grietas, aqui y alla, a veces apenas
visibles, otras veces abriendo el suelo bajo nuestros pies,
tomando por sorpresa solo a quienes aun no aprendieron
a escuchar.

Si pensaramos en estas tierras como territorio, serian
territorio para una vida vulnerable, una vida conducida por
maneras fragiles de hacer. Practicas de sentir, de hacer y de
pensar que no dan nada por sentado. Practicas de creacion
que miran hacia atras, hacia adelante, y en cualquier otra
direccion posible para construir desde los signos y sintomas
que podamos encontrar en el camino. Practicas de cuestio-
nar que se comprometen profundamente con otros sin diluir
responsabilidad, o la urgencia de crear una posicion desde
la cual ver, pensar y hablar.

Practicas que se repiten, en diferentes escalas, no para
aclarar, sino para que podamos apreciar tanto el detalle como
el contexto. Desde distintos enfoques, respondiendo una y
otra vez a la misma pregunta, como si quisiesen sugerir que
toda respuesta es siempre parcial. Esa incertidumbre o, mas
bien, esa conciencia de la necesidad de trabajar desde nuestras
incertidumbres, es mas que una metodologia; es una forma
de vivir. Escribir al revés por si pudiera leerse algo mas.
Mirar la sombra y el reflejo, no para corroborar sino para
expandir. Raspar la superficie, aunque lo que haya debajo
tal vez amplie las posibilidades hasta el punto de perdernos
en ellas. Rehacer con nuestras propias manos (o pulmones),
con la esperanza de quizas agarrar algo.

El equilibrio, si lo hay, es precario y temporal. Las pier-
nas abiertas, ambos pies en el suelo sobre una grieta que se
hace pasar por costura. Una grieta que eventualmente se
abrira bajo nuestros pies. Siempre que algo parece apoyar
otra cosa, se revela como una pequeina (o no tan pequena)
mentira. Un lugar de descanso es en realidad un escenario



107

para mostrar, a la espera del verdugo. Destacar algo puede
ser, de hecho, una forma de hacer que ese algo responda por
lo que no hizo, intencionalmente o en un ejercicio de (auto)
engaio. Cualquier invocacion de justicia es inmediatamente
sospechosa, lo que genera una demanda de escrutinio: se nos
invita (jreta?) a mirar, a pensar, a tomar una postura. El he-
cho de que no pueda haber justicia, certeza ni resolucion no
significa que no haya lugar para el rigor, para las prediccio-
nes y las consecuencias, para la curiosidad y el entusiasmo,
para la equidad.

Ser justos. Con la situacion, sus cosas, sus gentes, sus
historias. Tal es la demanda que presenta el territorio de
Manuela Ribadeneira.






Sabado 01/05/21 11:45 Quito 12:45 pm NY

[Este lo estoy haciendo sola, después de que terminé los
ejercicios con Sarah como mi escriba. Me gusta hacer estos
ejercicios, descender las escaleras y recordar, o imaginar,
o esa delgada linea entre las dos. En realidad, la linea se
difumina con este ejercicio, entre lo que si hice y lo que
segui haciendo por mi cuenta. Entonces, este es el capitulo
que falta; el que pensé que estaba alli pero no estaba. Estoy
convencida de que es algo que si sucedi1d. Asi que esto es
lo que recuerdo de una induccion que si sucedio pero que
de alguna manera no se escribio.]

Se trataba de deambular, de caminar y del paisaje,
la idea de paisaje. Prefiero la palabra espanola a la inglesa
“landscape”. “Landscape” se siente muy apegada a la tie-
rra, ignorando al mar. La definicion de paisaje es un lugar
y una mirada: un campo abierto que se ve desde un lugar.
Es un lugar que ves desde un lugar especifico. Proviene
del francés pays (tierra) y el sufijo -aje que denota accion.
Entonces, “paisaje” contiene un lugar, una mirada, una
accion sobre un lugar. Quizas una buena definicion sea “un
lugar desde el cual, al mirar, se define un entorno”. @ Es
una palabra activa. En el uso comun de la palabra, paisaje
suele referirse a algo que se ve desde la distancia y parece
pasivo.

Pienso en los romanticos alemanes, ese cuadro de
un hombre parado sobre una roca, con la mano en la fren-
te, oteando el horizonte, escudrifiando o revisando el ho-
rizonte. Esta es una forma muy romantica de entender la
naturaleza y la geografia y como los humanos nos relacio-
namos con eso. Heredé algo de eso, o lo vivi por el lado
de la familia de mi madre. Supongo que viene de ahi, ese
sentido de pertenencia a un paisaje. El idioma también
forma una parte muy importante de eso. Como llamamos

. Entonces siempre estas dentro—lo describes al par-
ticipar en ello, no eres ajena, un outsider.



las cosas, como estructuramos las cosas y cOmo relatamos.
Esta comprension de lo que vemos y desde donde lo vemos
relacionada con la identidad. Llevamos dentro esta vision
(v sonido), este sentimiento o referencia cuando viajamos.
Cuando sali de Ecuador, la gente siempre me pregunta-
ba qué era lo que mas echaba de menos y siempre era el
paisaje; supongo que las montanas de los Andes, pero
también es una referencia a un sentido de pertenencia,
tal vez una comprension arraigada de donde se encuentra
el horizonte.

Creci creyendo, como me decia un amigo de mis
padres: “Manuelita, no eres flor de este jardin”. Pero es mi
jardin, aunque no sea una flor. Claro que vengo de estas
montanas, pero también tengo grandes influencias de otros
lados. Esas montanas son mi horizonte y mi punto de re-
ferencia: es mucho mas facil navegar una ciudad si tienes
una montana enorme al oeste que esta ahi para guiarte.
Supongo que estoy hablando fisica y metaforicamente...
asi que, aunque no esté ahi, ese paisaje es parte demi. Y
cuando me pregunto de donde vengo, me digo que vengo de
ahi. Puedo usar mi dedo para sefialarlo. Ese es mi paisaje,
desde el que pienso y al que regreso (y siempre regreso).

Asi que ahora he estado viendo pinturas, mirando
como el paisaje era representado en pinturas y cuadros
historicos, y coOmo los locales y los viajeros que se despla-
zaron al territorio del Ecuador pintaron y dibujaron esos
lugares. He estado muy interesada en trabajar con esto
y empece una larga conversacion con Rodolfo Kronfle.
Estamos planeando algo juntos y de hecho tenemos un par
de pinturas de paisajes del Ecuador que son un punto de
partida increible para este proyecto. jLiteralmente somos
dueios de esos paisajes! Rody y yo hemos hablado durante
décadas, €l es un conversador importante en mi trabajo y
en mi proceso, un verdadero y esencial colaborador y un
hilo constante en mi trabajo desde el comienzo. jNo puedo
esperar a ver qué palabras y obras resultan de este proyecto
juntos! Por cierto, Rody es de Guayaquil, asi que su paisaje
esta lleno de rios, no de montanas.



Siempre pienso, relacionado con el paisaje, en ese ritual de
posesion del territorio que los espanoles (entre otros, por-
que es un ritual bastante comun) solian hacer como ritual
de propiedad. Caminaban a lo largo de la frontera de la
tierra que estaban tratando de poseer al describirla y defi-
nirla. Caminaban por el borde de la tierra donde querian
trazar la frontera y describian la naturaleza; trataron a la
naturaleza como una cosa fija, no tan cambiante, algo que
tenia un lapso mayor en el tiempo. Describian una roca, un
arbol, una bifurcacidon en un rio. O incluso una montana.
Todos los lugares que les parecian inmutables, una espe-
cie de referencias “para siempre”’. Pero, por supuesto, no
lo son. Los arboles mueren o se talan, las piedras se mue-
ven. Inmediatamente después del terremoto de 1987 que
afecto al Ecuador, volé en helicoptero sobre el epicentro
de la selva tropical: los rios habian cambiado de curso y las
montanas de hecho se habian movido. He estado tratando
de entender estos rituales y cOmo podria tejer estas ideas
del paisaje con esos paseos y esta cercania a la naturaleza.
Solia salir a caminar con mis abuelos, padres y hermanos,
especialmente con mi madre. Todavia camino con ella.
Caminamos, hablamos y describimos. Ella es la paseante,
la caminante, la que mira el paisaje. Parece un acto intimo,
personal y a la vez colectivo. Un deambular colectivo, un
acto de propiedad en el sentido de pertenencia, como en
apropiarte del paisaje mientras paseas.

En todo caso, esto no esta muy claro, no hace mu-
cho sentido aun. Estoy trabajando y estoy pensando. Estoy
conversando sobre todo esto. Hay algo ahi que resulta muy
interesante e importante para mi, entender esta nocion del
paisaje y de mi paisaje de los Andes que me atraviesay que
atraviesa coOmo pienso y lo que hago.
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EPILOGO

Antes de dejarles, nos gustaria detenernos un poco mas en un
momento que describe Manuela en la induccion del 26 de abril:
esta agachada en cuatro patas en un puerto siciliano después de
haber atravesado una tormenta de varios dias. Ella siente en carne
propia la increible energia corporal que implica el tocar tierray, de
manera mas abstracta, siente lo que sucede al entrar en contacto
con un nuevo entorno fisico. La imagen es impactante, por
supuesto, pero el énfasis en esta imagen esta en experimentar el
momento del arribo, mas que en la llegada final. En la induccidn,
Manuela aun siente cOmo su aparato sensorial esta fuera de su
control, procesando con todas sus fuerzas el encuentro con una
realidad extrafia con la que necesitaba comunicarse, primero
fisica- y luego mentalmente.

El escenario es indicativo de lo que impulsa a Manuela en
gran parte de su obra, ya que encapsula su profunda sensibilidad
por lo que la rodea. Ella no da nada por sentado. Hay un retraso
crucial: no esta inmediatamente preparada para comprender o
aceptar significados. Como ella misma sugiere en una induccion
anterior, el asombro es con frecuencia el comienzo de una relacion
creativa. Muchos de los proyectos examinados en este libro dan fe
de su fascinacion por la forma en que las personas definen,
habitan y proyectan su entorno y, como foranea, Manuela analiza
las reglas y herramientas que observa para luego potencialmente
aplicarlas.

Hay dos proyectos a largo plazo que aun no se mencionan y
que ilustran el interés de Manuela por las formas de conversacion
atipicas, ya sea entre artistas y otros profesionales o entre objetos
y artistas. Manuela sabe que, si estos intercambios se llevan a cabo
con cuidado y valentia, pueden revelar capas invisibles de
conocimiento artistico y cultural. Estas formas de facilitar
encuentros son su manera de eludir nociones de llegar
(inevitablemente ligadas a cuestiones de éxito, autoridad y legado)
y de catalizar momentos puramente de arribo (el desembarco en
Sicilia). Manuela tiende a hablar menos de éstos, pero son
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esenciales para entender cOmo considera la practica artistica
(tanto la suya como la de otros) y las contribuciones del arte
contemporaneo en general. Son también las expresiones mas
tangibles y de largo aliento de su trabajo como productora
cultural.

Hablamos de The Drawing Room Confessions y de Zarigiieya
Alabado Contemporaneo. La primera es una iniciativa editorial
que Manuela concibid junto con el curador Vincent Honoré y el
disefiador grafico Benjamin Reichen de Abike en Londres. La
otra es una exhibicion y programa de performance contemporanea
(operando desde el 2014) en Casa del Alabado Museo de Arte
Precolombino en Quito, que Manuela dirige en compaiiia
curatorial de Pablo Lafuente (quien también contribuyo con un
texto a esta publicacion) y Manuela Moscoso (co-editora de este
libro, y co-autora de este texto).

Para The Drawing Room Confessions Manuela y sus
colaboradores se acercaron a artistas cuyo trabajo admiran
(porque asi siempre empieza todo, jcierto?), con una invitacion
poco comun de hacer una pequeila monografia impresa, sin
imagenes, que se opusiera diametralmente a la cultura del “artist
statement” o el “pitch”. Los editores describen su proyecto como
uno “inspirado en un juego de finales del siglo XIX en Francia e
Inglaterra, que consistia en un cuestionario fijo que los jugadores
debian responder para revelar sus gustos, aspiraciones y
personalidades. Invitamos a los artistas a participar en el juego de
la conversacion seria y divertida”.! Siguiendo un conjunto de
reglas inmutables e implementando deliberadamente un diseiio
un poco anacronico, la serie presenta aspectos especulativos y no
realizados de la practica de un artista, deslizandose
exquisitamente hacia alter egos, empujando a los artistas a tener
conversaciones con entrevistadores andnimos, asi como con
interlocutores selectos. Lo mas importante es que The Drawing

Extracto de la descripcion de contraportada de The Drawing Room Confessions.


http://drawingroomconfessions.co.uk
http://zarigueyaenelalabado.org

http://zarigueyaenelalabado.org
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Room Confessions requiere de confianza en el juego y la voluntad
de dejar ir los limites entre el arte y la confesion personal. La serie
expresa fe en el cuestionario tipico,2? asi como una representacion
lineal del tiempo, pero solo cuando estos templetes estandar se
combinan con conversaciones (a veces incomodas). Desde el 2010,
el trio editorial ha podido producir 12 nimeros3 con dos mas en
produccion. Estas confesiones son testimonio de una necesidad
creciente de alejarnos de los perfiles de artista de facil consumo, y
demuestran que la creacion de libros puede ser una forma
adecuada para ello.4

Con Zarigiieya Alabado Contemporaneo las reglas del juego
son menos claras que en The Drawing Room Confessions: las
confesiones terminan uniformemente con el artista diciendo su
propio nombre, y asi finalmente entregan una publicacion
redonda, aunque peculiar. Zarigiieya Alabado Contemporaneo
reune “distintas perspectivas y disciplinas, dando acceso a nuevas
experiencias que expanden y cuestionan la posicion que
normalmente se asigna a las artes ancestrales y, como
consecuencia, estimulando nuevas ideas de lo que significa la
cultura contemporanea’.> Para este proyecto, Manuela lanzo
conversaciones abiertas sobre la coleccion de artefactos
precolombinos de su padre que, junto con otra coleccion privada,
se volvid la base para el museo Casa del Alabado en su Quito
La ultima seccién y la mas rapida, por ejemplo, se basa en las siguientes preguntas:
(Qué haces? ;Te gustaria hacer algo mas? ;Crees en la suerte? ;Cual ha sido tu mayor
fracaso? ;Cual es tu color favorito? ;Qué es inevitable? ;Cual es tu juguete favorito?
(Alguna vez tu familia se ha sentido avergonzada de lo que haces? ;Cual es tu virtud
favorita, cual es tu virtud menos favorita? ;Cual es tu placer culpable? ;A qué le temes
mas? ;Quién eres?
Charles Avery, Jason Dodge, Miriam Cahn, David Lamelas, Benoit Maire, Rosalind
Nashashibi, Luis Camnitzer, Sarah Lucas, Bruce McLean, Alexandre da Cunha,
Richard Wentworth, Stuart Brisley.
Ahora, a cambio, Manuela nos ha permitido, a las editoras de su monografia,
establecer las reglas para vigilar su practica, las inicas reglas son que no hay una sola
declaracion de propositos, que la historia y la critica se alternan, y que también esta

aceptado olvidar o recordar mal.
Pagina web Zarigiieya http://www.zarigueyaenelalabado.org.
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natal. Zarigiieya Alabado Contemporaneo es su respuesta a una
necesidad personal de dialogar con estos objetos que fueron una
compania cotidiana un tanto extraiia de su nifiez, y con los que no
sabia realmente como conectar. Unio fuerzas con dos curadores y
desarrolld una plataforma para comisionar a artistas a que
reflexionaran y especularan sobre estos artefactos culturales. Asi,
expandio una urgencia personal para satisfacer necesidades
culturales mas amplias: fomentando el didlogo y apoyando el arte
contemporaneo y la produccion cultural en Ecuador. El programa
reconfigura paulatinamente formas de experimentar el material
cultural ancestral; al dia de hoy, se han producido seis ciclos de
exposiciones en las que los artistas® han respondido a la coleccion
desde sus propias perspectivas.

Zarigiieya Alabado Contemporaneo, en comparacion con el
cuestionario completado de The Drawing Room Confessions, muy
probablemente arroje mas preguntas. Encontrar las preguntas
correctas y hacerlas puede regresarnos del haber llegado al
momento de llegar. El punto de la historia es que, después de todo,
no es el destino sino el itinerario el que moviliza personajes, ideas
y convenciones. ;Y qué mejor manera de ver el itinerario que
preguntando?

6. Asier Mendizabal Problemas de estilo y vasijas de barro (2016), Osias Yanov Crisis (2016),
Adrian Balseca Horamen (2017), Caroline Achaintre Escdner (2017), Tamar Guimaraes
El Tejido hablado (2019), Gonzalo Vargas Colisiones y ensayos (2021).
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Y en unos momentos voy a contar lentamente del uno al diezy
cuando llegue al diez vas a estar completamente despierta y de
regreso con un claro recuerdo de estas impresiones que acabas de
experimentar de nuevo.

UNO
ahora estas regresando lentamente a tu propio ritmo
DOS
traes contigo estos recuerdos, estas impresiones, estas ideas
TRES
permite que tu cuerpo vuelva a su estado normal
CUATRO
estas dando tiempo para volver también a un ritmo normal
CINCO
estas regresando casi como si te despertaras de un largo sueno
SEIS
estas muy refrescada
SIETE
ahora estas volviendo
OCHO
ahora casi estas de vuelta
NUEVEY DIEZ
ahora estas completamente despierta, completamente despierta
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