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Resumen

La figura emergente de Wilson Orellana (Cuenca, Ecuador, 1988) dentro de la pintura
ecuatoriana contempordnea supone sin duda un elemento de reflexién en torno a nume-
rosos aspectos filos6ficos del devenir contemporaneo. Asimilar el desarrollo de su obra a
los conceptos de habitar la catistrofe y el absurdo le relaciona no solo con algunos rasgos
del tiempo desquiciado que estamos viviendo, sino con el ejercicio audaz de rescatar
ciertas ideas que han definido sobre todo la filosofia del siglo XX y el cambio de siglo.
Este hecho ratifica la absoluta vigencia de estas ideas como herramienta para entender
el presente y el papel fundamental del arte como generador de sentido; o simplemente
su falta y carencia.

Palabras clave:
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Abstract

'The emerging figure of Wilson Orellana (Cuenca, Ecuador, 1988) within contemporary
Ecuadorian painting undoubtedly invites reflection on numerous philosophical aspects
of the contemporary becoming. To relate the development of his work to the concepts of
dwelling in catastrophe and the absurd links it not only to certain traits of the unhinged
time we are living in, but also to the bold exercise of recovering ideas that have shaped,
above all, twentieth-century and turn-of-the-century philosophy. This confirms the con-
tinued validity of these ideas as tools for understanding the present and the fundamental
role of art as a generator of meaning—or simply of its lack and absence.

Keywords:

Wilson Orellana, dwelling in catastrophe, absurdism, philosophy of art, contemporary
Ecuadorian painting

56



a2-nima ——

La catastrofe y el sentido del habitar contemporaneo

Propongo analizar la obra de Wilson Orellana a partir de su divisién en dos mo-
mentos claves, relacionados con dos exposiciones llevadas a cabo en el territorio ecuato-
riano y que se basan en la reflexion en torno a dos aspectos: la catdstrofe y el absurdo. Las
dos exposiciones son Descifrar el hdbitat, que tuvo lugar en el Museo de Arte Moderno
de Cuenca en 2024, y Rituales de Disolucion, presentada en el Museo Municipal de
Guayaquil entre 2025 y 2026, ambas curadas por mi.

Sobre el primer motivo de reflexidn, el sentimiento de habitar la catdstrofe pesa el
interés de Orellana por descifrar un mundo contempordneo y una realidad latinoamer-
icana compleja, inserta en un urbanismo enmaranado e idiosincrédsico. Se trata de una
realidad definida por poderes invisibles que condicionan la existencia mediante hébitats
de profunda deshumanizacién que producen tramas alienantes. Sus escenas inciden en
esa realidad paraddjica con un marcado cardcter existencial. Este es un existencialismo
que se entremezcla en la forma a través del contraste entre los lugares imposibles e in-
cémodos y los personajes que transitan de forma inane un espacio que, por familiar, se
torna extrano. Ese existencialismo, podemos convenir, es un rasgo constante y definitivo
de su obra. Ese punto, donde lo cotidiano se vuelve extraordinario, fue denominado por
Freud como unheimlich y mal traducido al castellano como «lo siniestro» (2487). En este
caso, en honor al término original, y ya que la pintura de Orellana no puede denomi-
narse siniestra, lo anormal' surge para desvelar lo oculto, representado a partir de cuerpos
deformados, de espacios que no responden a la rigidez de la representacién tradicional
del espacio pictérico, de jerarquizaciones de tamafio y de diversos recursos expresivos. Y,
¢qué es lo oculto en su obra? Todo lo que sobreviene del poder alienante y desintegrador
del ciudadano moderno latinoamericano, lo gris de la existencia en una sociedad apatica.
Esta apatia es representada de forma efectiva en Normal (fig. 1), donde la deformidad,
la extrafieza y la metamorfosis surgen de forma narrativa para senalar que algo estd mal,
que algo estd a punto de suceder e interrumpir la cotidianidad prosaica. El arte recupera
como un acto de memoria aquello que fue excluido por la historia, lo feo o al menos lo
no tan bello, aquello que Adorno justificé como un acto de resistencia antifeudal, la ad-
misién de lo feo (Vilar 24).Y, ¢no es acaso la obra de Orellana una acusacién metaférica
del distanciamiento entre el ser humano y el orden natural por motivos de las relaciones
orquestadas por las diversas ejecuciones del poder? El poder de lo laboral, lo econémico,
el derecho a habitar el espacio publico desde lo politico, de reivindicar una existencia
luminosa, son términos impresos entre las diversas capas de su pintura.

! Utilizamos «anormal» y «extrafio» indistintamente para referirnos a unheimlich.
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Fig. 1. Wilson Orellana, Normal, 2022, 6leo so-

bre tabla, 50 x 80 cm. Imagen cortesia del artista.

Estamos ante la primera pregunta, la pregunta sobre el habitar, y ¢;qué habita el
ciudadano contemporaneo? La catdstrofe. Este término parece contradictorio porque es
antagoénico al sentido de habitar de Heidegger que se basa en construir. No obstante, el
pensador alemdn ya habia advertido en su clase de 1951 «Construir, habitar, pensar» en
Darmstadt, Alemania, que el sentido propio del construir cae en el olvido, lo cotidiano,
lo habitual; si atendemos a la raiz etimoldgica de «habitar», lo habitual se torna algo
excepcional (Heidegger 129). De todas formas, el propio Heidegger insistié en que la
tecnicidad del mundo moderno acabaria desarraigando al ser humano, una premonicién
de la capacidad de alienacién de las tecnologias modernas. El proceso de alienacién del
mundo posmoderno, el fomento de individualidades con referencias cada vez mas pobres
sobre su lugar en el mundo y el sentido de la existencia, se esforzaba con cada vez mas
insistencia para lograr el desarraigo. El sentido del habitar devino en sinsentido. Las
dindmicas del presente digital acentuaron esa transformacién del habitar, desde la desin-
tegracion del bien comun iniciada ya en los origenes del liberalismo moderno. Las nue-
vas tecnologias de comunicacién, particularmente la dupla smartphone/internet, juegan
un papel clave porque han ido forjando individuos que creen que la intervencién directa
(sin mediaciones institucionales a la vez que sin compromisos) es el inico camino legiti-
mo tanto para realizar denuncias o canalizar la ira como para proyectar un bienestar per-
sonal asociado al consumo y a la vivencia del placer que se le atribuye. Eso para los que se
dan cuenta de la dindmica; los que no serdn como los personajes que habitan la pintura
de Orellana. Como asegura Fernando Castro Flérez en Sin escapatoria en el planeta de los
simios, el individuo contemporédneo habita en una suerte de parque de atracciones, donde
los estimulos que reclaman cada vez menos atencién les hacen oscilar, abocados al de-
sastre, entre el entusiasmo y la ira (Castro Flérez). Y es aqui donde empieza a asomar un
concepto de revision urgente del presente y la historia que se va gestando.
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Fig. 2. Wilson Orellana, Desarrollo, 2024, éleo sobre
lienzo, 150 x 150 cm. Imagen cortesia del artista.

La soledad del individuo contemporineo, en ese escenario entre distépico, apocalip-
tico y extrafiamente familiar que la pintura de Orellana desarrolla, se enfatiza a partir
del tamafio exagerado de las figuras, la ausencia de rostros, la transformacién inminente
o la estilizacién de las siluetas. Desarrollo (fig. 2) despliega un discurso en el que la re-
alidad local latinoamericana contrasta con la idea de desarrollo impuesta por los paises
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occidentales industrializados. La pintura se erige como la metodologia idénea a partir
de la que el pintor intenta comprender el mundo y la complejidad de la existencia. El ser
humano estd mds alienado cuanto mds lejos de los centros de poder se encuentra. Los
espacios en los que se desarrollan las escenas son lugares desprovistos de personalidad
y contexto, y escenario de acontecimientos donde la temporalidad desaparece y es fre-
cuente el recurso de la causalidad acrénica. Este recurso neobarroco de aglutinar diversos
momentos y espacios en una sola superficie, funciona como un precursor de una lectura
calmada, licida y atenta por parte del espectador.

La violencia humana, tema de investigacién del autor, se expresa a partir de la con-
tencién. No es una representacioén explicita, sino que lo que realmente se percibe como
violento es la impavidez de un mundo ausente al dolor ajeno o el control sobre la cotidi-
anidad que ejerce el poder. El tedio que parece dominar a las ciudades y personajes de las
obras de Orellana es la verdadera violencia que amenaza con borrar cualquier brillo de
la existencia humana. Ese recurso, mas que pacificar la visién, incomoda. El arte para el
autor no debe causar placer desinteresado; no debe imitar lo natural, sino provocar cierto
sentimiento de incomodidad, de desazén. La obra de Orellana satiriza y demuestra la
imposibilidad de imponer visiones totalizantes en sociedades complejas. Las imdgenes
proponen un lugar a donde muchos no llegan, el corazén de la existencia, el lugar incé-
modo que plantea preguntas sin respuestas y que nos congela en un estado de indolencia,
de flotar eternamente en la nada.

Pero ese tedio, esa actitud inane, estd empujada por la sensacién flotante de catist-
rofe y el rechazo a la idea del miedo que deriva de la heuristica del terror de Hans Jonas
como medio para evitar el desastre que amenaza esta ficcion especulativa (64). La alien-
acién parece ser la consecuencia del temor colectivo que emana de los centros de poder.
La humanidad, como sostuvo Walter Benjamin, ha hecho de la catdstrofe un especticulo
estético de primer orden (99).

El absurdo y la disolucién de la colectividad

La otra fase de la produccion pictérica de Orellana, la mas reciente y vinculada a la
exposicién llamada Rituales de Disolucion, presentada junto a obras de Carlos Echeverria
Kossak en el Museo Municipal de Guayaquil, indaga en el concepto del absurdo. La
muestra reivindicaba la posibilidad de la pintura contempordnea como resistencia a la
aceleracion y a la distorsion de la historia concebida desde un sentido instrumental mar-
cado por el desarrollo tecnoldgico y la explotacién de los recursos en un sentido neocap-
italista. Wilson Orellana y Carlos Echeverria aludian a los intentos fallidos de presencia
histérica de una sociedad cotidiana y en cierto modo periférica, haciendo hincapié en lo
irracional de esta insercién histérica. Bajo esta condicién temporal, lo obsoleto emergia
como un objeto de reflexién con cierta operatividad y agencia en un sentido paradéjico
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y no carente de ironia. Esta es una ironia que se despliega a partir de lo absurdo en un
sentido beckettiano, tal y como Adorno acoté y definié como sintoma de la decadencia
del progreso en Occidente. Las imdgenes propuestas por los autores oscilaron entre las
referencias cultas y una realidad prosaica distorsionada, una alegoria de un presente atra-
pado entre esos dos puntos: la obsolescencia y el absurdo.

Centrindonos en la obra de Orellana, esta invita a realizar una labor hermenéutica
donde muchos aspectos de la catistrofe contempordnea emergen a partir de su intrin-
cada iconografia. Su obra continuda incidiendo en la condicién humana y en la disolu-
cién de los valores basados en el bien comin propios de las dindmicas sociales previas
a la era digital. Para ello, recurre a la memoria personal y a su capacidad de observacién
para plantear un presente insélito que colisiona con un pasado culto y de pretendida
universalidad.

Aqui se introduce un nuevo concepto derivado y casi consecuencia del primero: lo
absurdo. Este concepto parte de esa inminencia catastréfica y de la revisién de aquellos
tiempos en los que el concepto de progreso de la humanidad fue puesto en tela de juicio:
hablamos de las dos grandes guerras mundiales y de la resaca existencialista que parte de
la mitad del siglo XX. Esta deriva filoséfica se nutre ineluctablemente del pensamiento
adorniano y la escuela de Frankfurt, y atraviesa el existencialismo francés y la obra beck-
ettiana. Es un esquema de pensamiento desgraciadamente transportable a los tiempos
actuales. Partir de estas ideas permiti6 trazar la relacién del arte con los tiempos absurdos
como herramienta de enfoque filoséfico vinculada al andlisis y a la critica para entender
precisamente esa deriva politica contemporinea y sus consecuencias en el individuo.

Esta nueva serie muestra un mundo onirico y desquiciado que sigue en marcha a
pesar de la falta de sentido del avance feroz del capitalismo, el desarrollo tecnoldgico y
la explotacién de los recursos que este impulsa. Como siempre a lo extrafio se superpone
lo cotidiano y lo periférico, remarcando una presencia histérica fallida de esos espacios
sociales. Son unas escenas que aluden sin duda a la decadencia del progreso ya senala-
da por Adorno y Horkheimer en Dialéctica de la ilustracion. La inspiracion en espacios y
dindmicas que el artista considera obsoletos, presentes en varios lugares de las ciudades que
habita como Quito y Cuenca, subraya esa caducidad de los sistemas que no se integran en
la modernidad y que resuenan como ecos de tiempos y sistemas pasados, que, si bien no
fueron mejores, al menos prometian serlo. Como sefiala Hal Foster, quien profundizé en
cierta forma sobre el concepto de lo obsoleto, ademds de funcionar como un recordatorio
de un desfase histdrico, este tiene la capacidad de sefialar el presente para entender mejor
su dmbito de operacién; por lo tanto, lo obsoleto despliega su potencial critico (Foster 17).
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Fig. 3. Wilson Orellana, Forma del origen partido,
2025, 6leo sobre lienzo, 200 x 150 cm. Imagen cortesia
del artista.

Orellana alterna entre las referencias cultas —en este caso a la cultura cldsica y la
mitologia que despliega en espacios completamente opuestos a los que hicieron surgir
esa cultura— y la realidad mds prosaica, incidiendo sin duda en el caricter de extraneza
que activa todo el potencial seméntico. Forma del origen partido (fig. 3), que es una obra
que evoca el mito de Arist6fanes, alude a la cultura del rendimiento, pero también al
desfase prometeico. Habla de una soberbia humana que se debate entre la explotacién
de los recursos y el fracaso de no alcanzar nunca la perfeccién. Es una obra donde se
observa un mundo en llamas, el fin de una era o de una contemporaneidad deslocalizada
de su funcién de motor de progreso en la historia. La sensacion de catdstrofe incita a un
nuevo orden donde lo extrafio, por no decir lo absurdo, acecha como un recordatorio de
la repeticién de la historia, una historia vista desde una perspectiva benjaminiana donde
la ignominia y la negacién de la humanidad plantean el absurdo de esperar y construir un
tuturo. Es un tiempo que se consume en presente, que se agota en la indolencia de ver los
hechos desfilar como en el teatro del absurdo donde el ser humano es incapaz de com-
prender, en ese caso por su carencia de 16gica, el sentido de la vida. La ciudad en llamas
de atrds es un recordatorio del mundo tras las ventanas de Final de partida de Samuel
Beckett, alli donde el mundo se ha hecho cosa y donde la existencia, paradéjicamente, no
tiene de donde asirse.
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La nostalgia como sintoma del presente resuena no a partir de referencias explicitas
sino a partir de la poética que despliega; hay nostalgia, pero no sabemos de qué. Se trata
de un pasado utépico, sin lugar, y no acontece la idealizacién de este porque es imposible
proyectar esperanza desde el lugar que habita Orellana. El presente ya es distépico y el
pasado, como dijo Fisher, regresa de forma fantasmagdrica porque el futuro estd cance-

lado (Fisher 32).

Fig. 4. Wilson Orellana, Desplazamiento en des-
censo: Nous en ruido, 6leo sobre lienzo, 2025, 200
x 150 cm. Imagen cortesia del artista.

La nostalgia resuena en Desplazamiento en descenso: Nous en ruido (fig. 4) enfatizada
por el caricter ahistérico de su representacién. Nos encontramos con un paisaje donde
no queda rastro de la naturaleza, solo una construccién anodina, una especie de centro
comercial como metifora de la vertebracién del ocio de consumo y la disolucién del
agora, la plaza de reunién de la antigiiedad. El individualismo ha condenado a caer esos
viejos idolos; la confluencia en torno al didlogo y la reunién ha muerto, manifestada en
esa cabeza de escultura griega que rueda por el suelo como una ruina. El autor concibié
el espacio como un lugar liminal que suspende la identidad del sujeto y lo integra en una
colectividad de identidad indeterminada. La referencia a la antigtiedad cldsica seria esa
fantasmagdrica visita del pasado que ademds descoloca el espacio desde el que se enuncia
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la obra por comparacién con el lugar de procedencia de esa cultura hegemonica, sefialan-
do y enfatizando, de nuevo, ese desfase histérico.

El giro hacia el absurdo en este nuevo enfoque de obra debe ser observado también
como un recurso técnico, un método y una estrategia de lenguaje tal y como Gabriele
Jutz concibe en Hitting where it hurts: absurdity as an artistic method, donde define exclu-
sivamente el absurdo como un enfoque metodolégico, sin la trascendentalidad filoséfica
correspondiente. Es entonces una ruptura de lenguaje y una dislocacién del sentido nar-
rativo en esta aproximacién (Jutz 20).

Ahondando mis en los aspectos formales y conceptuales, el absurdo como narrativa
consistiria en la yuxtaposicién de las multiples capas de significado de dramas y hechos
inconexos que la vida ha normalizado bajo un tinte irénico; el arte absurdo toma sentido
en los tiempos dificiles como ocurrié en el dada y el surrealismo. Por lo tanto, el absurdo
es la forma perfecta de afrontar los aspectos problemadticos de la esfera social y politica, y
la mejor forma de ejemplificar cémo el individuo debe transitarlos.

Otro y mis profundo punto de anilisis sobre la obra y su relacién con el concepto
de lo absurdo es el filos6fico. Para este acercamiento, nos basamos principalmente en dos
lineas: la relacién entre el absurdo y el arte de Camus y el enfoque de Adorno sobre la
obra Final de partida de Beckett. Por la parte de Camus, el absurdo es la consecuencia
légica de la bisqueda humana de claridad y sentido en el mundo y el silencio que este
guarda acerca del sentido de la vida y su propésito (44). El arte, en este caso, es en si mis-
mo una accién absurda que, mds que servir como catarsis o curacién del espiritu, es solo
un espejo que devuelve ese mensaje de corrupcién del mismo, de un camino sin salida
donde la humanidad estd inmersa. Es el arte, por tanto y como se ha sefialado, tanto un
testigo que devuelve esta condicién, como una forma rebelde del pensamiento.

Por otro lado, 1a visién de Adorno del absurdo a partir de la revisién de la obra de
Beckett, Final de partida, sefiala el absurdo como la muestra perfecta de la crisis moder-
na del sentido. Pero scémo llegan las artes a esto? Sin intencién. Esto se explica porque
desde esta perspectiva pocos acontecimientos son plenos de sentido, por lo que cualquier
enfoque sobre la estética como una unidad universal se desintegra. La obra artistica ya
no tiene que ser coherente y cerrada. Ya no hay grandes e incontestables discursos como
en el pasado sino que la condicién contempordnea desgarra la identidad de esas concep-
ciones reduccionistas. Este hecho choca con la idea de individuo universal del existen-
cialismo francés. He aqui el contrapunto adorniano. Lo absurdo es una experiencia de
evanescencia en la cual el ser humano se pierde. Es el mundo y no el sujeto el que carece
de sentido. La pintura bajo estas premisas pierde el sentido universal y metafisico y altera
el lenguaje como hizo el teatro beckettiano: se regodea en su propia ininteligibilidad.
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Conclusiéon

La obra de Orellana por el momento ha mantenido el interés por las grandes pre-
guntas sobre la existencia humana, y el resultado de ese cuestionamiento vital sefiala
una sociedad herida de contemporaneidad. Imposible no recordar a Pier Paolo Passolini
quien ya apunté de forma premonitoria en Zeorema (1968) la crisis de la burguesia. El
tema principal de la pelicula ejemplifica mejor que nada las consecuencias de la deriva
contempordnea, donde la pérdida de lo sagrado y el alejamiento de la metafisica re-
fuerzan la visién del absurdo adorniano y afectan a toda la sociedad. Por otro lado, el
filme sefiala una decadencia moral y la importancia e impacto del otro, lo que refleja el
ahora donde la alteridad representa una amenaza para el status quo, y la amenaza de la
catistrofe y la inaccién —o a su vez las acciones llevadas a cabo—, inciden ain mds en el
cardcter absurdo de la contemporaneidad. El absurdo —y aqui volvemos a Beckett por
tltima vez— aniquila al sujeto porque cosifica la vida. Esta cosificacién es en si misma el
absurdo y asi este deviene una condicién histérica. El absurdo es la consecuencia 16gica
del devenir histérico y ademas, parece ser, el antidoto para soportarlo.
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