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Resumen

La historia del arte peruano —como toda his-
toria— presenta indiscutibles vacios. No obstante,
la omisién parcial del imaginario colectivo local es
causante de proyectar una sombra en la base del
origen artistico: «la critica». Pero ja qué respon-
de aquella relegada vision de la imagen y por qué
atribuirle, junto al proceso critico, tal injerencia en
torno a la produccién visual de artistas peruanos?

Diversas generaciones bellasartinas han mos-
trado un particular interés al investigar ideologias
que surgieron o formaron parte de la institucion.
En muchos casos, el haber sido piezas activas en
los cambios —de toda indole— que marcaron nue-
vos caminos, con formas distintas de crear y enten-
der la pléstica, llevaron, como era de esperarse, a
que promociones inmersas en un proceso transi-
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torio —de escuela a universidad- se vieran propensas a buscar res-
puestas mediante el desarrollo de un arte paralelo: el de la palabra.

Este es un andlisis correlativo entre algunos episodios histdricos
de la critica artistica local —vinculados a la Ensabap- vy las respues-
tas generacionales que dieron paso al desarrollo progresivo de una
«critica alternativa», orientada a rescatar valores histéricos, en didlo-
go con la actualidad del arte; reafirmando el rol pluricultural para el
presente entorno sociopolitico y artistico nacional.

Palabras clave: critica artistica, conflicto, debate, colectividad,
imagen, identidad y Bellas Artes.
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Introduccidn

*Se sabe que, en el entorno artistico, todo

cambio genera conflictos y todo conflicto
abre debates; convirtiéndose, estos Ultimos, en hi-
tos demarcatorios para el desarrollo de la critica
especializada. Por consiguiente, se toma a la criti-
ca como resultado conexo a las pautas marcadas
por los cambios generacionales del arte.

La Escuela Nacional Superior Auténoma de
Bellas Artes del Perl (Ensabap), durante su histo-
ria, no ha sido ajena a los mencionados cambios
y para comprender mejor el origen de estos, se
debe tener en claro que al haber acogido grupos
con realidades provenientes de todo el territorio
nacional, incluyendo sus diversas ideologias y for-
mas de ver las cosas, paso, por l6gica, a convertirse
en epicentro de innumerables conflictos artisticos,
politicos y sociales. En resumen, la critica se volvié
parte del ADN bellasartino. Ciertamente, aquel
variopinto conjunto de visiones fue un elemento
esencial para que la institucion logre obtener una
identidad propia con el transcurrir de los afios.
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En la actualidad, un estudiante bellasartino —comprometido con
su carrera—, ademas de los exigentes y continuos retos que deman-
da la formacién dentro del canon clasico del arte, es orientado a
la investigaciéon y desarrollo de propuestas que involucren aportes
cientificos y tecnoldgicos enfocados al &mbito artistico globalizado;
lo que a su vez abarca el estudio, anélisis y critica de un completo
curriculo tedrico. Pese a ello, solo en contadas oportunidades se ha
visto surgir de la formacién en artes plasticas y visuales a voces auto-
rizadas de la critica o teorizadores del arte o la cultura. Es decir, que
la opinién de los artistas profesionales del medio, no pasa de ser
solo eso: una opinién.

Sin embargo, el referido fenémeno podria estar a poco de ter-
minar, considerando que recientes generaciones bellasartinas —con
una sélida formacién académica y experiencias profesionales com-
plementarias sin parangén-se asoman, con suma confianza, a circui-
tos tradicionales y alternativos del arte; circuitos que incluyen, por
supuesto, el de la critica y la curaduria artistica. No es casualidad que
un quiebre generacional, de tal magnitud, ocurra en un momento de
la historia en que —luego de numerosas luchas y constantes prérro-
gas- se oficializara el rango universitario para la Ensabap.

La Escuela —durante sus cien afos de existencia— ha visto nacer
diversos movimientos artisticos e ideoldgicos, empero, el presente
estudio no busca enfatizar en dichos movimientos, sino en deter-
minados aspectos de lo que ocurrié en el intervalo de estos; cabe
decir, en los conflictos que los precedieron. Asi que, partiendo de
controversias especificas, se pretende dar respuesta a la evidente
vigencia de los discursos del pasado en el actual contexto institu-
cional. Ademas, podré comprenderse como dichos acontecimientos
marcaron el camino de una naciente critica artistica bellasartina. Por
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ende, mas que un andlisis sobre critica visual, se busca desarrollar
una suerte de «radar de contenidos de quiebre» orientado a «detec-
tar» parte del condicionamiento actual de un segmento de la critica
artistica nacional; especificamente, la realizada por alumnos, egresa-
dos y allegados a la Ensabap.

Para este fin, entre otros puntos y sin ningin orden especifico,
se abordaré la gradual, pero inminente, crisis del circuito galeristico
limefio; el accionar, tanto de la crénica como de la critica especiali-
zada del medio local, y, por ultimo, los nuevos criterios y propdsitos
de jévenes creadores peruanos.

En suma, cada aporte histérico-ideoldgico se erige como ne-
cesario para efectos de la presente «identidad institucional be-
llasartina». Misma que enorgullece y, simultineamente, otorga
responsabilidad a quienes deciden instalarse en los talleres de la
emblemética Ensabap; convirtiéndolos —desde aquel momento—
en «actores» pero, sobre todo, en «criticos» de la actual comunidad
del arte peruano.

Primeras apreciaciones sobre la critica

Es indudable que —con la llegada del nuevo milenio- los pro-
cesos de cambio arrastrados por la posmodernidad' hayan rees-
tructurado también las posibilidades que pudo alcanzar la critica
artistica frente al destape total de los medios digitales de comuni-
cacién. Es decir, que desde ese momento y de manera creciente,
innumerables plataformas virtuales dieron espacio a voces que, en

1 Entiéndase posmodernidad como el proceso intelectual que buscaba cancelar la dicotomia entre arte superior
e inferior, rechazando todo tipo de elitismo dentro del ambito cultural. (Efland, Freedman, y Stuhr, 2003, pp.
77-78)
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otro contexto, no habrian tenido oportunidad alguna. Entonces,
se inicié un cambio gradual, pero definitivo, en la manera de very
entender a la critica.

Durante aquel periodo, también se desencadenaron diversas
controversias en los pasillos de la Ensabap. Pero no fueron solo di-
ferencias dentro del dmbito profesional, sino sobre todo en torno a
la estructura organizacional de la institucién; la politica interna, por
tal razén, se mezclaba y confundia con posiciones e inclinaciones
artisticas. Por consiguiente, las posturas y acciones planteadas por
alumnos, egresados y docentes —a pesar de la confusién reinante—
marcaban una nueva y crucial etapa para la Ensabap.

Entonces, la comunidad bellasartina, tras una década (2000-
2010)? en la que vivié uno de los procesos transitorios més relevantes
de su historia, pudo nuevamente, al margen de los vacios todavia
existentes, volver a concentrarse en el desarrollo profesional. Siem-
pre con aquel deseo intrinseco de utilizar el arte a fin de generar
aportes para la sociedad civil. Sin embargo, la identidad institucional
proyectada en la tematica y accionar que adoptaron los bellasarti-
nos es resultado de su historia y los diversos movimientos que —tras

2 La Ensabap, en diferentes capitulos de su historia, ha convivido con acciones de lucha resultantes en comisiones
reorganizadoras o tomas de local. Sin embargo, durante el decenio en mencién, se llevaron a cabo diversas
protestas por parte de los distintos estamentos de la institucidn; algunas veces de manera conjunta y otras
por separado, pero siempre con la meta comln de beneficiar a la colectividad bellasartina. Resaltan, en su
conjunto, tres importantes acciones por parte del estamento estudiantil (llevadas a cabo en 2001, 2007 y 2008,
respectivamente). En el afio 2009, la institucion cerrd sus puertas para que —por Ley N.° 29292- una Comisién de
Adecuacion de la Estructura Académica y Administrativa, presidida por Victor Delfin —artista encomendado por
el Gobierno de turno de Alan Garcia Pérez- realizara un plan de estudios bajo el régimen de la Ley Universitaria
N.° 23733y, mediante dichas disposiciones, consiguiera la inscripcion en el Registro Nacional de Grados y Titulos
de la —ya disuelta- Asamblea Nacional de Rectores (ANR). A principios de (2010) la Ensabap reabri6 sus puertas.
Sin embargo, meses después, el Decreto Supremo N.° 001-2010 del -recién creado- Ministerio de Cultura
pretendia «absorber» a las cinco Escuelas Nacionales de Arte de Lima, separandolas del Ministerio de Educacién
y privandolas de todo tipo de autonomia y, por ende, del rango universitario obtenido con justicia poco tiempo
atras. Durante el mismo afio, luego de una lucha conjunta por parte de las cinco instituciones perjudicadas, se
consiguid la derogatoria del polémico «primer» Decreto Supremo del Ministerio de Cultura.
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anélisis y aprobacién de circulos intelectuales— se perennizaron en el
imaginario colectivo local. Del mismo modo, la elaboracién de cri-
tica por parte de artistas, ha estado condicionada histéricamente a
un juicio previo. Pero, de este uUltimo caso, existen diversos registros
que escapan al rigor profesional, pues distan mucho de la objetivi-
dad e imparcialidad requerida.

Uno de los registros en mencion, evidencia un enfrentamiento
entre el pintor y critico Tedfilo Castillo (1857-1922) y el pensador poli-
tico José Carlos Mariategui (1894-1930) a inicios de 1914. Mariategui
utilizé uno de sus articulos periodisticos para dirigirse a Castillo, di-
ciendo que «el pintor debe pintar Unicamente. Un pintor ‘cabecea-
do’ con literato no serd, seguramente, buen pintor ni buen literato»
(Castrillén, 1993, p. 16).3

De tal modo, el —por aquel entonces- joven pensador moque-
guano dictaminé un limite al quehacer de los pintores, sin considerar
y soslayando —en claro afan revanchista hacia Castillo—* la formacién,
visién y misiéon de toda la comunidad de artistas peruanos de la épo-
ca. En efecto, se muestra de forma abrupta la lucha de poderes y
saberes en cuanto a la materia estética. Asimismo, se distingue la
disyuntiva existente entre los pardmetros generacionales y discur-
sivos. Pero, sobre todo, se aprecia la falta de ecuanimidad al mo-
mento de discernir sobre arte; con ello, se corre el riesgo de aislar el
anélisis a la propia obra e incluso el propésito que conlleva la misma.

3 Castrillén tomé la cita de La Prensa, Lima 1 de enero (1914). Diario en que Mariategui —bajo el seudénimo
de Juan Croniqueur- iniciaba su labor en la critica de arte. Castrillén aclara, ademas, que «cabeceado» es un
peruanismo que significa mezclado.

4 Las confrontaciones fueron constantes y reciprocas. Castillo, dias después, utilizé su columna periodistica para
objetar el accionar parcializado en una critica realizada por Mariategui al pintor Arias de Solis, amigo cercano
del Amauta. Castillo exhortaba al joven Mariategui, pidiéndole mas cuidado y no elogiar obras que ni siquiera
habia visto (Castillo, 1914, p. 2).
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Un lustro después de aquel enfrentamiento —durante la presi-
dencia de José Pardo- se daba inicio a la historia bellasartina. Un
espacio de formacion para el creciente medio artistico plastico pe-
ruano. La —en sus inicios— Escuela Nacional de Bellas Artes (ENBA) se
oficializé en setiembre de 1918y abrid sus puertas al publico durante
el primer cuatrimestre del afio siguiente (Enbap, 1962, p. 12).

Dicho acontecimiento generd, como era de esperarse, diversos
puntos de vista, y con la designacién de Daniel Herndndez (1856-
1932) como primer Director:

Se puso de manifiesto que la voluntad del Gobierno era con-
servadora [...] se prefirié a un artista académico, alejado por largos
anos de la realidad nacional y, por lo tanto, ajeno a las expectativas
que, por entonces, dejaban sentir los jévenes artistas del medio.
(Pinacoteca BCRP, 1997, p. 102)

Existe numerosa referencia relacionada al desaire que significd
no incluir, al menos, en la plana docente de la recién creada ins-
titucion a Tedfilo Castillo, principal propulsor y fiel defensor de su
creacion. Pero el tiempo haria justicia a su labor. En consecuencia,
el aporte técnico-academicista de Hernandez se refleja hasta el pre-
sente; sin embargo, entre la disputa del hispanismo y la creciente
idea de nacidn, su imagen fue desvaneciéndose junto al albor de
una de las principales corrientes del arte peruano: el indigenismo.

Al hablar de arte, en el Perd siempre se mencionara a la Ensabap,
y uno de los nombres que alli resalta es José Sabogal (1888-1956)°.
Pero, tras el evidente talento y la fuerte ideologia que logré cimentar

5 Se recomienda: Huerto Wong, José (2000). Huellas de Bellas Artes: resefia histérica 1917-1999. Lima, Per(:
Editora Magjisterial.
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—instaurando la primera imagen de nacién en su papel de maestro
y artista de la corriente indigenista en la pléstica— aparece, a veces
como aliado y otras como verdugo, el critico. En este particular caso
—luego de iniciales rechazos- la critica operd como elemento propul-
sor del movimiento artistico, colaborando a su posterior conversion
a hito para la historia peruana. Sebastian Salazar Bondy (1924-1965),
en una de sus columnas periodisticas —con ironia incluida-¢, hace
referencia a Sabogal y su legado en la pléstica diciendo que «fue
el primero que la emprendié contra el trasnochado academicismo
que Hernandez habia impuesto al gusto de los artistas y aficionados
peruanos, y este quehacer ha hecho posible que hoy florezcan entre
nosotros todas las tendencias modernas» (1954, p. 4).”

Durante las siguientes generaciones, los modos y las modas en
el arte, confluyeron en un mismo entorno. Seria complicado —den-
tro de este contexto— incurrir en cada una de ellas. Sin embargo, el
florecimiento del que hablé Salazar Bondy fue todo un hecho y con
el tiempo se suscribid a la posteridad, junto a todo un racimo de
llamativas tendencias.

Luego, la gran acogida y enorme labor de la denominada «Pro-
mocién de Oro de Bellas Artes»® abrid camino y rompié esquemas
en el complicado mercado del arte internacional. Los talentosos be-
llasartinos que, tras su etapa académica, gozaron de afnos de arduo
trabajo e impecable desenvolvimiento profesional —viajando entre

6 Debe senalarse que la vision de Salazar Bondy sobre el arte moderno no siempre fue la mejor. Incluso tuvo una
gresca con su amigo Fernando de Szyszlo al mencionar en una de sus columnas periodisticas que «El pintor no
debe hacer cuadros simplemente bellos, sino también necesarios [...], es decir, cuadros en cuya esencia y cuya
forma nos hallemos de algin modo vital, vigente, eterno». (Salazar Bondy, 1954, p. 6)

7 La critica fue en referencia a la exposicion de José Sabogal en la Sociedad de Arquitectos Peruanos (SAP) y fue
firmada por Juan Eye (seudénimo de Salazar Bondy).

8 La promocién (1959) conformada, entre otros, por Gerardo Chavez, Milner Cajahuaringa, Tilsa Tsuchiya y
Oswaldo Sagastegui obtuvo, de forma excepcional, medallas de oro en disciplinas especificas, correspondientes
a una destacada labor académica. Por tal razén, pasaron a la historia siendo la promocién méas premiada de la
Escuela Nacional de Bellas Artes del PerG (ENBAP).
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los principales epicentros europeos del arte y la capital peruana—
tuvieron que, posteriormente, coincidir con el «Gobierno Revolu-
cionario de las Fuerzas Armadas» y su reforma educativa y cultural’.
Pero antes, Salazar Bondy expresaria una de las razones de la critica;
la confrontacién: «Quiero un arte combativo, un arte con sentido y
finalidad conocida, no una diversién de saldn para escogidos [...] un
arte que sea nacional, y universal, no cosmopolita y babélico [...] Por
eso no creo en el llamado arte abstracto» (Salazar Bondy, 1954, p. 6).
A continuacion, se desencadend una completa libertad creativa y, en
consecuencia, una critica artistica en formato de crénica. Contados
eran los casos que escapaban a lo consensuado. Pero, més allad de
las posiciones tomadas, lo preocupante era la paulatina pérdida del
razonamiento objetivo.

Asi, la primera mitad de vida institucional de Ensabap —al mar-
gen de los notables intentos por generar un arraigo con la nacién;
sea desde la visién indigenista y sus posteriores bifurcaciones, hasta
la simbologia prehispéanica llevada por los caminos de la abstrac-
cién— estuvo marcada por una condicion de aislamiento. El artista
era, entonces, un ente ajeno a la realidad que buscaba expresar, in-
cluso habiendo nacido y crecido en dicha realidad. Por tanto, no
existe registro que evidencie una relacién, intermedia, entre crea-
dor y resultado pléstico. En otras palabras, los pintores, escultores y
grabadores de aquella época se concentraron solo en un fin (obra)
a partir de una idea (modelo); dejando de lado —a excepcién de con-
tados casos— el anélisis de procesos y la vital experiencia de campo
que —dicho sea de paso- forman parte del bastién de la critica.

9 Siendo finalidad de una politica cultural humanista-revolucionaria reemplazar la cultura clasista por una
cultura sin limitaciones de raza, sexo, nacionalidad o creencia, su camino debe pasar indefectiblemente por el
reconocimiento de los multiples y deformantes peligros que la acechan. (Politica Cultural del Perd, 1977, p. 16)
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Para la colectividad bellasartina, la vision de lo real durante
aquel periodo no pasaba de ser un modelo retratado, un paisaje
reinterpretado o algin referente por sintetizar. Entonces, el aporte
que ofrecieron —en conjunto— no fue mas que una aproximacion vi-
sual de la realidad nacional que —por automatismo- brindaban a la
sorprendida élite limena.

Por consiguiente, la confusion imperante entre politica interna
e ideologia artistica —descrita paginas atras— que con la llegada del
nuevo milenio se asenté en la Ensabap es resultado de la fractura
y posterior coexistencia generacional alojada en la institucion. Esto
conlleva —junto a la ausencia de un mecanismo adecuado de diser-
tacion formal y un manejo erroneo de los medios digitales de comu-
nicacion— a diversos conflictos sin debate. Desatandose, a raiz de
ello, una fase con escaso desarrollo de la critica académica objetiva;
hecho similar al visto durante gran parte de los primeros cincuenta
anos de presencia bellasartina, solo que acrecentado por el desarro-
llo de la era digital.

La importancia de los cambios generacionales

Como se ha podido apreciar, la critica es accidon y debe estar
predispuesta a recibir y enfrentarse a cualquier tipo de reacciones
—sean éstas positivas o no—, pues de ello depende su razén de ser.
Entonces, ;qué ocurriria si la critica especializada —encargada de
analizar y fundamentar diversas producciones visuales, convirtiéndo-
se en voz representativa de toda una cultura social- quedara rele-
gada a simples opiniones parcializadas, concentradas en favorecer
propdsitos exclusivos o mercantilistas?'

10 El arte es un negocio, no hay duda; pero es también un bien privilegiado. Esta ruptura entre el manejo
econdmico y la dimensidn cultural se evidencia en la mayoria de aparatos y de agentes comerciales —galerias,
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En pleno Gobierno Militar'!, una nueva disputa ideoldgica tuvo
lugar en el circuito artistico peruano. El pintor, escritor e historiador
Juan Manuel Ugarte Eléspuru (1911-2004) —quien fuese Director de
la Promocién de Oro- se involucrd en declaraciones controversiales
a raiz de la entrega del Premio Nacional de Cultura (1975) al artista
popular del retablo Joaquin Lépez Antay (1897-1981).

Ugarte Eléspuru, descendiente aristocréatico limefo y formado
en Europa, con relacién al resultado del premio, sefalé que «se
ha cometido una confusién de niveles que puede tener muy pe-
ligrosas consecuencias para la correcta valoracion de lo que es la
cultura nacional» (1975, p. 15). Posteriormente, en relacién con una
notable critica comparativa realizada por Juan Gargurevich, llama
la atencién lo dicho por el mismo Ugarte Eléspuru sobre la discipli-
na en cuestion: «El artesano no es un creador sino un conservador
de formas heredadas que, con méas o menos habilidad o esponta-
neidad, reproduce serialmente» (1976, p. 6)

En tanto, Martha Hildebrandt, por aquellos afos directora del
Instituto Nacional de Cultura (INC), en declaraciones a un diario lo-
cal, resaltd el aporte cultural de Lépez Antay: «Se le reconoce su
aporte a la cultura de nuestra patria y a la vez el premio rompe el
esquema de un arte 'culto’, consecuente con el cambio de la politica
cultural del Estado» (1975, p. 7). Ademas, no dudd en responder a las
declaraciones de Ugarte Eléspuru mediante tajantes cuestionamien-
tos: «;Manuel Ugarte Eléspuru es un creador? jPuede ser un creador

marchands, dealers- donde predominan criterios del mercado de bienes no artisticos. Mas aun, frecuentemente
se subordina lo cultural a lo econémico, incluso cuando despreocupadamente se toman por equivalentes y, en
cierta medida, intercambiables. (Hernandez y Villacorta, 2002, p. 10)

11 El 3 de octubre de 1968, los tanques de la division blindada frente al palacio Presidencial anunciaban el
caracter del Gobierno Revolucionario de las Fuerzas Armadas. [...]. Tras dos fases de gobierno, se convoca a
elecciones generales y Fernando Belaunde Terry asume la presidencia de la Republica Peruana el 28 de julio de
1980. (Silva Santisteban, 1995, p. 136-145)
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un pintor que repite técnicas extranjeras? ;Cual es el género que ha
creado Manuel Ugarte?». (1975, p. 7)

Las disputas, que abarcaron los principales medios de comuni-
cacion de la época, resultaron en dos bandos bien marcados y de-
fendidos. Los periddicos eran tablas comparativas de quienes esta-
ban a favor y en contra del fallo del jurado™. Por ejemplo, el pintor
Milner Cajahuaringa —en contra— sefial6 sorprendido: «Extrafia que
el Jurado en el que hay pintores, no haya reparado en la diferencia.
El juicio es completamente errado» (1975, p. 15). Por otro lado, el es-
cultor Victor Delfin —a favor— afirmé: «En el arte no hay competencia.
Cada uno expresa su mundo, no otra cosa». (1975, p. 15)

Lépez Antay, por su parte, comentd lo siguiente: «El hecho de
que el premio haya recaido en esta area no significa que se ha
establecido diferencia alguna, porque no creo que en el arte exis-
ta diferencias. El arte es uno solo; lo que hay son especialidades»
(1975, p. 7).

Aquel conflicto mediatico sirvido como vehiculo para visibilizar el
descuido y la enorme desigualdad de oportunidades existente en el
pais. La inconformidad de sectores no favorecidos e incluso olvida-

os llevé al Gobierno Militar a realizar un intento de reorganizacion
dos |l | Gob Milit | tento d
y mejora de las probleméticas identificadas en diversos gremios, y la
politica educativa y cultural no estuvo exenta en dicha agenda.™ Las

12 El premio polarizé a los plasticos eruditos y contribuyé a crear el Sindicato Unico de Trabajadores de las
Artes Plasticas (SUTAP), una escisién de la Asociacidn de Artistas Plasticos (ASPAP), cuyos voceros empezaron a
transmitir un nuevo lenguaje radical burgués. «[...] Simultdneamente varios creadores provenientes del universo
estético andino [...] liberan la imagen de su cultura de la relacién tradicional con el soporte material y pasan a la
pintura. Es el caso de Josué Sanchez o Antonio Huillca Huallpa. De especial interés es la obra de Primitivo Evanan
Poma, que transforma la tabla de Sarhua, una secuencia religiosa de siete cuadros y casi dos metros de largo en
un cuadro individual de tema variado, incluso en algunos casos politicos». (Lauer, 1980, p. 44)

13 Se recomienda: Politica Cultural del Pert: estudios y documentos (1977). Elaborado por INC y editado por
UNESCO.
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entidades correspondientes optaron por analizar los parametros ex-
plorados y alcanzados mediante la pléstica nacional. Ademaés, obser-
varon la concentracién de produccién y distribucion exclusiva para
ciertos sectores de la capital limena, resolviendo que:

La conciencia critica no debera entenderse como privativa
de grupos detentadores exclusivos de la cultura y, por tanto, cali-
ficados para distribuirla entre quienes supuestamente carecen de
ella. Supondra, al contrario, la toma de conciencia por las grandes
mayorias de su aptitud para captar la estructura y los contenidos
de todas las expresiones culturales y analizarlas en su significado
mas hondo, asumiéndolas plenamente. (Politica Cultural del Perd,
1977, pp. 17-18)

Las medidas tomadas —entre errores y aciertos— fueron una luz di-
reccional y un espacio para nuevos creadores visuales.'* En efecto, se
optd por férmulas distintas y, mediante acciones grupales, se ratificd
que el arte ya no debia responder completamente a la individualidad
del taller.™ Por lo cual, emergieron diversos colectivos que llevaron ma-
nifestaciones artisticas a inesperados espacios publicos abiertos.' Para-
lelamente, el principal conflicto artistico de aquel periodo se extendid
por varios anos mas, dejando, por un lado, el denominado «arte erudito
o culto» y, por el otro, el «arte popular». Cabe subrayar que los debates
encendieron las alarmas para nuevas generaciones de artistas locales.
Siendo, sin duda alguna, las obras de contenido critico y la creacion
conjunta, los aportes més significativos de aquella nueva etapa.

14 A pesar de las nuevas medidas politicas del Estado, el animo de aquellos jévenes artistas que exploraban
la cultura de la migracién era afin al discurso de integracién velasquista. (Hernandez y Villacorta, 2002, p. 53)

15 En la Ensabap, durante la primera mitad de su vida institucional, se desarrollaron innumerables muestras
colectivas e incluso existieron asociaciones de artistas. Sin embargo, no se enfatizé en el desarrollo de un arte
colectivo.

16 Destacan, entre ellos, el Festival Contacta 79 y el colectivo E.P.S. Huayco. Francisco Mariotti, que
posteriormente se vincularia a Bellas Artes como docente, estuvo detrés de la organizacion del festival. Luego, el
mismo Mariotti junto a jévenes y destacados bellasartinos integraron el colectivo en mencién.
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Los jovenes dejaron de lado —al menos por un tiempo- la realiza-
cién de un arte contemplativo —propenso a la critica y su respectivo
mercado— para enfocarse en la elaboracion de piezas visuales conse-
cuentes con la inestabilidad politica. Las propuestas artisticas realiza-
das no esperaban ser criticadas, sino que llevaban en su simbologia
una critica explicita y eso era suficiente, pero, sobre todo, necesario.

Entonces, a partir de aquel conjunto de creaciones —al que, pos-
teriormente, se sumé la cultura migrante en ascenso— se reconoce
al nuevo movimiento visual, sonoro y de integracién plena: la cultura
chicha; misma que adoptd, de forma casi inconsciente, un discurso
indigenista vinculado a la integracion social. Pero ya no fueron los
intelectuales, escritores, politicos o comunicadores quienes toma-
ron las riendas del movimiento para difundirlo entre la mesocracia
limefa —esperando que de alli surja una respuesta hacia el pueblo-,
sino que, con la cultura chicha, las «acciones y creaciones» surgian
del pueblo y eran para el pueblo; siendo, a partir del mismo, que las
manifestaciones llegaron al &mbito mesocrético y de este se logré
insertar a todo espacio sociocultural local.

Sin embargo, como se sabe, no hay arte sin conflicto y en la En-
sabap los cuestionamientos y diferencias entre alumnos y la natural
necesidad humana de ubicarse en un determinado grupo o bando
distrajo a muchos de sus objetivos, como realizadores y comunica-
dores plésticos y visuales.

Serfa ingenuo y contraproducente negar las disputas ideoldgi-
cas internas que —hasta la fecha— atraviesa la Ensabap. Pues, por un
lado, se distingue a quienes consideran que el arte debe involucrar
un constante y arduo proceso creativo, mediante bases conceptua-
les y un discurso claro y contundente, con el evidente propdsito de
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obtener un producto pléstico de técnicas y acabados dptimos; siem-
pre en busqueda de la perfeccién compositiva, del aporte estéti-
co, e intentando alcanzar un lenguaje visual propio, hasta conseguir
—de esa manera— conmover al publico, esperando transmitir el sentir
del artista a través de la contemplacion del producto final u obra.
Por otro lado, se encuentra a quienes ven la produccion pléstica a
manera de soporte complementario, como una suerte de artefacto
condicionado a la estructura de un proyecto o herramienta didéactica
que consiga —-mediante la materia— un acercamiento mas eficaz a los
objetivos trazados a lo largo de una investigacién que involucre lo
artistico, cientifico o tecnolégico; ademés de lograr conexiones sim-
bdlicas o reinterpretaciones formales a partir de diversos medios de
expresién alternativos, en yuxtaposicién con los métodos tradiciona-
les de produccion.” Ambos casos son igual de vélidos; sin embargo,
no puede confundirse «postura personal» con «individualismo»'®,
Menos en un contexto que ha hecho de la actividad plastica conjun-
ta un pilar para las nuevas generaciones de artistas peruanos. Pero,
lamentablemente, al carecer de espacios oficializados e imparciales
de opinién y debate, ambos discursos —por la sencilla regla de los
signos—'? podrian llegar a anularse entre si.

Como se ha podido apreciar, durante la segunda mitad de la
historia bellasartina, confluyeron formas y pensamientos vistos en
su etapa inicial, ademés de una nueva gama de discursos, visiones
e intenciones que hicieron de la dialéctica toda una proezay de la
critica un soporte artistico més. Asi, la sociedad peruana tuvo que
enfrentar golpes de Estado, gobiernos democréaticos corruptos,

17 Actualmente, se viene formando un tercer grupo de bellasartinos que busca circular, indistintamente y sin
complicaciones, por los dos hemisferios ideoldgicos planteados.

18 El individualismo del artista [...] tiene mucho que ver con el mercado, el esnobismo, la falta de conocimiento
y poco o nada con la relevancia artistica. El enfoque de la libertad del artista [...] esta muy ligado al narcisismo.
(Huerto Wong, 2011, p.101)

19 La regla o ley de los signos estipula lo siguiente: (+).(-)=(-) y (-).(+)=(-)
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grupos subversivos, gobiernos subversivos y fantasmas del pasa-
do. El arte, por consiguiente, no podia escapar de ser una traduc-
cién visual de aquel cimulo de injusticia y una natural necesidad
de supervivencia.?

La critica actual a manera de conclusién

No somos una nacién equilibrada y todavia distamos mucho
de serlo. Un fuerte sector de la politica educativa alin es manipu-
lado y, por ende, gran parte del devenir social esté sujeto al ape-
tito de quienes operan dichas actividades. Jorge Basadre (1903-
1980) logrd diagnosticar la problematica nacional con un resumen
puntual; primero, enfatizd en el «Estado empirico», referido a la
improvisacion e incompetencia de quienes manejan los poderes
de la nacién, y, segundo, en el «abismo social», dado por la gran
desigualdad de condiciones como resultado del empirismo prac-
ticado en el primer punto de su anélisis (1968, pp. 61-62). En con-
secuencia, los males que actualmente aquejan al pais son males
del siglo pasado. El Unico avance —que podria resaltarse- ha sido
identificar nuevos signos de desigualdad.?

Precisamente, identificar falencias para luego ventilarlas me-
diante una propuesta visual es parte importante del compromiso
de creadores e investigadores del arte.?? Pero las rupturas ideolo-
gicas presentes en todo capitulo histérico se manifiestan de igual
forma en el medio artistico local. Este quiebre se arrastra desde
poco antes del nuevo milenio:

20 Se recomienda el documental Contracorriente: guia de supervivencia para artistas en el Perd (Kaneko, 2008).
21Se recomienda el documental: La escuela del silencio (Unicef, 2014).

22 Este fenédmeno, similar al juramento hipocratico —propio de la ética médica- es el que impulsa de manera casi
natural a un porcentaje considerable de bellasartinos a vincularse con su entorno y brindar apoyo a la sociedad
civil; calificando, entonces, por su condicién de consecuente, como parte de la identidad bellasartina.
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En el ano 1998 daba la impresién de que se estaba produ-
ciendo un cisma en las artes locales, donde un polo promocional
y econdmico —conformado por los concursos—y otro —conformado
por el circuito de eventos encabezado por la reciente Bienal- re-
presentaban, limitadamente, el arte més tradicional y el contempo-
réneo, respectivamente. Sin embargo, el cisma, que pudo significar
un remezén a la escena a través de una toma de posiciones, no fue
tal. (Hernandez y Villacorta, 2002, p. 163)

Todo indica que —con el transcurrir de los afos— el mencionado
cisma logré consolidarse, pero jamas se oficializé. Es decir, se esta
viviendo un periodo donde ambos polos convergen en el mismo
circuito; haciendo del ambiente plastico peruano un mecanismo ca-
paz de camuflarse y poder mostrar tolerancia, de acuerdo con el
contexto que le toque afrontar. Este rasgo —notorio para quienes
frecuentan espacios locales de arte- responde a innegables e iden-
tificables situaciones de cambio que atraviesan galerias, criticos y
artistas del medio.

Actualmente, algo que no puede disimularse es el duro papel
que afronta tanto la crénica como la critica especializada del arte;
esto de cara a la crisis que empieza a revelar el circuito local de
galerias.? Frente a ello, el surgimiento oportuno de espacios alter-
nativos e innovadores métodos de intercambio directo entre crea-
dores, espectadores y publico coleccionista se abre paso. No obs-
tante, estas acciones no han brotado de la nada, por el contrario,
su gradualidad estéa condicionada al acelerado y continuo nimero

23 La galeria Lucia de la Puente, que fuese durante mas de dos décadas uno de los principales espacios de
difusién y comercio de arte en el pais, cerré sus puertas al piblico. Como declaré su fundadora: «Existe una
crisis en el mercado [...] y una crisis en la forma del galerismo en general en el mundo. Las ferias han cambiado
muchisimo la fisonomia o la forma de comercializar el arte» (De la puente, 2018, pp. 2-3).
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de propuestas que circulan en el medio y de las que cuantiosos
bellasartinos son gestores.?

Cada ano egresan nuevas y sobresalientes promociones de ar-
tistas que intentan coexistir, pero, sobre todo, subsistir en un circuito
disefado para pocos. Ademas, de forma paralela, otros jovenes —to-
davia estudiantes— anhelan involucrarse en aquel submundo. Algu-
nos se cuestionan acerca del rol que deberan asumir a futuro, mien-
tras que otros incursionan en una forzosa y tenaz bdsqueda de éxito
medidtico, que arrastra a jévenes e impacientes creadores visuales
a generar -muchas veces— productos pensados solo para cubrir la
expectativa del reducido mercado limefio o, en su defecto, el de
un grupusculo de criticos que deambula alrededor de nuevas pro-
puestas que encajen en sus preceptos del arte; sin considerar que,
en ambos casos, la finalidad es la misma.? Por tanto, desde la pre-
sente perspectiva, se aprecia un retorno al modelo decimondnico de
produccién y distribucién del arte, basado en los rigores de la obra
por encargo; con la Unica diferencia que, hoy en dia, se goza de la
denominada «tematica libre».

Por ello, no debe olvidarse que el primer critico de arte es -y
siempre serd— el propio artista; aquel que ha tenido la oportunidad
de convivir con la complejidad de los procesos y tiempos que de-
manda; por un lado, la investigacién en arte y, por el otro, la labor
creativa. Luego, es momento del grupo conformado por el publico
objetivo y el critico especializado; este Ultimo, se encargaréd de ge-
nerar un discurso a partir de sus conocimientos en la materia y ofi-

24 Entre los espacios referidos —que cuentan con integrantes bellasartinos— destaca la Escuela de Arte Libre
(ELA).

25 Un curador de renombre significa para el artista el medio para obtener una critica profesional alentadora.
Considerando que, casi siempre, el propio curador realiza la labor critica o, dentro de sus posibilidades, la
condiciona.
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cializara su visién, siendo responsable de condicionar las conclusio-
nes de un importante nimero de personas, entre las que destacan:
galeristas y coleccionistas. No obstante, el resto del grupo elabora
un discurso propio, pero silente e invisible. Entonces, queda claro
como la vision que deberia ser la mas importante para los creado-
res bellasartinos —la del pudblico objetivo— va quedando relegada y
condicionada a una interpretacién, por lo general, parcializada. Lo
peor de aquel escenario seria que la posicién silente e invisible del
espectador resultaria ser, por derivacién, la del propio artista. Por su
parte, la vision del critico —para ojos de la historia— contendria una
mayor valia.

Lo positivo de la situacién actual es que —como a lo largo de
toda la historia del arte peruano- las formas y criterios han ido acu-
mulandose, por lo que existe un nimero considerable de varian-
tes para los puntos mencionados renglones atrés, y los jovenes se
arriesgan a enfrentarse a ellos, pues comprenden que explorar no
es sindnimo de abandonar lo conocido, sino de tener mayores po-
sibilidades y alcances. Hace méas de noventa afos, el Amauta José
Carlos Mariategui logré transmitir, magistralmente, el sentir de toda
una generacion de jovenes creadores visuales:

El artista contemporéneo se queja, frecuentemente, de que
esta sociedad o esta civilizacion, no le hace justicia. Su queja no es
arbitraria. La conquista del bienestar y de la fama resulta en verdad
muy dura en estos tiempos. La burguesia quiere del artista un arte
que corteje y adule su gusto mediocre. Quiere, en todo caso, un
arte consagrado por sus peritos y tasadores. [...]. El renombre se
fabrica a base de publicidad. Tiene un precio inasequible para el
peculio del artista pobre. A veces el artista no demanda siquiera

que se le permita hacer fortuna. Modestamente se contenta de
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que se le permita hacer su obra. No ambiciona sino realizar su perso-
nalidad. Pero también esta licita ambicion se siente contrariada. El ar-
tista debe sacrificar su personalidad, su temperamento, su estilo, si no

quiere, heroicamente, morirse de hambre. (Mariategui, 1977, p. 13)%

Puede apreciarse como, aparentemente, el anélisis de Mariategui
todavia esté vigente. El mercado del arte sigue y seguiré siendo el
mismo. Los peritos y tasadores han sido rebautizados pero su labor y
requerimientos no. Las problematicas planteadas aln estan presen-
tes, sin embargo, el accionar del artista actual es otro. El joven creador
ya no espera ser parte de un sistema para progresar y consagrarse,
pues ahora piensa en generar empresa y crear sus propios mercados.
El artista pobre —del que hablaba Maridtegui- sigue siendo pobre,
pero con vision y expectativas; ya no se queja ni se averglienza de
incurrir en diversas facetas con tal de satisfacer sus necesidades y de-
sarrollar su propuesta. Asimismo, en la actualidad un artista puede
requerir o prescindir de un curador para exponer su obra. Por su parte,
un critico o curador puede prescindir de un artista para desarrollar una
exposicion temética. Sin embargo, a diferencia del curador o critico,
la capacidad del artista plastico al momento de generar una critica o
curaduria todavia es cuestionada; pero ello, no amilana al artista, todo
lo contrario, lo hace comprender que va por buen camino.?” Puede
notarse, ademas, en el impetu del artista joven, la naturaleza de un
antropdlogo o arquedlogo que se basa en la investigacion y el trabajo
de campo para generar alianzas con métodos y ciencias ajenas e in-
sospechadas para recién, luego de ello, iniciar una labor plastica de
laboratorio y taller. Cabe recordar, en este punto, que la interdiscipli-
nariedad debe ir siempre de la mano con el profesionalismo, compro-
miso y disciplina del novel realizador pléstico y visual.

26 Texto publicado originalmente en: Mundial: Lima, 14 de octubre (1925). Desarrollado, dos afios después de
haber retornado de Europa.

27 En octubre de 2017 se expuso «10 artistas no buscan un curador». Entre los que destacan integrantes
bellasartinos de las Ultimas generaciones.
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Entonces, se ha podido apreciar cémo la primera mitad de la
historia bellasartina conectd con la realidad del pais a partir del in-
digenismo. La segunda mitad agregd, a esa conexién, la fuerza del
trabajo artistico conjunto para beneficio de la sociedad. En conse-
cuencia, lo que se ha iniciado —al presente— es un camino en el que
a los aportes heredados —imagen y conjuncién-se le adhiere lo que
impulsa el quehacer del bellasartino; pero, esta vez, involucrando
activamente a dicha fuente motivacional: la sociedad civil.?® Se ges-
ta, por ende, una propuesta artistica no del bellasartino para el pue-
blo, sino un arte del pueblo en conjunto con el bellasartino y para
la sociedad. Se espera, entonces, que esta etapa sea el principio de
concertaciones y aperturas al didlogo, para identificar y maximizar
lo que en realidad requiere el presente contexto artistico nacional.

Finalmente, mucho se ha dicho sobre la importancia de los pri-
meros cien afios de vida institucional, pero méas importante adn de-
beria ser la toma de conciencia para lo que se aproxima. No debe
olvidarse que, a partir de ahora, con el constante accionar de la co-
munidad bellasartina se estara escribiendo el inicio de una nueva
historia; la primera etapa de camino al bicentenario de la Ensabap.
Por otro lado, quienes aseveran que la Escuela solo fue bella antes,
deberian hacer un repaso por la historia y darse cuenta de que los
conflictos —estilisticos, ideolégicos o politicos— siempre han estado
activos en la institucién. Ahora, por supuesto, es momento que se
reaccione y trabaje —con un saber conjunto—en el legado profesional
para las generaciones venideras.

28 Durante el 2017 se llevd a cabo la exposicion «Historias Graficas en el Centro Histérico de Lima: identidad
cultural en Barrios Altos». Esta iniciativa «reunié a estudiantes de Bellas Artes y vecinos de la zona con un objetivo
comin: rescatar relatos orales [...] con el fin de convertirlas en [...] piezas de arte que registren parte de una
historia en peligro de extincién» (Chuhue, 2017, p. 3).
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