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| MASM presenta este proyecto, ganador de

la convocatoria de noviembre de 2017, para
laSalaJuan Achay sus exposiciones temporales
de este afo, 2018. Esta sala se propone
observar, desde nuestro museo universitario,
los procesos del arte contemporaneo peruano.
Una nueva era es una exposicion que articula,
en su mirada, las estéticas de la vanguardia
moderna con elementos distintos a estas,
asociados al culto. Se coloca en un limite en
el que, de pronto, surge una fascinacion por la
antigua energia moderna de fe en el progreso
y, al mismo tiempo, dicha fascinacion es
elaborada como si se tratara de una puesta
en escena para-religiosa. Se propone, con
ello, un juego de distancias interesante, entre
lo sublime que empequefiece al ser humano
y una distancia irdnica que nos lo devuelve,
acaso, en un nuevo predicamento.



Fig. 1. Vista de la exposicion.

Una nueva era. 2017-2018. Oleo sobre yute. 14 paneles de 183 x 140 cm c/u.

Las miradas de «Una nueva era»

Karina Curillo Mena / Oficina de Investigacion MASM, 2018

La Sala Juan Acha del Museo de Arte de San Marcos acoge, en su programa de
exposiciones, aquellas propuestas artisticas que se caracterizan por el uso de
lenguajesvisuales del arte contempordneo: instalaciones, intervenciones, fotografia,
audiovisuales, archivo de procesos y otros lenguajes hibridos. Bajo este enfoque
Una nueva era es una propuesta que ofrece, bajo este lineamiento, diversos puntos
de partida para su interpretacion.

Empecemos con la particularidad que resalta a primera vista. La puesta en escena
de catorce paneles de grandes dimensiones (184 x 140 cm) colocados uno al lado

del otro dispuestos en todo el espacio de la sala (Fig. 1).

Ninguna de las pinturas se apoya en las paredes, estas cuelgan del techo y estan
ancladas al suelo con pequeiias pesas de concreto. Esta disposicidon de las piezas
arma un obligado recorrido que el espectador debe realizar para poder observar
todo el conjunto (Fig. 2). En este recorrido, veremos que el artista incluyd en su
propuesta tres obras de la Coleccion de Arte Moderno y Contemporaneo del MASM.
Se trata de Baiiista, un 6leo de 1926 de Emilio Goyburu; un éleo de Julia Codesido,
titulado Tormenta, de la década de 1950 y Cojudos, una serigrafia pequefia del
“Grupo” Huayco EPS de los primeros afios de la década de 1980. Ademas de estas
obras, losu ha colocado una pequefia pintura figurativa Abundancia y paraiso, de su

autoria, la cual representa a un ave.

Las imagenes que ofrecen los paneles en su conjunto contiene elementos tanto
abstractos como estilizaciones de elementos figurativos, en algunos casos,
claramente reconocibles y otros desaparecidos. Dentro de este despliegue de



formas con acento modernista, losu ha incluido ciertos elementos simbdlicos
recurrentes, por ejemplo, unos ojos que se repiten a lo largo del muro flotante que

forman sus pinturas.
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Fig. 2. Croquis de Sala Juan Acha con diseio de Una nueva era.

Uno de los referentes que losu ha tomado para la concepcidn de su obra es una serie
de pinturas cusquefias del siglo XVIII, en las cuales se representa la procesion del
Corpus Christi . En las pinturas cusquefias las figuras en primer plano son espectadores
del paso de los santos en procesion, que se ubican en segundo plano, pero uno que
otro personaje observa también al espectador.

En su serie, losu coloca a sus espectadores en primera fila y, como fondo, se observan
las formas abstractas-geométricas que dan una idea visual asociada al muralismo.
Aqui, se puede ver un guiio a esa doble mirada a la que alude la serie cusquefia, pero
en este caso, podemos pensar que se trata de una mirada expectante por el futuro, el
advenimiento de algo nuevo, pero también de una mirada al pasado.

Aqui un aspecto sobresaliente es el uso, sin preocupacién, de la otra cara de las pinturas
en un sentido literal. En el instante en que se decide colocar los cuadros de manera

flotante en el espacio de la sala, se da la posibilidad de poder visualizar libremente la

1 Comunicacién personal con el artista, abril de 2018.

parte de atras de las obras, permitiendo ver los detalles de su fabricacidn, la tela,
los bastidores, algunas manchas de pintura, inscripciones que pone el autor para
su identificacion (Fig. 3). Son elementos que enriquecen la lectura en el recorrido,
ya que no solo nos da informacién adicional de las obras, que aqui se comparte
con toda libertad, sino que sirven de fondo para la exposicién de dos obras antes
mencionadas: Cojudos, y Abundancia y paraiso, que representa a un ave, esta
ultima, pareciera jugar un rol ludico o de descanso al final del recorrido.

Por ultimo, queremos comentar, brevemente, sobre el modernismo inscrito en la
concepcion de este proyecto. En general la historia del arte se refiere al arte moderno
a aquel que nace en entreguerras, a finales del siglo XIX y primeros afios del XX. Y
su caracteristica mds resaltante, para intentar resumir de forma rudimentaria el
tema, fue la desaparicion de lo figurativo en oposicion a la tradicidn clasica y/o
académica del arte. Esto abrié un abanico de posibilidades que se manifestaron
en las llamadas «vanguardias histéricas» del siglo XX, las cuales influyeron desde
sus centros urbanos (Europa o Estados Unidos de América) a los artistas de todo
el mundo. En el caso del Peru, este modernismo llega a través de los artistas que
lograron tener formacion en el extranjero y que, al regresar al Peru, portan dicho
conocimiento. La década de 1950 seria testigo del triunfo tardio de este espiritu
modernista, oposicion y debate, con la acogida del arte abstracto geométrico.

En ese sentido, es posible plantear que el lenguaje modernista, en la propuesta
gue losu presenta en el MASM, le otorga a su obra el aura que ofrecieron aquellas
vanguardias artisticas en su época. Y esto esta simbolizado por las obras del MASM
integradas en su idea, las cuales rompieron con la tradicion clasica del arte para su
tiempo, marcando una ruptura con el pasado. Aqui, el artista nos pone ante una
suerte de «distancia» frente al ideal de modernidad, simulando aquel instante de
ruptura, de espera anhelante, a veces interminable, de un nuevo tiempo por venir.



Fig. 3. Vista posterior de Una nueva era

Conversatorio

UNA NUEVA ERA

Participan: losu Aramburu, Giselle Girdn, Giuliana Vidarte y Augusto del Valle

Augusto del Valle Cardenas (ADVC): Buenas noches con todos. Estamos iniciando
esta conversacion sobre la exposicion Una nueva era de losu Aramburu en el Museo
de Arte de San Marcos, hoy dia martes 26 de junio de 2018. La mecdnica es que
losu va a realizar una breve introduccién a partir de unas imdgenes, luego serd una
conversacion libre con nuestras invitadas y finalizaremos con la participacion del
publico presente.

Estd con nosotros Giuliana Vidarte, ella es investigadora, escritora y curadora
independiente. Ha estudiado Literatura y es magister en Historia del Arte por la
Pontificia Universidad Catdlica del Peru. Es docente en dicha universidad y en la
Universidad Peruana de Ciencias Aplicadas. También estamos con Gisselle Girdn,
egresada de la Universidad de Essex, Inglaterra en el 2015 donde obtuvo el grado
de bachiller y maestria en Historia del Arte y Teoria. Forma parte de la plataforma
digital Gifggenheim y del proyecto artistico expositivo Victoria Sanchez. Se
desempeina como investigadora en temas sobre Historia del Arte Contempordneo
en Latinoamérica y trabaja como analista en diferentes estudios de mercado. Nos
acompania, desde luego, losu. Estd también con nosotros Ana Chambi, responsable
del drea de Comunicacién y Eventos del MASM

losu Aramburu (l1A): Muchas gracias a todos por venir. La pintura que muestro parte
de una idea, —que no es exclusiva pero si central a cdmo se entiende el arte en la
primera mitad del siglo XX— de estar frente a un momento en el que el tiempo se
divide y en el que se puede pensar en lo que viene de aca hacia el futuro como algo
distinto de lo que paso antes. Esa era la idea a partir del cual empecé a trabajar
la exposicién. Luego, cuando aceptaron el proyecto en el museo, tenia claro que
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queria ver la manera de incluir la obra de Emilio Goyburu (1897 — 1962), Baiiista,
una pintura de 1926, que personalmente me gusta mucho pero que ademdas me
interesa porque siento que es una pintura que no encaja en la narrativa del arte
peruano o, en todo caso, no como yo la conocia o como normalmente se presenta.
Es una pintura que no se sabe muy bien que hace ahi, pero me parece que es
importante. A partir de eso, decidi poner otras dos piezas de la coleccién: Tormenta
de Julia Codesido (1883 — 1979), de 1950 aproximadamente y el grabado Cojudos
de Huayco EPS?, de 1980. De alguna manera muy libre estas tres piezas arman esta
especie de cronologia de un espiritu de la vanguardia. A su vez, yo pienso que es
como una cronologia circular por el grabado de Huayco, donde esta representado
Vallejo, que es como el abuelito de la vanguardia.

Porotrolado, estalaideadecomodesde el presente, proyectar el futuro. Estotambién
funciona hacia el pasado: como el pasado se construye a partir de un presente. La
historia se construye desde el presente, pero también se puede convertir en una
pregunta: éCdmo construir la historia que nuestro presente necesita? Y, a partir
de esto, empezar a discutir. Es por eso que invité a Gisselle y a Guiliana, que son
amigas, pero también son jovenes historiadoras del arte. Me interesaba no tanto
pedirles una ponencia si no que me ayuden a orientar esta conversaciéon colectiva
donde todos ustedes puedan empezar a participar y compartir algunas ideas.

Juntos estdbamos discutiendo que ahora, en distintas geografias se esta atacando
con mucha fuerza una historia o una construccion hegemaonica del pasado. Por ello,
escogimos algunos proyectos bastantes recientes en lo que, de alguna manera, esto
se ataca desde distintos puntos.

El primero es la muestra, Postwar: Art between the pacific and the Atlantic, 1945—
1965 de Okwui Enwezor, Katy Siegel y Ulrich Wilmes, en la Haus der Kunst en el
20162. Esta es una muestra en la que decidieron tratar el arte de las dos décadas
posteriores a la segunda guerra mundial, pero pensarlo desde una manera global,
no como normalmente se habia narrado desde la experiencia de EEUU solamente.
Es una muestra donde si bien se incluye la experiencia de EEUU, también esta

1 Colectivo artistico peruano activo durante los primeros afios de la década de 1980.

Zse proyectaron imagenes de la pagina web: https://postwar.hausderkunst.de/en/

muy visible la presencia de Japdn, después de la bomba atémica. Narra una linea
paralela entre el arte de EEUU y Europa occidental, por un lado, y el realismo
socialista asociado al bloque de los paises comunistas de la Europa del este, por el
otro. Todo ello como si se tratara de dos versiones de la modernidad. En general, es
una muestra que trabaja mucho en construir las relaciones que estaban sucediendo
en todo el mundo y poder pensar en este periodo, segln los curadores, como un
primer momento realmente global del arte.

Gisselle Giron (GG): Se trata de hablar sobre las conversaciones que hay entre
paises que normalmente no hemos considerado, o que por lo menos la historia
candnica de la historia del arte ha tratado de armarlo de cierta forma. Como este
tipo de contacto que tuvieron los muralistas mexicanos con los chinos. O el tipo de
comunicacion que tuvieron los muralistas mexicanos con los brasilefios. Todo eso lo
evidencia una suerte de curaduria donde se ponen los trabajos de esos diferentes
grupos de artistas.

IA: Otro ejemplo que probablemente conocen es el de la coleccion de Patricia Phelps
de Cisneros® y algo que nos llamaba mucho la atencién: el afio pasado ella doné un
numero importante de obras al MOMA (Museum of Modern Art). La manera en que
esto apareciod en la prensay, la manera cémo ella lo describia, era como si se tratara
del triunfo de su trabajo. Un trabajo realizado durante muchos afios, que habria sido
coronado con que todos estos artistas entren al museo. Esa coleccién ha terminado
construyendo una narrativa: otra narrativa del Arte Latinoamericano, a partir de
la compra de obra pero también de financiar becas, exposiciones y darle trabajo a
curadores e investigadores durante muchisimo tiempo. Casi todos los curadores que
tienen que ver con esta narrativa del Arte Latinoamericano geométrico y abstracto,
de Venezuela y Brasil; casi todos han pasado de alguna manera por su coleccién.

Este es otro caso, la coleccién de la Fundacion de Arte Barjeel del sultdn Sooud
Al Qassemi*, quien es un millonario de Sharjah en los Emiratos Arabes. Se trata
del mismo proceso que ha seguido Patricia Phelps de Cisneros, pero lo que él esta

3 Se mostraron imagenes de la pagina web: http://www.coleccioncisneros.org/es/con-
tent/una-donaci%C3%B3n-transformadora-al-museo-de-arte-moderno-ny

4 Se mostraron imagenes de la pagina web: http://www.barjeelartfoundation.org/
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haciendo es construir una coleccion muy grande de arte moderno de todos los
paises arabes. Tiene un perfil muy académico y presta muchas obras a museos. Se
ha convertido en la coleccién principal del Museo de Arte de Sharjah. Nuevamente
esta la idea de construir una narrativa alterna a partir del coleccionismo.

Esta es Verbo América, la muestra que ha curado Andrea Giunta y Agustin Pérez
Rubio del Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires (MALBA). Con la
coleccién del MALBA, que tiene un poquito de obras de toda Latinoamérica, han
armado esta exposicidn que no se coge de una narrativa cronoldgica o de describir
ciertos movimientos o ciertas regiones, sino que empieza a construir salas tematicas
con temas centrales para la experiencia de las modernidades en Latinoamérica. Es
una curaduria hecha con mucha inteligencia donde, por ejemplo, la relacién entre
dos obras puestas juntas dice mucho mads que las obras por si solas.

Este es el Instagram de Adriano Pedrosa, Director del Museo de Arte de Sao Paulo
(MASP). Esta semana inauguran la exposicién Historias afro-atldnticas® sobre el
comercio atldntico de esclavos y la experiencia de la didspora africana a partir de
eso. La exposicion esta construida con obras de museos importantes de todo el
mundo, y narra una historia que ninguno de estos museos sabe cémo enfrentar. Por
ejemplo, esta es una pared que muestra retratos de Géricault (1791 — 1824) de gente
africana. Todos son retratos que estan en colecciones de museos hegemonicos, pero
creo que ninguno de estos museos sabe cdmo enfrentarse a qué son estas imagenes.

Esto otro es un video que acaba de salir esta semana que grabaron Beyoncé y Jay-Z
en el Museo del Louvre’. Durante todo el video se ven estas imagenes en las que
hay estos cuerpos negros enfrentados a las pinturas que estdn ahi.

Queria mostrar estos proyectos, no tanto para hablar de ellos, sino porque es algo
gue estabamos discutiendo y, a mi me parece muy fuerte ahora. Es decir, se estan
enfrentando estas narrativas y se estan enfrentando desde varios frentes. Me

> Se mostraron imagenes de la pagina web: http://www.5malba.org.ar/evento/
verboamerica/

6 Se mostraron imagenes de la pagina web: https://www.instagram.com/explore/tags/
hist%C3%B3riasafroat|%C3%A2nticas/

7Ver: https://www.youtube.com/watch?v=kbMgqWXnpXcA

interesaba poder discutir cémo eso se estd haciendo aca, si se estd haciendo, o qué
significa, cdmo enfrentamos la historia del arte peruano para poder discutir acerca
de cual es la historia que necesitamos en nuestro presente.

Para empezar la conversacion, Giuliana nos puede comentar sobre su experiencia
con el arte de Iquitos. Tu has trabajado muy de cerca el cémo se ha construido esa
historia, qué se incluye y qué se excluye...

Giuliana Vidarte (GV): Pienso, en relacion con los ejemplos que hemos estado
revisando, algo que también ha mencionado losu, que existe una necesidad de
hacer visibles estas narrativas que habian quedado silenciadas. De lo que se trata es
de generar estas nuevas narrativas para la historia del arte, algo que a mi me parece
interesante analizar. Pero, ademas, pensar que esas nuevas narrativas también
vienen cargadas de una nueva serie de estereotipos y traen nuevos problemas. En
mi propio trabajo me pregunto y me cuestiono, muchas veces, sobre qué carga
nueva, qué estereotipo nuevo estoy volcando yo al construir esta nueva narrativa
sobre este material al que me enfrento.

Y con lo que quiero empezar, tiene que ver con algo que veniamos conversando
con Gisselle y que también losu ha mencionado, algo que viene de la curadora de
la muestra de Post War...

GG: Una de las curadoras, Geeta Kapur, esta ayudando en todo lo que es arte
de la India®. Ella menciona, justamente cdmo, al crear esta exposicién, encaré el
hecho de que tradicionalmente la historia del arte, especialmente, dentro de la
etapa del arte moderno, ha construido antitesis casi dogmaticas entre forma versus
contenido; entre abstracto versus pictdrico y entre local y global. Y de cémo esos
dogmas aplicados haciendo las veces de titulos y rétulos a ciertos trabajos y artistas
no se pueden contradecir. Ella, en su practica con muchos artistas de la india, habia
encontrado que la contradiccién es eterna y constante. Estos dogmas y antitesis

8 Geeta Kapur, «Material Facture». en: Okwui Enwezor et al., Postwar. Art between the
Pacific and the Atlantic, Minchen: Haus der Kunst / Prestel, 2016, p. 226-231 y Geeta
Kapur, Recursive Narrative: ways of producing art history, en: Postwar at Hausderkunst,
blog digital del Haus der Kunst, transcripcidon de la ponencia principal en el Haus der
Kunst el 14 Octubre de 2016.
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dentro de los cuales se ha armado la historia del arte de la India no encajaban con lo
que ella estaba encontrando en la practica. Y se pregunta ¢ Por qué los historiadores
del arte no han podido encarar anteriormente estas contradicciones? Postula que
muchas veces —si bien ha habido el material a disponibilidad de los investigadores—
la tentacidon de querer crear una narrativa continua y sin disrupciones tentaba a
muchos de ellos a crear una historia en la cual la realidad no se aplica. Sin embargo
esta es mucho mas rica, contradictoria y compleja de lo que nos imaginamos. Y es
una historia la cual, aplicada especialmente para ejes no tradicionales de la historia
del arte, se muestra mucho mas contradictoria. Geeta Kapur habla mucho sobre
como ella habia aceptado ser parte del proyecto porque el Sr. Okwui Enwezor,
curador y jefe de todo el proyecto, postula que deberia haber una curaduria de la
contradiccion y cémo la exposicion, a diferencia de la investigacién académica, nos
permite poder efectivamente ahondar en esas contradicciones y hacer participe al
publico en la construccién de esta nueva narrativa.

GV: Lo que pensaba primero, en relacién con lo que comentaba Gisselle, tenia que
ver con un fotégrafo de Iquitos, que trabaja en la primera parte del siglo XX, Antonio
Wong Rengifo (1910 — 1965), quien tiene un estudio fotografico entre 1927 y 1960.
A mi me resultaba fascinante la practica de este fotégrafo. Lo primero es cémo, en
la prensa de lquitos de la época, se identificada a Antonio Wong y a un pintor, Cesar
Calvo Araujo (1910 — 1970), como los dos grandes exponentes del arte amazénico
y, abiertamente, se defendia el valor artistico de las fotografias de Wong. Y esto
cuando todavia en EEUU y en Europa se estaba discutiendo acerca del valor artistico
de la fotografia. O, también, la pregunta sobre la fotografia como «arte» o «medio»
o cosas de ese tipo. Esto me parecia bien interesante y lo pensaba en torno a estas
contradicciones. Estamos hablando de la ciudad de Iquitos que ademas tiene una
tradicion pictérica que, valga la redundancia, es muy tradicional y fuera de las
vanguardias. En este dmbito Iquitos tiene esta vision mucho mds cercana, no sé si

decir «kmoderna», fuera de esta mirada tradicional y convencional.

Luego pensaba en la relacién que aparentemente tiene Antonio Wong con otros
fotégrafos extranjeros que tienen una practica muy similar. Antonio Wong no

necesariamente hizo fotografias fuera de la ciudad de lquitos, no se sabe del

contacto que haya tenido por fuera, pero tiene un perfil muy similar a otros
fotografos. Pensaba en el caso de un fotdgrafo norteamericano, Charles Perry
Weymer (1904 -é?), quien llega a Iquitos para hacer fotografia en esta ciudad.
Recibe, ademas, encargos para hacer peliculas. Perry entra en contacto con Wong
(esto lo supe porque encontré una fotografia que él la habia autografiado y se la
dedica a Wong). Perry fue muy reconocido como documentalista en su época. El
perfil es muy parecido a Antonio Wong: ambos son cineastas y fotdgrafos. Ademas,
tienen una manera semejante de trabajar. El contacto que hubo entre ambos me
llama bastante la atencion. La lectura que normalmente se le da a Antonio Wong
es la del fotdgrafo que representa la identidad regional y no, necesariamente, la de
alguien que se conecta, mediante un dialogo, con otros artistas fuera del espacio
de esta elite urbana de la Amazonia. Y lo otro que pensaba —viene de mi andlisis o
de la investigacion de las fotos— es lo cercano que podia ser |la forma de fotografiar
Antonio Wong a la de los documentalistas norteamericanos. Sus fotos son —
aunque con una exposicién con problemas—, muy The family of man®. Es como una
forma de trabajar que podria establecer didlogos hacia afuera. Lo pensaba porque
siempre me llamaron la atencion algunos de estos hechos, pero nunca me di cuenta
que tal vez ese era el camino para plantear una mirada sobre el trabajo de Antonio
Wong. Basarme mucho mas en esos hechos que para mi generan una especie de
quiebre con la mirada tradicional. Porque lo que normalmente he hecho o hemos
hecho en los proyectos en donde trabajo, y creo que ahora cuestiono, es contribuir
mas bien en reconocer una tradicién pictérica regional para la ciudad de Iquitos

basada en el paisaje.

Acabo de dictar un curso sobre arte amazdnico y lo que hice fue mostrar un paisaje
muy parecido de muchos autores diferentes y probar mi hipdtesis de que se crea
una tradicion. Todos pintan igual y todos representan la Amazonia de la misma

9 Exposicién de fotografias realizada por primera vez en 1955 en el Museo de Arte
Moderno de Nueva York y, curada por Edward Steichen. La muestra reunié el trabajo de
una gran cantidad de fotdgrafos de la época. Busco reflejar conceptos, aparentemente,
inherentes a la identidad de todos los seres humanos, como la familia o el trabajo, por
sobre las diferencias culturales. Ademas, Steichen sustenta la exposicion con la definicidn
de la fotografia como espejo de la realidad.
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manera y, entonces, hay una visién de lenguaje en comun. Pero claro, también
ahora me ponia a pensar en qué tan Util terminaba por ser eso para contribuir en
generar una lectura interesante y valiosa para este presente sobre la obra de estos
artistas. Me pregunto si yo misma no estaba volviendo a contar una historia que
podia parecer de inicios del siglo XX, o, peor, una historia que se superpone a una
narrativa que ya existia previamente, igual de estereotipada.

IA: Queria preguntarte, ¢ cOmo piensan esta narrativa que estan construyendo dentro
de una historia del arte peruano? Porque creo que, a veces, se presenta como esta
cosa independiente y, a veces, como un capitulo dentro “de”, écdmo lo piensan?

GV: Creo que siempre fue importante dentro de la investigacion que empecé a hacer
para mi tesis de maestria, cuando trabajaba sobre la obra de César Calvo de Araujo,
de tratar de integrarlo en una narrativa mayor de la historia del arte peruano. Creo
que el punto de partida de mi proyecto de investigacion y los proyectos de Bufeo
—el proyecto mayor para el que trabajo— ha sido siempre, como por defecto, la
idea de hacer visible una practica que ha quedado bastante invisibilizada dentro del
discurso oficial de la historia del arte peruano. Y eso siempre ha sido medio dogma,
ahora que lo pienso un poco.

En relacién con lo que comentabas, algo que siempre destaco, —algo que en verdad
siempre se ha hecho desde la Amazonia— es enfrentar la propuesta de los artistas
amazonicos a la de los indigenistas, por ejemplo. Desde siempre existid el mito que
Calvo de Araujo se peled con Sabogal en la escuela. Segun esto él habria decidido
ir a la Amazonia para plantear su propia vision de lo que debia ser la pintura, lo
cual, ahora ya lo sé, es medio mentira (risas), pero siempre se marco este asunto
de esa manera. Lo que si creo que se marca como una cierta «resistencia» es
otra cosa: los artistas amazdnicos nacidos —o que trabajan en la Amazonia— se
enfrentan a la mirada que se da desde Lima sobre lo que es la Amazonia. Esto
ocurre, especialmente, en el contexto de la exposicién amazdnica de 1943, cuando
todos los artistas que se incluyen para el pabellén de Bellas Artes son artistas, en su
mayoria, de Lima. Ahora, por investigaciones de Morgana Herrera'®, sabemos que

10 |nvestigadora francesa de la Université de Toulouse Jean Jaures.

Calvo de Araujo estuvo dentro de la muestra, pero que no recibe ningin premio
ni nada parecido. Y, ademas, lo que también hemos encontrado —gracias a las
investigaciones de Morgana— es que Calvo de Araujo envia una carta al comité
de la exposicion amazdnica seis meses antes de la inauguracidn, pidiendo que se
incluya a artistas, investigadores y personas de la Amazonia en general para trabajar
el proyecto, porque de esa manera la exposicién iba a tener un matiz amazénico. Y
esto que digo estd tomado literalmente de la carta, pues, lo que el sentia era que
no habia absolutamente nada de Amazdnico en esa exposicidén. Entiendo que lo
que decidio hacer la comisidn es “bueno, vamos a invitar a Calvo para que se quede
callado” y no hicieron mucho mas. Entonces, pensando en esa relacion, creo que
trata de la mirada del pintor regional que quiere representar la Amazonia y del
punto de vista que se construye desde Lima sobre lo que es la region.

De hecho, otra cosa que se puede relacionar con esto es el tema de la representacion
en José Sabogal (1888 — 1956). Sucede que en muchos casos a él se le critica esta
representacion del Perd, marcadamente andino. En 1937, viaja a Iquitos con Camilo
Blas (1910 — 1985) y hacen algunas pinturas de tema amazénico vy, después de
esta visita, hacen esta exposicidn que no recuerdo en qué afio es que se llamé
Pert integral. De modo que como ya fueron a lquitos —soy bien irénica con eso—
entonces ya pueden hablar de todo el Peru porque ya visitaron la Amazonia.
Estuvieron pocos dias, pintaron algunas escenas de personajes riberefios y, a partir
de eso, supuestamente ya tenian esta mirada.

IA: Esa seria como una orilla del asunto. Pensar lo que pasa en Iquitos en relacion
a como se ve desde Lima. De repente la otra orilla a la que ustedes se estan
enfrentando es con el arte indigena. Cabe preguntarse éDdénde estd?, éEn qué
momento eso forma parte de la historia que estdn construyendo? De repente, para
abrir la conversacion, el problema no es solo con el arte indigena, también con el
arte popular, pensando en lo que estan empezando a trabajar desde el Museo de
arte de San Marcos (MASM), con muestras como las que colocan en el vestibulo de
la sala Juan Acha, donde estan tratando de construir estos didlogos entre piezas de
sus diferentes colecciones.

ADVC: Lo primero que me gustaria decir es que hay distintas tradiciones regionales,
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eso me parece bastante obvio'l. No solamente hablando de la zona de la Amazonia
sino también del sur andino. Hay una serie de trabajos que conectan al sur andino,
no tanto con él mismo, sino con Buenos Aires. Luego, en esa misma linea, dentro
del sur andino tienes toda la fotografia en los trabajos hechos, por ejemplo, Max T.
Vargas (1874 — 1959), que seria el maestro de Martin Chambi (1891 — 1973). Juan
Manuel Figueroa Aznar (1878-1951) es otro de estos personajes, por ejemplo, que
sale de Lima sin ser calificado como artista propiamente y va a un entorno como el
de Cusco y ahi si se considera como tal. El rol que tiene la fotografia en el sur, que
ocupa el lugar del arte, es algo también de interés en ese mismo momento.

El tema de los indigenistas también se fricciona con esas tradiciones porque, por
ejemplo, en Cusco tienes al fundador de la escuela Diego Quispe Tito, que es
Mariano Fuentes Lira (1905 — 1986), en una vertiente que no se puede decir que sea
exactamente indigenista. A él lo trae José Maria Arguedas de Bolivia, es decir, hay
una serie de alternativas que quizas han quedado al margen de esa historia oficial.

Pero también me gustaria saber, para ponernos de acuerdo, a qué le estamos
Illamando historia oficial, si estamos llamando historia oficial del arte a la escrita
por Mirko Lauer en el libro «Introduccién a la pintura peruana del siglo XX» 12, si
esa es la historia oficial, o écual es? Si nos ponemos de acuerdo en esos términos
seria interesante. Por ejemplo, para hablar de ese texto que ha sido tan leido, una
de las cosas que Mirko Lauer descubre es que el paisaje no habia sido donado
por la representacién en la pintura, o sea, no hubo una tradicidn del paisaje en la
pintura peruana. Uno puede deducir entonces que no fue hasta después de que los
fotégrafos proponen el paisaje como una donacién en la imagen. Ahi facilmente
aparece una hipdtesis interesante, por ejemplo, acerca de la acuarela clasica del
sur andino, en la que se representan caminos rurales, torrecitas, iglesias, etcétera.

11Y dentro de ella esta la Coleccién y Archivo de Pintura Campesina, que el MASM
custodia desde el afio 2004 y que es, propiamente, arte indigena para hablar en los
términos que propone losu. La coleccidn se formd a partir de un concurso para miembros
de comunidades campesinas y amazdnicas: existio desde 1984, cada 24 de junio para
celebrar el Dia del campesino. La coleccion del MASM tiene cerca de 3500 piezas.

12| AUER, Mirko. Introduccion a la pintura peruana del siglo XX. Lima: Mosca Azul
Editores, 1976.

En dicha hipdtesis esta acuarela de paisaje tendria su antecedente en la fotografia
pictorialista. Primero estaria la imagen fotografica y después la imagen pictorica. Y
la hipdtesis se deduce de los materiales compilados por Mirko Lauer, no en lo que se
refiere a la pintura, pero si respecto del paisaje. Entonces, seria interesante definir
a qué nos referimos con historia oficial, de repente la historia oficial podria ser el
tratamiento de la historia del arte en los trabajos de Alfonso Castrillén, «Tensiones
generacionales»'3, con una secuencia mas o menos esquemdtica y cuyas categorias
son directamente tomadas de un contexto hegemdnico. Por otro lado, las ideas de
Lauer las retoma Natalia Majluf, cuando escribe sobre la fotografia del ferrocarril,
en una publicacién titulada «Registros del territorio»'*, donde se mostraron
fotografias del siglo XIX que tiene en su coleccidn.

IA: Definitivamente, cuando hablo de esta historia hegemonica, creo que si estamos
pensando en el texto de Mirko Lauer, pero también de una tradicién que viene,
quizas, desde Juan Rios y luego Mirko Lauer y quiza Castrillédn, que es un poco la
narrativa con la cual estd montada, por ejemplo, el segundo piso del MALI o de la
pinacoteca del MUCEN. Es como esta tradicién historiografica que ha construido

una secuencia...

ADVC: Si, también es posible hablar de una puesta en escena mds o menos
esquematica de la Coleccion de Arte Moderno y Contemporaneo del MASM. Pero,

13 | a primera exposicién publicé el catdlogo Tensiones generacionales: Un acercamiento
a las generaciones de artistas pldsticos peruanos. (Tensiones generacionales; 1). Lima:
ICPNA, 2000. La segunda fue Los independientes: Distancia y antagonismos en la
pldstica peruana de los afios 37 al 47. (Tensiones Generacionales; 2). Lima: ICPNA, 2001.
La tercera La generacion del 68: Entre la agonia y la fiesta de la modernidad. (Tensiones
generacionales; 3). Lima: Banco Sudamericano, 2003. Y por ultimo La generacion del
ochenta. Los afios de la violencia. (Tensiones generacionales; 4). Lima: ICPNA, 2004.
Todo ello fue compilado en Tensiones generacionales. Lima: Universidad Ricardo Palma,
Instituto de Investigaciones Museoldgicas y Artisticas, 2014.

14 MAJLUF, Natalia. Registros del territorio. Las primeras décadas de la fotografia 1860
— 1880. Lima: MALI, 1997. Sobre el tema de la fotografia y el paisaje ver: Rastros de
un paisaje ausente: fotografia y cultura visual en el drea andina. En caiana. Revista de
Historia del Arte y Cultura Visual del Centro Argentino de Investigadores de Arte (CAIA).
No 3 | Ao 2013. URL: http://caiana.caia.org.ar/template/caiana.p hp?pag=articles/
article_2.php&obj=126&vo =3
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en ese sentido, también el Indigenismo estaria encerrado en un esquema. Si uno
piensa, por ejemplo, en Julia Codesido, a fines de la década de 1940, ella viaja sola
a la Amazonia vy, a partir de alli, se produce todo un cambio en su pintura: para la
década de 1960, incluso uno de sus trabajos es usado para el afiche del concurso
de Esso, que es un concurso de arte abstracto, realizado en 1964, a nivel de toda
la region de América Latina.Digamos que, en ese momento, Codesido ya no es
Indigenista. Ademas, para ese entonces ya habia fallecido Sabogal. Codesido tiene
pinturas excelentes, con mucho color que no son muy conocidas por la mayoria y
que, al margen de estos cambios, sigue siendo identificada con el estereotipo del
Indigenismo.

GV: Yo pensaba en lo que mencionabas Augusto, sobre la tradicion pictdrica que se
funda en la fotografia. En el caso de la Amazonia ocurre exactamente lo mismo. Son
las fotografias de las expediciones que llegan a la regién amazdnica que son el punto
de partida para luego nutrir esta tradicién pictdrica y, eso me lleva a relacionar esto
con la narracion que se puede estar construyendo, especificamente sobre la historia
de la pintura amazdnica. Ademas, me lleva a pensar en muchas cosas porque el
tema del arte, en el caso de la Amazonia, siempre tiene como gran protagonista a
la pintura y no necesariamente a otros géneros y técnicas. En toda esta narrativa
gue se ha empezado a construir desde investigadores de veinte o treinta afios atras,
siempre se le da un espacio bastante central al tema de la pintura como tradicién.

Y algo que me pregunto y que me interesa pensar es, cuando estamos construyendo
estas narraciones, ¢Cual debe ser nuestro punto de partida? Cuando hablamos de
historia de la pintura Amazdnica, por ejemplo, alguien como Luis Alfonso Navarro
Cauper® lo que hizo fue recuperar perfiles de pintores del siglo XX, que él habia
conocido. Y, entonces, hace un libro sobre la historia de la pintura amazdnica®®.
Pero, ¢ Donde empezamos? Empezamos con los expedicionarios europeos que crean
estas primeras imdgenes que se trasladan al formato del grabado. éiEse es el punto
de partida de la historia amazdnica? Ahi volvia un poco a la pregunta que hacia

15 periodista de la ciudad de Iquitos (1895-1941).

16 NAVARRO CAUPER, Luis Alfonso. Pintores de la Amazonia peruana. Iquitos: Concejo
Provincial de Maynas, 1975.

losu, con relacién a la voz de los artistas indigenas. Entonces, si vamos mas atras,
¢hasta donde retrocedemos? Estuvimos pensando en las investigaciones de Ruiz vy
Pavén'’, con representaciones en las ilustraciones botdnicas que también muestran
una imagen del territorio y también conectan con la tradicidn pictérica que viene
después. ¢Cudl es el punto? Ir hasta la arqueologia amazdnica. Los ceramios que se
han encontrado del pueblo Shipibo ¢Son el punto de partida?, é{Son las imagenes
fundacionales “para”? O, en realidad, no deberiamos hacer ese conteo hacia atras.
Es algo que yo todavia no me respondo, pero si creo que uno se enfrenta a esa
pregunta cuando esta tratando de plantear esta narracién y cuando, ademas, esta
buscando crear laimagen de la primera intencion de una tradicién pictérica regional
del siglo XX con esta elite de pintores urbanos.

ADVC: Mi opinidn provisional, es que uno tiene que ser menos ambicioso con
respecto a las narrativas. Vamos agrupando piezas que tienen un lenguaje visual
y conceptual semejante y que aluden a contextos especificos y, de a poco, vamos
avanzando. Quizas corresponda a un momento posterior ver una especie de
ensayos localizados y armar una gran narrativa pero, por el momento, no seria tan
ambicioso respecto de esas grandes narrativas. Al menos, no con la Sala Vinatea
Reinoso del MASM, por ejemplo. Y, asi, de la misma manera, en el vestibulo de
la sala Juan Acha hay cinco piezas; una de cada coleccion del MASM. Todas son
piezas con estéticas diferentes provenientes de épocas y contextos desiguales v,
sin embargo, podemos conversar con el arte contempordneo. Igual pasa en la sala
Vinatea, donde conversamos con el arte tradicional, ya no sé si llamarlo popular, o
qué nombre ponerle. En ese sentido, no me importa hacer caso a categorias rigidas.
Igual pasa en la sala Victor Humareda, donde hemos encontrado una especie de
genealogia regional pequefia, donde se va desde los grabados de Sabogal, en tacos
de madera, lo que son xilografias asociados a la tradicidon andina del mate burilado,
pasando a cosas del propio Victor Humareda (1920 — 1986), —litografias que tienen
como tema escenas de la justicia peruana en la década de 1970— hasta llegar a los

17 Expedicién botanica dirigida por los espafioles Hipdlito Ruiz y José Antonio Pavén
al Virreinato del Peru entre 1777 y 1788. Se pueden ver las obras que publicaron
digitalizadas en: www.bne.es/es/Micrositios/Guias/120ctubre/CienciaExploracion/
RuizPavon. Consultada el 19 de julio de 2018.
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grabados de Luis Torres Villar (1974), sin dejar de mencionar a la pintura de Enrique
Polanco (1953). Alli hay una genealogia interesante de cardcter local. A algunas
personas no les gusta ese tipo de estética, pero igual, uno va juntando piezas y se
arman micro narrativas, por asi decir.

GV: Lo que yo creo es que en el caso del arte amazdnico existen ya muchas de esas
investigaciones y, mas bien, lo que suele ocurrir con el trabajo que se ha hecho es
tratar de agrupar y proponer lo que mencionas, que es bien valioso, es que pasan
las generaciones y se olvidan del trabajo previo. Entonces, mas bien, el reto es
poder recuperar todas esas miradas y tratar de plantear esta mirada mas amplia,
que relina un poco todas estas puestas en valor y propuestas de lectura que se han
dado en diferentes generaciones.

ADVC: Una anécdota. Algo que recuerdo de una investigacion sobre la famosa
polémica, a inicios de 1976, sobre el retablo y Joaquin Lopez Antay (1897 — 1981).
Uno de los miembros del jurado que le otorgd el premio nacional a Lopez Antay
fue Alfonso Castrillon. El siempre decia que lo que se buscaba era equiparar el arte
moderno al arte popular. Su término era equiparar. Luego, investigando, encontré
ese término en un texto de 1958, de Raul Mendizabal Losak!®. Todo ello forma parte
de la investigacidn de archivo. Uno encuentra un texto antiguo, lo lee, lo sistematiza,
y lo actualiza en términos del debate mas contempordneo.

GG: Si creo que es super valioso rescatar esto, pero también creo que la pregunta
de Giuliana de ¢Dénde comienzas? Es importante. Si creo que Bufeo estd en una
posicién en la cual estad creando esta gran meta narrativa a las cual se va a recurrir
a los documentos de Bufeo para, efectivamente, poder leer y tener una lectura
mucho mas profunda sobre el arte amazdnico. Si creo que por lo que has descrito y
por lo que hemos compartido estan en un punto en el cual estan discutiendo dénde
van a empezar y por qué van a empezar en ese punto, y qué historias o qué lecturas
se van a considerar y qué otras no. Creo que ese punto es sumamente dificil. No sé

18 Mendizabal Losak, Emilio. La difusion, aculturacion y reinterpretacion a través de
las cajas de imaginero ayacuchanas. En: Del Sanmarkos al retablo ayacuchano. Lima:
Universidad Ricardo Palma/ ICPNA, 2003, pp.104-180. En ese sentido habria que
preguntarle al propio Castrillon si, en ese momento, tenia o no en mente el viejo texto de
Mendizabal Losak sobre el retablo ayacuchano.

si alguien tiene otra experiencia relativa a la creacién de metanarrativas que quiera
compartir.

ADVC: Yo le preguntaria a Giuliana, sobre una charla que realizé hace quizds dos
afios o tres, en la galeria Lucia Wallqui, puede haber sido en 2015. Hablaban de
una actitud hacia el arte amazdnico que calificaban como amazonista. No sé si ese
calificativo sigue siendo vigente o lo ha cuestionado ella misma para proponer algo
diferente.

GV: Amazonista es un término que siempre lo utilizamos, lo trabajamos, pero con
plena conciencia de que hay mucho que discutir. Es mas, lo proponemos como una
posibilidad de pensar de qué forma podemos dar un cierto sentido a esta practica.
El sentido que tiene en la publicacion, que se hizo el afio pasado [2017], era con
vistas a recuperar las practicas de artistas que no necesariamente venian desde
la Amazonia, pero que estaban desarrollando proyectos de investigacién sobre
problematicas, mitologia, cosmovisidon o temas diversos de la Amazonia peruana.
Se trata de hacer uso del término para poder plantear una lectura o reconocer a
todos estos artistas en comun. éPor qué?, pues porque en el caso de la Amazonia
—vy de eso conversaba con Giselle— nos enfrentamos a una definicién del artista
amazodnico y el arte amazdnico que, en muchos sentidos sirve mas que para cerrar
las posibilidades que para establecer didlogos. é «Artista amazdnico» solo es «artista
indigena»? O, ¢tiene que haber nacido en la Amazonia para ser arte amazonico, sino
no lo es? Lo que a mi me ha tocado ver, por ejemplo, en la escuela de Bellas Artes
de lquitos, es esta idea: “No,...[no hagas esto o aquello]... tienes que pintar tema
amazodnico, porque eres un artista amazonico”. Entonces, estamos hablando de
enfrentarnos un poco a este concepto rigido y tratar de darle un giro para proponer
otra cosa... abrir los conceptos para discutirlos. Creo que en el caso de la Amazonia
en particular, el uso de esos términos te da mucho para pensar.

GG: ¢ Qué tanta tensidn hay cuando dices “artista latinoamericano”, es decir, qué es
“arte latinoamericano”? ¢Siempre va a haber esas tensiones cuando le pones una
etiqueta?

GV: El problema es que en el caso de la Amazonia enfrentas, creo, la problematica de
la identidad indigena. Estoy pensando en como a los artistas indigenas amazdnicos se
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les exige mucho. Por ejemplo, siempre se les exige que pinten con tintes naturales, que
trabajen siempre sobre materiales también naturales. Y, se piensa que si empiezan a
explorar con acrilico o con éleo estan un poco renegando de su identidad. Creo que
esto es algo bien complejo y que, en todo ello, entra un poco en esta definiciéon que, a
veces, se da de manera cerrada, acerca del «artista amazdnico».

GG : Creo que también es una cuestion de donde viene o quién le otorga ese titulo.
Si es que el titulo viene impuesto desde un espacio de poder, le estas otorgando
casi un rol dogmatico identitario a esa otra comunidad, desde donde se origina. Lo
que me dicen lo relaciono mucho con unos artistas afroamericanos en la década de
1970 quienes trataban de crear sus propios espacios. Entonces la misma comunidad
le decia a ellos: ¢Por qué no pintan cosas politicas que tienen que ver mas con
nuestra realidad en vez de estar pintando estas otras cosas? Creo que es importante
preguntarse de donde viene el rétulo. Es algo muy complicado, tiene un rol politico
y hay que ser muy cuidadosos.

GV: No tengo idea clara sobre el tema, pero, una cosa que también pensaba en torno
a lo que menciondbamos sobre el tema de los artistas amazdnicos es que, por un
lado, se les exige esta cuestion de una marca identitaria pero hay otro aspecto. Por
ejemplo, visité hace poco una galeria de arte indigena amazénico y la gran mayoria
de piezas no tenian nombre de autor, entonces funcionaban como arte amazdnico
en general, pero la persona o el artifice, el que habia llevado a cabo la pieza no
aparecia por ninguin lado, entonces era como una cuestién general de pueblo como
identificacidn, pero estaba el hacedor. Pero bueno, eso entra en otra discusién.

ADVC: Voy a entrar a otro tema, pero luego podemos volver a lo que estabamos
discutiendo sobre el arte amazdnico. El asunto Goyburu, que quedd pendiente y
creo que es interesante ahondar un poco en este. Creo que al principio Goyburu
aparece como un gran solitario, pero eso es pura apariencia porque la primera
exposiciéon cuando todavia era estudiante la hace con Carlos Quizpez Asin (1900 —
1983) y con un pintor que curiosamente es un artista de la Amazonia...

GV: ¢No lo hace con Victor Morey?

ADVC: Victor Morey (1900 — 1965), exactamente. El afiche de la exposicion tiende a

un aspecto simbolista. Goyburu también hace la grafica para 5 metros de poemas,
el famoso poemario de Carlos Oquendo de Amat. Entonces es obvio que hay una
relacion con la vanguardia poética. Si uno vio la exposicion de Sabogal que se hizo
en el MALI, hace unos cinco afios, habia unos trabajos de Sabogal de inicios de la
década de 1920, en esa misma linea grafica de aproximacién a la estética simbolista.
Y si uno ve, por ultimo, la revista Amauta publicada por José Carlos Marategui,
también va a ver esas cosas en esa misma linea. De forma similar ocurre con los
trabajos iniciales de la pintura y dibujo de César Moro (1903 — 1956).

En el libro que publican Ramdn Gutiérrez y otros, sobre la relacidon Cusco - Buenos
Aires, también hay algunas piezas que entran es esa clave. Después Goyburu, en
las décadas de 1930 — 1940, en cierto sentido estd luchando visualmente con el
Indigenismo. Hace piezas que se parecen un poco a Los andes de Sérvulo Gutiérrez
(1914 - 1961): unos personajes macizos que conversan con los personajes de
Quizpez Asin, quien regresa al Peru después de 1937. Este ultimo era muy amigo
de Goyburu y se habia ido a Europa a inicios de la década de 1920, mientras él se
quedod en Lima. Su pintura empieza a cambiar hacia fines de la década de 1940 por
su didlogo tardio con el cubismo. Pero, sorprendentemente, a partir de 1951 hace
solo arte abstracto geométrico hasta casi su muerte, en 1962, cuando regresa un
poco a la figuracion. No es una figuracion inmediata ni nada, solo con reminiscencias
del primer Goyburu, es decir, del de 5 metros de poemas. Es una conversacidén con
la cercania a la muerte. Parece que fueran unas cosas cristianas, bien extrafias e
interesantes. Una anécdota, a la pregunta, ¢Por qué no hay hemerografia sobre la
obra de Goyburu? Se suele contestar: porque el diario E/ Comercio era de la familia
Miré Quesada y Goyburu era aprista (risas). Estaba prohibida su publicacién, su
difusion, etcétera, por el poder simbdlico ejercido por este diario.

IA: Claro. Goyburu se convierte en, se diria, un personaje secundario dentro de la
historia del arte peruano. Y creo que esto tiene que ver con cuales son los criterios
gue un artista entra en esa historia hegemdnica de la que estdbamos hablando. El
por qué Goyburu es un personaje secundario como César Moro o como Quizpez
Asin. Y creo que también tiene que ver con que era aprista (risas).

ADVC: Era solo una anécdota nada mas.
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IA: Pero no creo que sea solo anécdota. Va de la mano con lo que estabas diciendo
sobre lo de construir estas narrativas mas grandes y que quizd esto era muy
ambicioso. Existe una narrativa grande que se necesita para poder comunicarse de
alguna manera. Y claro, al final hay una serie de fallas en esta narrativa que hace
urgente replantearla para que dejen de ocurrir. Esa es una. Otra muy evidente es la
no inclusiéon de mujeres.

ADVC: Enla
reciente, eso se viene comentando con fuerza: se ha cambiado de pensar que habia

inea del Giuliana Vidarte, el cambio de un paradigma del arte moderno

un modelo asociado a la pintura moderna peruana o latinoamericana vinculada al
surrealismo o al lirismo —en la que estaria Szyszlo como la gran estrella— para
colocar en su lugar el modelo geométrico, sintonizando con la Coleccién Cisneros
etcétera (risas). Es decir, cambid y se instalé nuevos estereotipos. La narrativa oficial
ha ido por ahi. Creo que todo el mundo habia creido que la vertiente fuerte de la
pintura abstracta era gestual, informalista en algun sentido surrealizante, etcétera,
en la década del 1950 — 1960, incluso asociada a alguna idea de lo mdgico y arcaico.
Y de pronto se visibiliza una vertiente geométrica muy diferente a todo lo anterior.
Todo estd muy bien pero, en esa misma vertiente tienes una divisién: artistas como
Emilio Rodriguez Larrain (1928 —2015), “Morros” (Benjamin) Moncloa (1927 -2018),
Jorge Piqueras (1925), han quedado asociados a la recordada Agrupacion Espacio;
mientras hay otros artistas mas asociados a la tradicién de la Escuela Nacional de
Bellas Artes (ENBA), todavia poco visibilizados. Por ejemplo, Ricardo Sanchez (1912
—1981), que tiene pintura que, aunque no es abstracta pura, puede asociarse a un
cubismo tardio. Aca en el MASM tenemos una obra muy interesante de él, un paisaje
urbano. Y, por supuesto también esta Goyburu. Es cierto, lo que tiene que hacerse
es revisar toda esa produccién. Curiosamente tanto en la recordada Agrupacion
Espacio como en la otra vertiente geométrica hay poca presencia de artistas
mujeres. Ahora que es el centenario de la ENBA y se viene varias exposiciones todo
ello forma parte de lo que puede y debe visibilizarse.

GG: Esta bien, es parte de la labor curatorial buscar. El problema es que afadir
no cambia la estructura de la historia del arte la cual desde su concepcidon como
disciplina de estudio no ha permitido que mujeres no hayan entrado en esta historia.
A mi me preocupa que solamente sea afiadir, afiadir, afadir y que la estructura sea

la misma, y que dentro de 50 afios pase lo mismo y que alguien mas tenga que
anadir, anadir, afiadir.

Participacion del publico

Alejandra Monteverde: Creo que la idea es afiadir y generar un cambio a partir de
hoy. O sea, si puedes hacer un cambio de hoy a mafiana. Pensar que no va a cambiar
es como “mejor no hago nada” (risas). Creo que afiadir si genera un cambio. Nuevas
propuestas que, justamente, generen quiebres e inicien una discusién.

Daniel Tremolada: Depende de qué tan aprehensivo hacia un cambio, una
innovacién o una discusién actualizada de un concepto nuevo estén los sectores
de poder de acuerdo a estas afadiduras. Porque tU puedes tener una historia
establecida y, en paralelo, surgen un montdén de nuevas investigaciones, pero si
no la estas discutiendo en un contexto general no se actualiza nada, simplemente
queda en algo que sucedid en paralelo y no aporta algo nuevo. Porque, finalmente,
son terminologias que estdn construyéndose contantemente.

ADVC: Yo creo que, en el mismo espiritu de lo que mencioné mds temprano, se van
construyendo genealogias de a pocos. Tienes una pieza, por ejemplo, de Juana Terry,
que ha sido una pintora abstracta, quien participd en la Primera Exposicién de Arte
Abstracto del MALI, en 1958. Y asi, tienes otras pinturas. Y, entonces, vas viendo.
No porque una sea informalista o gestual no se puede colgar, en una exposicidn,
al costado de otro tipo de abstraccidon. Y entonces vas juntando por familias o por
constelaciones: familias visuales y conceptuales. Es un trabajo «micro». Otra vez: no
estoy partiendo de una categoria para ver sila pieza entra o no entra en esa categoria
sino que, con las piezas que voy encontrando, voy armando esas micronarrativas de
las que estaba hablando. Al menos aqui en el museo en eso estamos. No tenemos
grandes lineas, porque hemos puesto en cuestidn la existencia misma de dichas
grandes lineas de las que hemos estado hablando.

Benjamin Cieza: Quizas esté un poco pensando en voz alta, pero por lo que recuerdo
de la presentacion que hizo losu en un inicio, creo que era muy posible responder
en curadurias a estas grandes tareas completas, ordenar o categorizar grupos de
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obras y periodos de tiempo. Y mas bien, pregunto para los que se consideran o se
ponen en la trinchera de investigar o de hacer historia. Creo que —no sé si sea muy
atrevido decirlo aca— se esta haciendo un ejercicio semejante a lo que mostro losu
desde la curaduria hasta tareas completas de historia del arte. Se estd haciendo
una exhibicién en una sala con pinturas hechas en el 2018 que estan respondiendo
a una narrativa de la que, por lo que hemos estado conversando, la tarea todavia
no estd completa. Entonces, ¢cédmo piensan ustedes, habiendo tarea que cumplir
hacia para atras?, écémo ven o cdmo se sienten frente a lo que esta sucediendo
ahora?. Si es que no hay un piso sobre el cual responder o sobre el cual ubicarse.
Lo que mostraste eran curadores, exhibiciones respondiendo a tareas completas, a
historias que estan super escritas en piedray, bueno, las respondian subvirtiéndolas,
o dandoles la contra o una lectura un poco distinta. Y lo que se estd comentando
es que aca en Lima, en Peru, nuestras tareas hacia atrds alin no estdn completas...

GV: No solo en Lima y en Perd...

IA: Son proyectos internacionales que quisimos mostrar, Pero si creo que es algo en
lo que se estd trabajando mucho aca. Algunos ejemplos son lo que estd haciendo
Giuliana, los trabajos que ha venido haciendo Augusto en los Ultimos afos, lo que
esta haciendo Mijail Mitrovic en las investigaciones que esta siguiendo, muestras
como la de Elena Tejada-Herrera, que ha curado Florencia Portocarrero y el catdlogo
que ha editado. Creo que todos son esfuerzos, que apuntan a estas preguntas y se
dirigen a cuestionar una cierta historia que estaba planteada y hacia pensar en qué
respuestas se pueden dar para plantear nuevas historias. Y hay otros que no he
mencionado, como lo que estd haciendo Sharon Lerner'® en la coleccién de Arte
Contemporaneo en el Museo de Arte de Lima (MALI), que se va a ver todavia en
un futuro, o lo que ha tratado de hacer el Museo del Banco Central de Reserva
(MUCEN) ahora. Creo que hay varios esfuerzos en esa direccion.

BC: Se estdn haciendo bastantes cosas. Hay bastante tarea para todos. Es como
cuando la tarea esta que te persigue y la cosa sigue sucediendo hacia adelante, écomo
se sienten ante eso? Porque estamos en una muestra que esta respondiendo a algo

19 Sharon Lerner, curadora de arte contemporaneo del Museo de Arte de Lima (MALI)
desde el 2012.

que todavia no se termina de historizar, entonces yo, poniéndome en el lugar del
historiador, estaria con el piso recontra movido. Por eso les tiro la pregunta a ustedes.

ADVC: Creo que no hay piso...
GV: Creo que el piso nunca es sdlido...

Sebastian Cabrera: Creo que si fuera muy ordenado seria un poco aburrido y
estaba pensando porque estaban hablando de esos artistas que quedaron al linde
y recogerlos de alguna manera, histéricamente, poco a poco por momentos, sin
mucha ansiedad, sin intentar iluminar todo el espacio sino, simplemente, ir por
sectores. Creo que en un momento se hablaba de algln tipo de orden, un tipo de
linea, pero yo creo que podria ser interesante pensar que estos agentes artisticos
o artistas que estdn al linde de esta narrativa —o narrativas— paralelas, pueden
servir precisamente para romper el orden de la narrativa. Es decir, si ya se crea otra
narrativa, pero paralelamente ha habido esos agentes que no han sido iluminados
de alguna manera, meterlos en esa narrativa para romperla y que ya no se genere
un orden; y esos agentes precisamente rompan en mas de un trozo esa especie de
linea o de orden.

GG: Creo que puedo complementar un poco lo que acabas de decir. Yo sentia que
los proyectos que menciond losu, que se estan haciendo localmente, aportan
mucho. Que no solamente sean una investigacidon propicia de ciertos artistas.
Puedo mencionar el caso de Elena Tejada, que no sea solamente una suerte de
retrospectiva de sus videos, sino que también el texto de catalogo formule preguntas
hacia esta estructura que se ha creado arte-histéricamente, la cual ha relegado a

20

artistas como Elena. En el catdlogo elaborado por Florencia“®, se pregunta cudl es

la diferencia sexual que ha condicionado la produccion de lo simbdlico y el consumo
de cultura en nuestro contexto®! . Creo que esta es una pregunta pertinente para

20 Se refiere al catalogo de Elena Tejada-Herrera editado por Florencia Portocarrero y
publicado por AMIL, 2018.

21| 3 pregunta planteada por la curadora es: ¢ Cémo la diferencia sexual ha condicionado
la produccion de lo simbdlico y el consumo de la cultura en nuestro contexto? En
Florencia Portocarrero, Elena Tejada-Herrera, videos de esta mujer, Lima: Proyecto Amil,
2018, p.10.
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cuestionar la estructura en la cual hemos estado construyendo y afadiendo o no
a estas artistas. Entonces, haciéndonos esta pregunta es que podemos encontrar
otras respuestas que nos hagan pensar y reflexionar sobre la estructura actual arte-
histérica, y asi en el futuro, después de muchos esfuerzos, poder encontrar otra u
otras mas viables. Esas preguntas son muy importantes lejos de poder encontrar
una repuesta final a esa formulacion de preguntas; creo que es fundamental para
poder empezar este ejercicio y, asi mismo, creo que se estdn haciendo también en
este contexto.

Marisabel Arias: losu, {como te afecta todo ese pasado con el tema de la
modernidad?

IA: iComo me afecta? No sé, yo empecé a trabajar con la idea de modernidad mas
por preguntas que tenia, como cosas que no entendia o cosas que sentia eran muy
importantes para entender la realidad dentro del arte y de manera general. Eran
preguntas sobre cosas que no me quedaban claras y a partir de esas preguntas es
que empiezo a producir. Al final, creo que y, especialmente, con este tipo de trabajo
esa idea de modernidad se empieza a expandir mucho hasta casi disolver sus limites
de alguna manera. Y mas que afectarme es como una parte central de mi trabajo.
Si, también soy artista y estoy, un poco, jugando a ser historiador de alguna manera,
pero desde el arte...

Lorenzo Sandoval: Queria hacer una pregunta que tiene que ver con lo que se estaba
discutiendo: los conceptos de historia. [...] uno funciona de manera instrumental,
que seria una idea de historia como mas cldsica, mas hegemonica; y otro tipo de
historia, que se ha hecho en algunos de los proyectos de los que se ha estado
hablando, que son mads de cardcter dindmico y que esta abierta a variaciones. Estas
ultimas me parecen mucho mds interesantes porque en vez de crear espacios fijos
de narracién, crea espacios de negociacion y, de esa manera, abre otro espacio
social. La pregunta que quiero realizar es épor qué hay una insistencia y una
persistencia aproximada a la historia, principalmente, desde lo visual —porque
ustedes han estado hablando de fotografia, dibujo y pintura? Y ¢Si se estad haciendo
como sistema de trabajo donde estén incluyendo cosas que tienen que ver con el
sonido, lo performativo, la danza, los tejidos y ese tipo de cuestiones? Porque creo

gue gente que no tiene acceso a medios de produccidn pictdrica, si tiene formas de
acceso a la produccién sonora, como un ejemplo.

IA: No lo sé (risas)...

Lorenzo Sandoval: Estaba pensando en la pelicula que vimos el otro dia de Nora de
Izcue, que tenia, por ejemplo, un sonido con el tipo de tradiciones de lo afroperuano.
El sonido ahi si aparece y abre otra dimensién totalmente diferente.

ADVC: Creo que quien ha trabajado mas la parte sonora es Luis Alvarado desde sus
exposiciones en Fundacidn Telefénica. En mi caso, me tocd escoger este tipo de
piezas para una seccion en una exposicion a la que puse por nombre «Zona ciega,
cuyo tema era el periodo 1975 y 1979. Alli puse piezas sonoras, para escuchar con
audifonos, pero también en partituras visuales, porque Rafael Hastings?? hacia algo
semejante. Piezas que tenian una grafica para que la pieza sonora se ejecute en
el espacio, para producir una especie de situacion sonora. Disefiaba una situacion
entre personas que parecia que se estuvieran pasando una pelota, pero, en
realidad, se estaban pasando la voz. Y, entonces, salian unas voces muy extrafas
para la situacion especifica que los asistentes podiamos experimentar. Tuve ocasion
de escucharlas en una inauguracién, cuando se presento la exposicion de Hastings
en el ICPNA, curada por Miguel Lépez. Y asi, de éstas, habia varias piezas, asi por
ejemplo, una variaciéon de un poema a Vallejo, hecha por Bolafios, y asi, entre otras.

Mijail Mitrovic: Bueno, una cosa que pensaria, y que me llama mucho la atencién,
tomando lo que dice Giselle, es que se debe afiadir a las mujeres artistas al canon
histérico, también lo pensaria en relacidn a los medios en el sentido de que ya hay
pinturas-foto, entonces, se puede hacer una historia sonora y de cada uno por el
costado. Sino que —y aqui te planteo mi pregunta— en el caso de tu exposicién:
El objeto de lo histérico o de la narracion, tiene por una parte una estructura, un
momento histérico-social en un sentido amplio, por ejemplo, icdmo periodizar
la modernidad? Es una pregunta que me parece importante en el sentido de
pieza que nos rodea. ¢Qué es la modernidad en el caso peruano? Y ¢Cémo la has

22 HASTINGS, Rafael. £/ futuro es nuestro y/o por un pasado mejor 1983 — 1967. Lima:
ICPNA, 2014.
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enfrentado en esta pieza en particular? Y la otra pregunta que también me parece
importante es: ¢Cémo la modernidad termina siendo un concepto-paraguas que
se ha vuelto como el saco de golpes de la mayor parte de discursos artisticos?, no
creo que el tuyo en particular, pero si de algunos discursos artisticos de tedricos
sobre el arte de la posmodernidad —de 1970 en adelante— y de alguna manera se
ha perdido la idea de que la modernidad tenia un potencial utdpico y una relacién
con el futuro bastante particular, y que aparece, al menos a mi, se estd volviendo a
aparecer como un horizonte que tiene que ser procesado de otra forma para pensar
la historia del presente. La pregunta que se hicieron al comienzo me parece muy
importante sobre qué historia necesita este presente y dentro de ella existe una
especie de pregunta utdpica explicita o de tufo utépico, y también me interesaria
saber qué opinan de eso. Porque lo que decia Giselle del caso de las mujeres, yo
también lo he visto bastante en un curso que dictaba de arte contempordneo en
Lima vy, evidentemente, cuando uno ve los textos de cardcter histdrico que hay,
uno se da cuenta que no existe una historia narrada desde el punto de vista de las
mujeres. Y son muy pocos casos en particular que se han historizado, pero una cosa
que también preguntaria en ese sentido es que, si no hay que afiadir al canon, équé
es lo que hay que hacer? Porque lo que también me pregunto es, si no se necesita
una estructura o gran narrativa minima —como menciond losu— dentro de la cual
poder comunicarnos, en este caso: ¢Seria una narrativa distinta del arte desde las
mujeres o seria otra cosa? O éno sé?, icdmo lo ven? Porque yo en particular no me
ocupo de eso, me interesa, pero como también lo hemos discutido en clase algunas
veces: ¢qué haces en un contexto donde esas producciones, que no todo el mundo
dice que son necesarias, pero que nadie las estd haciendo en ese sentido —de una
narrativa grande— que te de una presentacién general de este problema?

Florencia Portocarrero: Al escucharlos me preguntaba qué estamos entendiendo
cuando hablamos de historia del arte y paralelamente pensaba en cdmo la teoria
critica alimenta y/o tensiona los discursos que se generan desde dicha disciplina.
El arte no es autdbnomo, por lo tanto su historia no deberia ser solamente una
concatenacion de discursos en relacion a los medios y su evolucion formal, sino que
deberia plantear una reflexién en torno a la vida social y a los procesos politicos que
inevitablemente impactan la practica artistica.

Por otro lado, en relacién a lo que estaba diciendo Giselle, yo creo que es importante
traer a colacidn dos textos muy importantes que Giuliana Vidarte y yo anafilizamos
en la clase de Feminismo y Cultura Visual en el Master de Estudios de Género en
la PUCP. El primero es un ensayo de 1971 de Linda Nochlin, titulado ¢Por qué no
han existido grandes artistas mujeres?*3, donde la autora explica cémo las mujeres
han sido sistematicamente vedadas del mundo del arte. En efecto, a diferencia de
la literatura, que es una disciplina en la que basta con tener un “cuarto propio”
para ser escritora; para ser artista hay que ser parte de una serie de instituciones
y aprender ciertas técnicas a las que las mujeres -por estar relegadas al espacio
doméstico- les ha sido imposible acceder. Luego esta Feminist Interventions in
Art’s Histories** un texto de Griselda Pollock de 1988. A lo largo del ensayo Pollock
sostiene que en la medida que el feminismo implica una revision de las narrativas
arte-histéricas modernistas constituye una intervencion politica en el campo.

El uso del feminismo como herramienta critica es bastante evidente en una
exposicidn reciente: Mujeres radicales: Arte Latinoamericano: 1965 y 1985%. En
su texto curatorial, Andrea Giunta y Cecilia Fajardo Hill, parten por afirmar de que
bajo criteirios como el buen gusto y la calidad de la obra, una operacién de censura
masiva en contra de las artistas mujeres ha tenido lugar. Esta censura, sin embargo,
es también una censura de la sensibilidad de la audiencia. Si bien, Mujeres
Radicales es una exposicién compleja y con muchas reivindicaciones, uno de los
argumentos mas potentes de las curadoras es que el el feminismo implica una
ampliacion de aquello que entendemos por arte y no pasa solamente por afiadir
mas artistas mujeres a la historia del arte por su parecido al canon hegeménico
moderno-masculino. En lineas generales, creo que Lima es bastante conservadora
en sus instituciones y discursos artisticos. Entonces no estaria nada mal afadir un

23 NOCHLIN, Linda. Why Have There Been No Great Women Artists?, originalmente
publicado en Art News, vol. 69, num. 9, enero de 1971.

24 pOLLOCK, Griselda. Vision and Difference: Femininity, Feminism and the Histories of
Art, London: Routledge, 1988.

25Curada por Andrea Giunta y Cecilia Fajardo-Hill, la exposicién se llevé a cabo en el
Hammer Museum de Los Angeles del 15 de diciembre al 31 de setiembre del 2017, en el
Bronx Museum de Nueva York del 13 de abril al 22 de julio del 2018, e ird a la Pinacoteca
de Sdo Paulo del 18 de agosto al 19 de noviembre del 2018.
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poco de teoria post colonial o feminismo a la manera en cdmo narramos la historia
del arte local.

IA: En relacién con una parte de lo que decias, Florencia, yo tengo una pregunta que
siempre he tenido en mi cabeza sobre Teresa Burga, es sobre cémo desde el arte se
la presenta. En un momento esta produciendo y por el medio deja de hacerlo, para
luego ser rescatada ya en edad avanzada. Cuando ella habla de su experiencia de
vida hay una continuidad, cuando describe el trabajo que hacia en las aduanas, y
como su trabajo consistia en generar procesos que hicieran mas funcional la relaciéon
de las nuevas leyes que salian con respecto a lo que hacian en la oficina. La manera
en que lo describe es la misma manera en que describe sus obras, que también
consiste en construir procesos. Entonces, hay esa continuidad que la historia del
arte no sabe cémo procesar, el arte de un artista en las aduanas, que no es una
obra, pero si dentro de la experiencia del artista marca una clara continuidad. Con
respecto a lo que pregunté Mijail sobre la modernidad, cuando yo empecé a trabajar
la modernidad con esas preguntas tenian que ver con esta idea del saco de golpes.
Para mi, no era claro cémo era y habia varias cosas que se estaban quedando fuera
de esta version estereotipada de qué era la modernidad vy, a partir de eso, empiezo
a trabajar con ese concepto. Ahora aprovecho mds que soy artista y que no soy
historiador; y si trato de tener lo mas abierto posible la idea de qué es exactamente
la modernidad. Y, bueno, en esta obra hay una idea de modernidad que tiene que ver
con la vanguardia, pero también hay una idea de modernidad que se proyecta hasta
la época de la colonia; juntamente con una idea que tiene que ver con el presente.
Lo que trato de hacer es que no haya una definicidn exacta, porque creo que algo
muy interesante de la idea de modernidad, es que tiene todas estas definiciones
superpuestas. Si tu hablas de la modernidad desde la filosofia, hay una temporalidad
distinta a cuando hablas desde el punto de vista de |a historia del arte.

Ana Chambi: Queria comentarles algo sobre lo que mencionaste de cémo trabajar
una exposicidén con otras artes (musica). Por ejemplo, nosotros, como Museo de
Arte si bien no hemos programado este tipo de propuestas, en realidad si tenemos
una ventaja como centro cultural, y es que tenemos la Oficina de Ballet. Ellos,
el 2014, con la exposicion de Ricardo Terrones (artista joven, cuyo trabajo se ha
visto influenciado por Gerardo Chavez), tiene obras de grandes dimensiones y de

tendencia a la abstraccion. Su propuesta causé gran interés en los alumnos de la
Escuela de Ballet de San Marcos, generando que hagan una suerte de performance,
que fue realizada en el marco de esta exposicion. Ademas, se hicieron visitas guiadas
que no fueron programadas, sino que, con la iniciativa de la Direccién de Ballet, de
alguna forma también quiso participar. Y quizas se podria trabajar de esta manera,
porque también hay otras exposiciones de tendencia costumbrista donde en una
oportunidad iniciaron la inauguracidon con Sicuris, que también es considerada una
propuesta. Tal vez tenemos esa ventaja de poder continuar con ese tipo de trabajo
porque nos lo permite como Centro Cultural.

ADVC: Bueno, cerramos la conversacion y les agradecemos que nos hayan
acompafiado esta noche.
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losu Aramburu (Lima, 1986) egresé de la Pontificia Universidad Catdlica
del Perd, en 2010, con mencidn en pintura. Ha participado en muestras y ferias
internacionales, asi como de proyectos de residencia en Europa y América. Su
obra es parte de colecciones internacionales, como la Coleccion Patricia Phelps
de Cisneros, el Museo de Arte de Lima, la Jorge M. Pérez Collection, la Coleccidn
Hochschild, entre otras. Ha sido profesor en la Escuela de Artes Visuales Corriente
Alterna. Es miembro fundador de Charla Parasita y de Bisagra, ambos proyectos de
discusidn y difusion de arte contempordneo en Lima.
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