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Collage digital: Nico Marreros, 2023.
Fotografia: Gustavo Vivanco Ledn, 2023.
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INFLUYENDO
POSITIVAMENTE

EN LA

n mi condicion de presidente de la Comisién Organizadora de la

Universidad Nacional de Arte Diego Quispe Tito del Cusco, me compla-

ce presentar la revista CONTRASTE, arte & cultura, que en su nimero
6 se constituye en un compendio de las ponencias realizadas en el "Il Simposio
Internacional de Investigacion en las Artes: K'anchay", actividad llevada a cabo
los dias 19, 20y 21 de octubre de 2023 en el teatrin Paz y Bien del Colegio San
Francisco de Asfs.

Dicho simposio reunid a especialistas en investigacion artistica, profesionales,
estudiantes de nuestra casa de estudios y publico interesado durante los tres
dias en que se llevo a cabo, con el propdsito de motivar e impulsar la investiga-
cién en todas las artes comprendidas dentro de nuestras facultades, escuelas
profesionales y especialidades.

Con la publicacién de esta memoria impresa, nuestra casa de estudios ratifica
su compromiso con el desarrollo de nuestra region, a partir de la investigacion
desde el arte, por el arte y para el arte; pues, actualmente, la investigacién
tiene un rol fundamental para nuestra Universidad en la medida que contri-
buye al progreso del pais y de la sociedad, mejorando los estandares de vida,
generando conocimiento y propiciando nuevos aprendizajes en las personas.

La conjuncidn de la ciencia y el arte ofrecen interesantes posibilidades, am-
pliando los conocimientos, capacidades, habilidades, técnicas y destrezas del
artista; en ese entender, el simposio nos permitié aproximarnos al derrotero
del conocimiento cientifico vinculado a la produccion artistica, gracias a las
enriquecedoras ponencias de los expositores de talla local, nacional e interna-
cional que participaron en esa actividad. De esta manera, la UNADQTC apuesta
por un trabajo consecuente referido a la investigacion, creacion y produccion
artistica, ofreciendo una formacion profesional con juicio critico, conducente a
proponer soluciones a la problemdtica cultural, social, politica y econdmica de
nuestro pais.

Victor Ayma Giraldo
Presidente de la Comision Organizadora



Collage digital:
Nico Marreros, 2023.




CONTRASTE
ARTE & CULTURA

| nimero 06 de la revista CONTRASTE, arte & cultura representa el

esfuerzo continuo que realiza la Vicepresidencia de Investigacion de

la UNADQTC, como parte de su politica y fomento en investigacion,
por iniciar una nueva etapa en la consolidacion de nuestra institucion para su
Licenciamiento; en ese entender, nos complace saber que, CONTRASTE ha re-
cibido multiples felicitaciones de grandes personalidades vinculadas al mundo
del arte, dentro del panorama de la cultura nacional e internacional.

Esta publicacion ha despertado un entusiasmo de sobremanera por su pro-
pdsito y continuidad, a pesar que el equipo de trabajo es reducido y basico,

lo que representa un esfuerzo mayor. Mas gracias al trabajo organizado se ha
generado experiencia en esta plataforma de difusién del conocimiento. Por su
parte, nuestros colaboradores locales, nacionales e internacionales también
contribuyeron determinantemente en la consolidacion de CONTRASTE, por lo
que ahora los retos son mayores, siendo uno de estos: la probable indexacién
de la revista, lo cual es deseo de sus protagonistas.

En esta oportunidad presentamos un resumen del ultimo simposio de in-
vestigacion en las artes K’'anchay, llevado a cabo en octubre de 2023, donde
tuvimos la convocatoria de intelectuales connotados en el ambito del arte y
la cultura. K'anchay se realizé durante tres dias en el teatrin Paz y Bien, del
colegio San Francisco de Asis de Cusco, entidad con la que quedamos profun-
damente agradecidos. El simposio, que contd con una concurrencia significa-
tiva, tanto de estudiantes y docentes como de publico en general, nos brindo
la oportunidad de ver y escuchar a grandes exponentes e intelectuales de las
artes visuales contemporaneas del Perl y el extranjero, quienes ahora se han
convertido en referentes para quienes pudimos presenciar sus ponencias en
este importante evento académico de investigacion en las artes.

Las palabras de inauguracion estuvieron a cargo de fray José Hidalgo Benavides
del Convento de San Francisco de Asis, mientras que las presentaciones fueron
hechas por las autoridades de nuestra Universidad. Asi inicid el simposio en

su PRIMER DIA, con la ponencia “Dos trayectorias en el arte peruano: Julia
Codesido en los escritos de Aurora Caceres”, donde Sofia Pachas destaco la
participacion de ambas en el mundo del arte y la cultura peruanas durante

el siglo XIX, visibilizando notablemente su trabajo en este campo. La segunda
ponencia, “Estrategias y claves para publicar un libro de arte”, estuvo a cargo
de Santiago Salazar, que brindd importantes pautas para las publicaciones
artisticas, desde el trabajo investigativo hasta los aspectos de la ortotipografia,
tipografia, colores, imagenes, busqueda de financiamiento y los procesos de
impresion para el caso. En la tercera ponencia, “Reflexiones y narrativas en
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1. Soffa Pachas presentando su po-
nencia titulada "Dos trayectorias
en el arte peruano: Julia Codes-
ido en los escritos de Aurora
Caceres”, junto a Juan Peralta
y Santiago Salazar. Fotografia:
Gustavo Vivanco Ledn, 2023.

2. Elartistay docente Richard Pe-
ralta en plena performance tras
su ponencia titulada “Produccion
y exposicion de arte visual:
E.S.PU.TO. (Encuentro social -
Publico total)”. Fotografia: Oscar
Casafranca Vasquez, 2023.

3. El cubano Nelson Ramirez com-
partiendo su experiencia como
curador de la Bienal de La Haba-
na en su ponencia “La Bienal de
La Habana, una plataforma para
el arte decolonial”. Fotografia:
Oscar Casafranca Vasquez, 2023.

4. Ladocente Doris Champi en su
ponencia titulada “Intercultura-
lidad en la produccion artistica
de Mariano Fuentes Lira”. Foto-
graffa: Oscar Casafranca Vasquez,
2023.

» los procesos curatoriales de Canal
Museal (2017-2023)”, Juan Peralta
verso sobre la trayectoria de Canal
Museal, empresa cultural que desde
2017 viene trabajando en el ambito

artistico, haciendo énfasis en la inves-
tigacién realizada en los varios pro-
yectos que vienen impulsado desde
las artes. El encargado de cerrar el
primer dia del simposio fue Victor
Zufiiga con la ponencia “Experiencias
estéticas y el proceso creativo (1990-
2000). El caso de la comunidad edu-
cativa de la Universidad Nacional de
Arte Diego Quispe Tito del Cusco”,
que nos mostrd el panorama de las
experiencias y procesos creativos de
los artistas cusquefios de la década de
los 90, donde la investigacion, el estu-
dio y la experimentacion, lleva a este
grupo a reinterpretar y recontextua-
lizar el arte para generar una practica
artistica propia.

En el SEGUNDO DIA del evento, las
ponencias empezaron con Richard
Peralta J. y el tema “Produccién y
exposicion de arte visual: E.S.PU.TO.
(Encuentro social - Publico total)”,
proyecto que tiene como punto

de partida el aspecto coyuntural

del pafs, y que busca sensibilizar y
lanzar la voz de protesta utilizando

el arte como herramienta de de-
nuncia social mediante diferentes
técnicas artisticas; su linea de trabajo
comprende procesos y resultados

de investigaciones relacionadas

con lo social. Seguidamente, fue el
turno de Sonia Cunliffe Seoane con

la ponencia “Importancia de los

archivos fotograficos en la investiga-
cién”; en esta ocasion la expositora
hablé sobre las muestras que realizd
basadas en su trabajo con archivos
fotogréficos donde sobresalen: la
puesta de Teodoro Bullon, la mues-
tra de Cherndbil, y su exposicion de
fotografia penitenciaria. Sonia resalta
ademas que la pasion vy la capacidad
de saber trabajar en equipo son
fundamentales en tales menesteres.
En la tercera ponencia de ese dia, con
el tema “Investigacion y curaduria en
la Il Bienal de Lima”, Jorge Villacorta
nos presentd una perspectiva de la
curaduria desde su experiencia como
critico de arte y curador de las biena-
les de Lima, brindandonos una mirada
panoramica de la fotografia en nues-
tro pais, la misma que de ser un oficio
pasoé a ser una disciplina artistica.
Villacorta nos aproximo al trabajo de
fotdgrafos legendarios como Manuel
Moral, asi como a piezas novedosas
de grandes artistas contemporaneos.

La primera ponencia del TERCER

DIA estuvo a cargo de Doris

Champi Huillca con la ponencia
“Interculturalidad en la produccién
artistica de Mariano Fuentes Lira”,
proyecto de investigacion que tiene
como eje central a la diversidad
cultural partiendo del conocimiento
de la produccion artistica de Mariano
Fuentes Lira, cuyo trabajo se con-
sidera como ejemplo de un legado
intercultural. Asi, la ponente propuso
al arte como una herramienta de
procesos educativos en el marco de
la interculturalidad. Nelson Ramirez



5. La ponente Sonia Cunliffe hablan-
do en su ponencia "Importancia

) de los archivos fotograficos en

FOTOGRAFEN 1NDEL £ - 1l la investigacion”. Fotografia:

IMAGINRIO DE TEODGR Gustavo Vivanco Ledn, 2023.

BULLON 6. Elcurador e investigador Jorge

Villacorta en su ponencia "In-

vestigacion y curaduria en la

11 Bienal de Lima”. Fotografia:

Gustavo Vivanco Ledn, 2023.

Arrellano cerré el ciclo de ponencias con la segunda y
Ultima participacién del simposio, titulada “La Bienal de La
Habana, una plataforma para el arte decolonial”, exposi-
ciéon que nos llevé a hacer un recorrido por las diferentes
ediciones de la “Bienal de La Habana”, como un espacio
de libertad de expresion artistica que revela la grandeza
cultural de todos los paises participantes en dicho evento,
haciendo hincapié en algunos puntos reflexivos en torno
al pensamiento decolonial que detenta dicha bienal, en su
proposito de impulsar el desarrollo de la sociedad cubana.

JVESYIGAC\O

EN LA |l gig Al final del tercer dia convocamos a una mesa redonda

para dar por clausurado el evento, logrando reunir a Jorge
Villacorta, Sonia Cunliffe Seoane, Sofia Pachas Maceda,

N'Y CURADUR;A

NAL DE Lima: -

Nelson Ramirez de Arellano, Santiago Salazar Menay a
Juan Peralta Berrios, para que, a manera de hacer una
aproximacion a las conclusiones del evento, determi-
nemos la importancia de las actividades académicas de
esta naturaleza, que permiten entender y dar a conocer

el arduo trabajo que realizan todos los investigadores
en las artes, contribuyendo a consolidar nuestra historia
e identidad desde la mirada de las artes en general. En
aquella reunion ulterior, todos coincidieron en la necesi-
dad de continuar impulsado mds ediciones de K'anchay
por su contribucién al campo de la investigacion artisti-
ca. lgualmente, debo destacar que, durante el segundo
simposio se llevd a cabo la presentacién audiovisual de
las revistas CONTRASTE, arte & cultura N.° 05, PASpartu
N.° 02 y Ruway N.° 02, siendo estas, publicaciones de

la Vicepresidencia de Investigacion de la UNADQTC.
Finalmente, se debe afirmar que es de vital importancia,
que todos nuestros esfuerzos se reflejen en la unidad de
todos los estamentos estudiantiles, docentes, administra-
tivos y autoridades, para alcanzar el objetivo de nuestro
Licenciamiento, por ser la mayor aspiracién de nuestra
institucion en beneficio también de nuestra sociedad.

Mario Curasi Rodriguez
Vicepresidente de Investigacion






COUTRASTE

DOS TRAYECTORIAS EN EL ARTE
PERUANO. JULIA CODESIDO

EN LOS ESCRITOS
DE ZOILA AURORA CACERES

SOFIA K. PACHAS MACEDA

spachasm_ac@unmsm.edu.pe

SOFIA K.
PACHAS
MACEDA
PERU

Docente investigadora en la
Universidad Nacional Mayor
de San Marcos. Doctora en
Historia, magister en Arte
Peruano y Latinoamericano,
bachiller y licenciada en
Arte y en Educacion. Desde
el 2011 trabaja como
docente en la Escuela de
Arte de la Facultad de Letras
y Ciencias Humanas de la
Universidad Nacional Mayor
de San Marcos (UNMSM).

e

Retrato fotogréfico de
Zoila Aurora Caceres.
Album Museo Caceres.

ara iniciar esta ponencia,

me parece necesario desta-

car la importancia que este

simposio se inaugure con
un tema vinculado al género, pues
esto indica el reconocimiento a la ac-
tividad de las mujeres en las expre-
siones artisticas peruanas, la misma
que tiene una larga data que se pro-
yecta al antiguo Peru.

Es asi que, reconociendo esta vincu-
lacion ininterrumpida de la mujer en
el arte peruano, he elegido a dos pro-
tagonistas que nacieron en el siglo
XIX, pero cuya actividad en torno al
arte se inicia en el siglo XX y tiene su
punto de encuentro en la década de
1930, cuando Codesido inaugurd su
segunda individual y Caceres escribid
una critica sobre ella.

Es en este sentido de trayectoria

que elijo dos retratos fotograficos de
ambas, tomados cuando ellas eran
muy jovenes para destacar que el vin-
culo con las expresiones artisticas
inicid muy temprano en sus vidas y
continud hasta el final de las mismas.

Pero antes de comentar estas cone-
xiones de Caceres y Codesido, es ne-
cesario recordar desde cuando y de
qué manera la historia del arte tradi-

cional se renovo, al considerar como
objeto de estudio la produccién ela-
borada por la mujer creadora. Sobre
ello existe un consenso, el famoso ar-
ticulo publicado por una historiadora
de arte estadounidense.

No obstante, como este simposio nos
invita a repensar temas, me gustaria
introducir el nombre de otra mujer,
la mexicana Rosario Castellanos, que
veinte afios antes que Nochlin escri-
biera sobre los motivos de la ausen-
cia de “grandes artistas mujeres” en
la historia del arte occidental, ya re-
flexionaba sobre la escasa presencia
femenina en el quehacer cultural.

Fue asi que, en 1950, una joven Ro-
sario Castellanos sustento su tesis en
la Facultad de Filosoffa y Letras de la
Universidad Nacional Auténoma de
México (UNAM), titulada Sobre cultu-
ra femenina, en cuyas primeras pagi-
nas sefiald:

El tema a discutir es que mi infe-
rioridad me cierra una puertay
otra y otra por las que ellos hol-
gadamente atraviesan para des-
embocar en un mundo luminoso,
sereno y altisimo, que yo ni siquie-
ra sospecho y del cual lo Unico que
sé es, que es incomparablemente
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Retrato de la poeta
mexicana Rosario
Castellanos. Fuente: Se-
cretaria de Cultura del
Gobierno de México.

mejor que el que yo habito, tene-
broso, con su atmaésfera casi irres-
pirable por su densidad, con su
suelo en el que se avanza reptan-
do, en contacto y al alcance de las
mas groseras y repugnantes rea-
lidades. El mundo que para mi
esta cerrado tiene un nombre: se
llama cultura. Sus habitantes todos
ellos del sexo masculino. (...) Si

le pregunto a uno de esos hom-
bres qué es lo que hacen, ély
todos sus demas compaiieros en
ese mundo me contestaran que
muchas cosas: libros, cuadros,
estatuas, sinfonias, aparatos, for-
mulas, dioses. (Castellanos, 2022,
p. 21)

Luego de 21 afios que Castellanos es-
cribio esa tesis, el articulo “éPor qué
no han existido grandes artistas mu-
jeres?” publicado en Art News signi-
ficd una renovacion en el relato de la
historia del arte tradicional, ese en

el que la mujer habia sido apreciada
solo como musa inspiradora. La auto-

Linda Nochlin en

Paris, 1978. Biblioteca
y Centro de Investiga-
cion Betty Boyd Dettre,
Museo Nacional de la
Mujer en las Artes.
Fotografia: Marion
Kalter.

ra, Linda Nochlin propuso que no era
una cuestion de falta de un “don” lo
que daba como resultado esa ausen-
cia, sino que fue la plataforma institu-
cional la que no permitié el desarrollo
de la actividad artistica femenina,
dicho de otra forma, fue la academia
de arte, luego denominada escuela, la
que marco el principal obstaculo para
las mujeres que deseaban convertirse
en artistas profesionales.

¢Qué consecuencias tuvo la publica-
cion del articulo de Nochlin? La mas
evidente fue que las investigaciones
empezaron a considerar las creacio-
nes realizadas por mujeres artistas,
pero también esto llevé al cambio en
las propuestas museograficas y en los
planteamientos de las exposiciones
temporales; es decir, una renovacion
total del discurso habitual en el que
el Unico y mejor creador “siempre”
habia sido un hombre.

Sin embargo, el campo de estudio no
se limita a la creacidn artistica, sino a

Retrato de Clorinda
Matto de Turner. Foto-
grafia: Eugenio Courret,
1887. BNP

todo lo que implica el flujo del objeto
artistico, eso quiere decir que se am-
plia a la figura de otros protagonistas,
tales como mecenas, coleccionistas,
historiadoras(es) de arte y criticas(os)
de arte. Es asi que llegamos al tema
principal de esta ponencia, en la que
se reconocera a una pionera en es-
cribir y hacer conferencias sobre arte
peruano, y a una de las artistas de
quien escribio.

¢QUIEN FUE ZOILA

AURORA CACERES?

Segunda hija del héroe de la Campafia
de la Brefia y presidente del Peru, An-
drés Avelino Caceres y de Antonia Mo-
reno. Nacié en Lima de 1872. Gracias
a una educacion privilegiada conto
con la base académica que le permitié
insertarse en el campo intelectual his-
panoamericano. Firmando con su seu-
donimo Evangelina y con el apoyo de
Clorinda Matto, empezd a publicar sus
primeros articulos que datan de los ul-
timos afios del siglo XIX.



Andrés Avelino Cace-
res, padre de Aurora
Caceres Moreno. Foto-
grafia: Estudio Courret,
1875. BNP

Ademas de escritora, periodista, via-
jera, asociacionista, historiadora y ac-
tivista feminista, entre sus facetas
destaca su relacion con el arte, vincu-
lo que manifestd de varias maneras:
dictando conferencias, escribiendo
articulos e insertando el arte perua-
no (temasy artistas) en las paginas
de sus libros.

Asi, a partir del analisis de los trabajos
dedicados a Ignacio Merino y Daniel
Hernandez, dos pintores importantes
de la historia republicana peruana, se
han extraido estas caracteristicas que
la insertan dentro del relato biografi-
co de artistas, asunto de larga tradi-
cién fundacional en la historiografia
del arte. En los textos localizamos las
siguientes seis coincidencias:

- Busqueda de resaltar el origen fa-
miliar del artista, atribuyéndole
vinculos con familias aristocraticas
o con algln poder adquisitivo.

- Insertar datos anecddticos de las
vidas de los artistas, que en oca-

Retrato de Zoila Aurora
Caceres Moreno.
Fuente: Eugenio Cou-
rret BNP, 1887.

siones explican alguna situacion
posterior.

- Destacar el talento artistico desde
la nifiez.

- Superar obstaculos.

- Descripcion de obras y participa-
cion en exposiciones.

- Comparar con otros artistas, ya
sea por diferencia o similitud con
sus obras (Pachas-Maceda, 2009).

Al respecto, es interesante destacar
que la propuesta de Zoila Aurora es
creativa, dado que sus escritos rela-
cionados al arte peruano y europeo
pueden ser calificados como hibridos,
pues en ellos combina historia del
arte, literatura y critica.

JULIA CODESIDO ESTENOS

A diferencia de Zoila Aurora Caceres,
el nombre de esta pintora es uno de
los mas conocidos, siendo siempre
mencionado cuando se hace un ba-
lance sobre la pintura peruana de la
primera mitad del siglo XX.

COUTRASTE 17

Retrato de Daniel Her-
nandez. Fondo Daniel
Herndndez, fotografia
entre 1920-1930.
Fuente: Portal Ande.

Codesido nacio en Lima (1883) y fue
hija del matrimonio de Bernardino Co-
desido y Matilde Estends. El trabajo
de diplomatico de su padre hizo que la
familia se trasladara a Europa duran-
te varios afios, lo que marco la adoles-
cencia de Julia, quien se nutrié de esa
experiencia y la manifesto desde el ini-
cio de su carrera profesional, al formar
parte y destacar entre el primer grupo
de mujeres que ingresaron a la Escue-
la Nacional de Bellas Artes, en 1919.

En la linea de tiempo imaginaria de la
vida de Codesido, destaco su participa-
cién en “Evolucion Femenina”, primer
colectivo feminista del Perd funda-

do por Maria Jesus Alvarado, en 1914.
Este seria otro punto de interés que,
como se constatard, la vinculara con
Zoila Aurora Céceres, quien fundaria
diez afios después “Feminismo Perua-
no”, grupo con el cual lideraria la cam-
pafia por el voto femenino en 1931.

Transcurridos los afios de aprendiza-
je en los que su nombre siempre fue
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mencionado en las memorias anua-
les del director de la Escuela, Daniel
Herndndez, y en los comentarios de
periodistas y criticos de arte lime-
fios, Codesido realizo su primera ex-
posicion individual en 1929. De esta
muestra, su compafiera en la Escuela,
la escultora Carmen Saco, escribid en
la emblematica revista Amauta:

Los cuadros de Julia Codesido nos
traen el color de las razas aborige-
nes en una ola que lleva en su li-
quido, estrias blancas, negras 'y
amarillas. (...) la exposicion de Julia
Codesido tiene también la tras-
cendencia de la implantacion en
nuestro medio de un nuevo orden
espiritual, que dard un nuevo sen-
tido social a la mujer, relegada
hasta el dia de hoy a las oscuras y
mecanicas tareas de sacudir los bi-
belots y cambiar las flores marchi-
tas de los salones. (Saco, 1929)

Otra interesante resefia, de esta ex-
posicién de Codesido, fue la que El-
vira Garcia y Garcia publico en E/
Comercio:

Cuando un artista se ha lanza-

do entre nosotros a inaugurar un
saldn en que exhibir sus obras de
arte, siempre hemos pensado que
tiene mucho valor, si se consulta la
frialdad con que el publico, de ma-
nera general, acoge la obra nacio-
nal; pero cuando esa decisién es

Julia Codesido se

tomada por una mujer, tenemos
que admirar mucho mds su coraje
por lo mismo que no se juzga con
justicia y con entera imparcialidad
la obra femenina (Garcia y Garcia,
1929, p. 3).

Las anteriores citas demuestran los
cambios significativos que se estaban
gestando en el medio artistico/cultu-
ral limefio, pues las primeras artistas
formadas profesionalmente empeza-
ban a egresar, y eran otras mujeres
las que comentaban sus obras en pe-
riddicos y revistas.

LAS TRAYECTORIAS

SE ENCUENTRAN

Aunque es muy probable que Cace-
res y Codesido hayan coincidido en
algun evento organizado en la Escuela
de Bellas Artes, dada la amistad entre
Zoila Aurora y Daniel Hernandez, fue
en la segunda individual de Codesido,
en plena campafia por el voto femeni-
no, que Zoila Aurora escribid una criti-
ca, de la que extraigo estas lineas:

Con magnifica amplitud de miras,
exhibe Julia Codesido veintitrés
lienzos de arte nacional.

Julia Codesido, se impone a la ad-
miracién y fundamento de una es-
cuela de pintura genuinamente

peruana al exponer con sobriedad
y fuerza creadora toda una orien-

tacion peruana de arte elevado

y poderoso, que de ella emanay
que esta llamado a prevalecer con
legitimo orgullo nacional.

Alguna vez la of decir sublevando-
se contra su destino que la inmo-
vilizaba en Lima: “No haré nada
bueno hasta que no vaya a la sie-
rra (Evangelina, 1931, p. 4).

En este comentario es también inte-
resante leer su apreciacién sobre la
pintura Velas:

Siinduce a recordar la escuela
moderna mexicana, no es precisa-
mente porque en Julia Codesido
exista la influencia de esa pintura,
cuyos cuadros no conoce sino

en las reproducciones de papel;
sino mas bien por el aliento de

su pincel y la firme voluntad

de interpretar el alma indiana

con la autonomia caracteristica
del cuadro pictérico que ofrece

la raza indigena por los afios
centenarios que ha vivido y su
preciosa indumentaria colorista
de la que esta artista ha logrado
obtener un triunfo completo en
los lienzos murales, a veces, con
amena festividad y otras con
parsimonia austera de sobria
entonacion como conviene en el
cuadro mural de la devocion de los
cirios. Sintética y ultramodernista
en la factura, simplifica y ajusta los

impone a la admiracion y

fundamento de una escuela de pintura genuinamente

peruana, al exponer con sobriedad y fuerza creadora

toda una orientacion peruana de arte elevado y

poderoso que de ella emana, y que esta llamado a

prevalecer con legitimo orgullo nacional.
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Carmen Saco escribié
en la emblematica
revista Amauta sobre
Julia Codesido.

Amauta 17
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SUGESTIOWNES DEL ARTE DE JU-

planos con precision matematica,
obteniendo sélida estructura
(Evangelina, 1931, p. 4).

Esta cita es relevante por la manera

en que Cdceres describe una obra con
tema tradicional e indigenista, pero
recalcando el lenguaje plastico que se
nutre de las vanguardias. Asimismo, la
alusion al muralismo mexicano es un
punto de encuentro con la siguiente
individual de Codesido, quien luego de
viajar y exponer en México y Estados
Unidos, regreso al Peru respaldada por
el éxito cosechado en el extranjero.

Considero que esta tercera ex-
posicion de Codesido, inaugurada en
1938, fue un parteaguas en su pro-

LiA COLESIDO, pgor Carmen Saco,
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i Bung en nuestro medio la que nos ofrece Julia Codesido en
la: exposicidn de aus obras.
0, 1azas antagdnicas, complejas, distintes, entre las cuales

Porgue abraza en su conjun-

las  cuales los a-
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on siempre, enire
corcamientos fueron desesperados.

Pero ecsta pintora cismatica, ha

acereado las lejanias implacables, ‘con una energfn y autoridad aada

femeninans ,

duccién y en el arte peruano realiza-
do por una mujer artista, lo que se
traduce en el interés que motivé a
que cinco criticos escribieran sobre
ella. Ellos fueron: Jorge C. Muelle,
Juan Puppo, Raul Maria Pereira, Car-
los Raygada y Carmen Saco. Entre
ellos elijo la critica de Juan Puppo, de
la cual destaco algunos parrafos:

Examinando la historia y la fisiologia
es un hecho incuestionable, que

la mujer posee una singularisima
facultad de sentir y expresarse.

En lo atafiante a la pintura la
cuestion se presenta en un clima
analogo, no digamos en el am-
bito del genio, sino en el de los

Su fuerza ha estallade =n plasmaciones espirituales de

talentos verdaderamente feme-
niles. Lo evidencian plenamente
los casos sorprendentes de las
pintoras modernas Vigé Lebrum,
Rosa Bonheyry Eva Gonzélez,
aprovechada discipula de Manet.
(1938, p. 8)

Estas lineas son un buen ejemplo

de lo que refieren las investigadoras
feministas, al sefialar la pertinencia
de “leer entre lineas” las fuentes que
consultamos para investigar sobre

la actividad artistica femenina. Esto
permitird constatar los prejuicios en
escritos que, aparentemente, no los
tienen, tal y como puede corroborarse
en las lineas destacadas en negritas
que aluden a un arte femenino con
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determinadas caracteristicas que,
claro, no llegan nunca a la excelencia.

Pero retomemos lo concerniente a
Caceres y Codesido. Un documen-

to inédito en el archivo de Caceres es
particularmente interesante respecto
al valor que le otorgaba a la pintora
en su perspectiva del arte peruano.
Escrito como critica a la exposicién
de Codesido de 1938, es proba-

ble que este haya sido el germen de
un capitulo dedicado a ella en un
proyectado libro dedicado a artistas y
poetas peruanos. De este documen-
to, extraigo dos ideas, dos recono-
cimientos que hace Zoila Aurora:

De tiempo atrds he seguido

su obra vy principiado a borro-
near cuartillas que no terminaba
porque me colocaba en un plano
de prejuicios, ubicandola en es-
cuela determinada o bajo influ-
encia de tal o cual maestro. Me
inducia por este falso derrotero,
una fugaz analogia, un asomo de
derivados que luego apercibia no
eran los del cubismo de Juan Gris
y de Braque derivados del some-
timiento a una teoria, a un movi-
miento determinado. (pp 1y 2)

En el conjunto de su obra se
aprecia su cualidad evolutiva y
de superacién, no como la del en-
sayista que indaga sino, con el
vigor de la fuerza que emana un
estado de animo de leyes de es-
tética completamente distintas.
Ha creado un mundo abstracto y
llegado al puerto del mas elevado
concepto de la pintura que avan-
za. Intrépida, desdefia beber en
las copas servidas y se nutre con
la sabia primitiva del oriundo arte
negro y también con el genuino
autoctonismo peruano, encontra-
do en las vasijas y telas de colores
patinados por los siglos. (p. 1)

Efectivamente, Caceres utiliza un
término que pocas veces es asocia-
do a la obra de Codesido, que varias

veces suele encasillarse como indi-
genista. Por ello, este comentario es
pertinente para apreciar la busqueda
de una pintora que supo imponerse
a su contexto, a partir de la eleccién
sincera de caminos que la llevaron a
explorar diversos lenguajes plasticos,
asi como en la pintura Rio Perené de
la que Caceres dice:

Transporta a la selva y constituye
la talentosa interpretacion de la
naturaleza en su vigor salvaje.

No fueron pocos los indagadores
que fracasaron en esta busque-
da. No les fue posible reproducir
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La Exposicion de Julia Codesido ”"u”“‘“‘:}.,m“ PARA LA HISTORIA LOCAL
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peinada, la muestra como una
cascada de azabaches. Los brazos
cobrizos se perfilan con la robust-
ez indiana (...).

En el fondo del lienzo, el agua del
Perené se extiende libremente.
(Evangelina, 1938, p. 3)

Un justo reconocimiento a la elec-
cion del tema inspirado en la Ama-
zonia (pocas veces visto en la pintura
de la época), y al uso libre de la linea
y la forma en la que, poco a poco, se

aleja de lo completamente figurativo.

Asimismo, me parece pertinente
sefialar que esta critica de Caceres

permite conocer que sus intereses
artisticos se ampliaron, pues de lo
que se conocia de sus escritos sobre
arte parecia tener un gusto conser-
vador, sin llegar a pronunciarse sobre
el arte de vanguardia que, ella de se-
guro observé en sus varios viajes

a Europa. Este documento inédi-

to sobre la obra de Codesido, aporta
y renueva la percepcién de Caceres
como critica de arte.

PARA CONCLUIR

Ademas de la admiracién al arte y

el interés por la igualdad de las mu-

jeres, la amistad fue el otro lazo que
unid a Caceres con Codesido, de ello

Detalle de la obra titulada
Desnudo de Julia Codesido. En
Variedades N° 780

da cuenta un articulo en la revista
Huamanga cuando a raiz de un viaje
que Zoila Aurora realizd a Ayacucho, la
tierra natal de su padre, en 1949, se
escribié escuetamente: “Llegd acom-
pafiada de su gentil socia de viaje
sefiorita Julia Codesido, insigne artis-
ta pictodrica peruana” (“Para la histo-
ria local”, 1949, p. 28).

Desde el inicio de esta exposicion re-
salté la necesidad de repasar y repen-
sar supuestos consensos. Es por ello
que, siguiendo esa pauta a lo largo de
mi exposicion he intentado guiarlos
por una historia del arte peruano en
la que las mujeres son las protagonis-
tas: artistas y criticas de arte.
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lanto Zoila Aurora Caceres como Julia Codesido tu-

vieron un compromiso con su propia obra, intelectual

Vv plastica, respectivamente, pero en especial con el

arte peruano.

La renovacion que propongo implica,
respecto a las dos protagonistas de
esta ponencia, lo siguiente:

1. Apreciar a Julia Codesido y su
aporte a la historia del arte pe-
ruano, no solo como integrante
del grupo indigenista liderado por
Sabogal, sino como parte de la
generacion de las primeras profe-
sionales del arte peruano y como
la primera mujer en asumir la
docencia del arte en la ENBA, pero
en especial, como pintora incans-
able que exploro el lenguaje plasti-
co alo largo de toda su vida.

2. Valorar e incluir a Zoila Aurora
Céceres como una de las pioneras
en escribir sobre arte peruano,
tanto desde la historia como
desde la critica de arte, de manera
sostenida, en conferencias, librosy
articulos contribuyo a dar conocer

Retrato fotogréfico de

Julia Codesido. En el libro:
Codesido. Maestros de la
Pintura Peruana. Lima, Edi-
torial E/ Comercio 2010.

el arte de todas las épocas de la
historia peruana.

Tanto Zoila Aurora Caceres como
Julia Codesido tuvieron un compro-

Retrato fotografico de
Zoila Aurora Céceres,
Lima, dlbum en el Museo
Caceres.

miso con su propia obra, intelectu-
al y plastica, respectivamente, pero
en especial con el arte peruano, in-
terés que se mantuvo a lo largo de
sus vidas @

Evangelina (Zoila Aurora Caceres).
(19 de septiembre de 1931).
Exposicion de pintura en la Univer-
sidad Nacional Mayor de San Mar-
cos. En El Comercio, p. 4.

Evangelina (1938). Pinturas de Julia
Codesido. Texto inédito. Archivo
Zoila Aurora Caceres en la BNP, pp.
1-4.

Castellanos, R. (2022). Sobre cul-

tura femenina. En Trayectoria del

pensamiento feminista en América
Latina. Ciudad de México, UNAM,

pp. 19-53.

Garcia y Garcia, E. (25 de febrero
de 1929). La mujer peruanay el
arte pictérico. E/ Comercio, p. 3.

Pachas Maceda, S. (2009). Aurora
Cdceres Evangelina. Sus escritos so-
bre arte peruano. Lima, Seminario
de Historia Rural Andina. UNMSM.

Puppo, J. (27 de noviembre de
1938). El arte moderno de Julia
Codesido. En La Crénica, p. 8.

Saco, C. (1929). Sugestiones del
arte de Julia Codesido. En Amauta
N° 27, Nov-Dic.

“Para la historia local” (febrero de
1949). En Huamanga. Revista men-
sual. N° 68y 69, pp. 27-29.






COUTRASTE

ESTRATEGIAS Y CLAVES
PARA PUBLICAR
UN LIBRO DE ARTE

SANTIAGO SALAZAR MENA

salazarmenasantiago25@gmail.com

SANTIAGO
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MENA
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Investigador y artista
pldstico, dedicado a la
investigacion y la historia
del arte, donde aborda el
movimiento indigenista
ocurrido en los inicios del
siglo XX. Tiene una maestria
en Investigacién y Docencia
Universitaria por la Univer-
sidad Catdlica de Trujillo.
Publicd los libros Pedro
Azabache, El ultimo indige-
nista (2015), José Sabogal,
el entorno americano (2022)
y Luis Palao Berastain, mis-
terio y dramatismo (2023).

é

Luis Palao Berastain,
libro en proceso de
edicion por Santiago
Salazar.

| cédex hizo su aparicidon

cuando el uso del pergami-

no se generalizd durante

los primeros tiempos del
antiguo imperio romano, esto entre
los siglos Il y IV d.C. El libro nacié de
un conjunto de situaciones, y en el
codice hay que destacar dos tipos: los
practicos y los sociolégicos.

(i) Los referidos a la practica contie-
nen informacion gréfica y textual. Su
aparicion permitié la generalizacion
de varios formatos (cuadrado hasta
finales del siglo IV y rectangular a
partir del siglo V d.C.), un nuevo modo
de lectura transportable, contener
mas material en menor volumen, una
rapida localizacion, sefializacion, leer
de una forma salteada, hacer indices,
disposicion del texto en dos 0 mas
columnas, escritura caligrafica y foliar
las hojas e ilustrarlas con imagenes.

(i) Los relacionados al campo so-
cioldgico estan referidos al compor-
tamiento social y adoctrinamiento
ideoldgico. Los promotores del cédi-
ce manuscrito fueron una parte de
las clases populares, actuando como
vehiculo de comunicacién escrita.
Los textos mas celebrados eran los
relatos novelados y religiosos que
repartian los cristianos de mano en

mano. Los escritos mas antiguos de
la Iglesia que se conservan estan en
formato codice y no en rollo; ya que
los cristianos no tenian suficientes
medios para adquirir papiros. El pa-
piro era mucho mas caro y gozaba
de un mayor prestigio por el caracter
solemne que tienen los documentos
emitidos en rollo; hecho que hoy dia
sigue sucediendo con la entrega de
diplomas, titulos o premios.

Cabe indicar que, el comercio fue un
punto muy importante para la difusiéon
del libro, pero también la copia priva-
da. En los tiempos de la republica en
Roma, los libreros copiaban los ejem-
plares que parecian ser de mas interés
para el publico, para ello, disponian de
talleres con escribientes que, gene-
ralmente eran esclavos que copiaban
al dictado. En el contexto del mundo
cristiano fueron los miembros alfabe-
tizados de la comunidad, quienes se
encargaron de esta practica. Posterior-
mente, dicho trabajo se profesionalizd
en lugares denominados scriptorias,
que a veces dependian de bibliotecas
episcopales y atendian las necesida-
des de usos internos.

A pesar que los primeros cédices
se consideraron inferiores y solo se
utilizaron en ediciones baratas, bloc
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Las ensefianzas de Ptahhotep (4400 afios), escritas por este personaje, visir
del faradn Dyedkare-Izezi. Forman parte de un género literario muy apre-
ciado en el antiguo Egipto, el de las ensefianzas sapienciales, que tenian
como objetivo aleccionar a partir de la propia experiencia. Hoy en dia su
obra apareceria en las estanterias de psicologia, pedagogia o sociologia.

El unico
problema de
publicar en este
pails es que, a la
hora de publicar,
esto se convierta
en un drama,
sobre todo
cuando se trata
de libros de arte.

» de notas y borradores, fueron abrién-

dose camino hasta convertirse en un
simbolo de divinidad, justamente por
contener mensajes cristianos, lo cual
propicid que se los protegiera y dotara
de una estética importante hasta con-
vertirlos en libros-objeto inaccesibles.

LOS PRIMEROS LIBROS

EN EL PERU

La imprenta llegd aproximadamente
al Perd en 1580. Antonio Ricardo
Piamontes, de origen italiano, fue el
primer impresor que llegé al Pert en
1581, procedente de Nueva Espafia
en donde publicé libros con su sello
entre 1577y 1579.

La llegada de la imprenta en 1580
(Lima se convertiria en la Unica ciu-

dad de Sudamérica autorizada para
imprimir libros hasta 1700), constitu-
y6 una tecnologia necesaria para la
evangelizacién, como habia decidido
el Concilio Limense. «Este fendmeno
generara una produccion editorial
muy significativa, que no solo tiene
que ver con los primeros vocabula-
rios en lenguas indigenas, sino en
todos los dominios del conocimiento
de entonces, sean volumenes de
derecho, historia, de literatura o cien-
tificos» (BNP, 2007).

Los primeros libros que se imprimie-
ron fueron los denominados “incuna-
bles”; existen 39 incunables, es decir,
libros antiguos que tienen mucho
valor histérico v literario; en ese en-
tender, citando a la Biblioteca nacional
del Pert (BNP), podriamos decir que:



Los incunables peruanos, verdade-
ras joyas bibliograficas, son los pri-
meros libros impresos que fueron
hechos en los talleres de Antonio
Ricardo Piamontes y Francisco Del
Canto, entre 1584 y 1619. Son de
inestimable valor —obras rarisimas
hoy —, especialmente en las ramas
de historia vy literatura, y donde es-
tan las curiosisimas producciones
de casi todos los cronistas de la
América espafiola y libros regala-
dos por los gobiernos. (BNP, 2007)

ESTRATEGIA Y CLAVES

PARA PUBLICAR

Si vamos a crear un libro, hay que
procurar contar con la informacion
minima requerida, para ello debe-
mos recurrir a “autoridades” sobre
museos, colecciones, pintores, colec-
cionistas finados y archivos digitales
conducentes a construir una publica-
cién de la forma mas eficiente.

Ahora no nos podemos quejar de

no contar con informacién, o de no
tener libros a la mano; hay una infini-
dad de ofertas en libros PDF. También
tenemos los repositorios, las tesisy
mucha informacién “rica” disponible.

El Unico problema de publicar en este
palis es que, a la hora de publicar,
esto se convierta en un drama, sobre
todo cuando se trata de libros de
arte, con cromos a color y pasta dura
que compliquen los costos. Sin em-
bargo, cuando uno trabaja un libro
sin apoyo institucional o comercial,
podemos ofertar nuestro material a
una institucion. Esta es la Unica ma-
nera de poder solucionar el tema de
las publicaciones en nuestro pais.

A partir de la experiencia, yo trabajo

de modo independiente. Una vez que
tengo el trabajo avanzado en un 60 o

70 %, me acerco a alguna institucion,
municipalidad, centro comercial,

minera o empresa privada, pues ellos
son los que pueden solventar mis
publicaciones. »

fhigs:

COUTRASTE 27

/

rbeitty )

m“r{{ﬁ%

£

=k

D

4xfy

1,2
Los Evangelios de Rabula,
conservados en la Biblio-
teca Medicea Laurenzia-
na de Florencia. Es un
evangeliario iluminado
del siglo VI en sirfaco.



28 COMTRASTE

Libro primero de la conquista del Pert
(1535), de Estefano da Sabio, coleccion Biblio-
teca Nacional del Peru.

» Como consejo, “nunca hay que dejar

para el dia siguiente, la informacién
que conseguimos hoy”. Debemos
aprovechar el momento en que en-
contramos la informacién del libro
que vamos a trabajar. Por ejemplo,

se debe copiar material paralelo a
Sabogal, porque no estuvo solo en
Pery; también se encontré material
sobre él, en otros paises de América.
Por otro lado, como ya dije, existen
archivos digitales en donde se publica
informacién: universidades, reposito-
rios. La informacion esté a la mano.

En Pertl publicamos alrededor de
4100 libros anuales, cifra que esta

por encima de Ecuador, Uruguay y
Paraguay. Sin embargo, los paises mas
poderosos en materia de publicacio-
nes son Brasil, Argentina y México.

Biografia de Santo Toribio de Mogro-
vejo, de Francisco de Echave y Assu,
(1688). Biblioteca Nacional del Perd.

Pero quien en realidad lidera esto en
el mundo, es China, donde se publi-
can cerca de 440 000 libros al afio.
Estamos hablando de una produccion
inmensa con toda una maquinaria im-
plementada; no obstante, el concepto
grafico en el Perd es muy rico.

En Trujillo podemos publicar libros con
todas las exigencias requeridas por un
autor y su editor. Por su lado, Cusco
tiene una gran gama de maquinarias
para publicar libros. En los departa-
mentos mas importantes del pais, se
pueden publicar textos de altisima
calidad. Es importante entender que,
hoy por hoy, no hay impedimentos
para publicar nuestros propios libros.

También debo subrayar que, en el
transito entre el autor y la imprenta,

o las grandes editoriales, es funda-
mental la figura del editor, porque él
va a orientar y conducir al escritor en
lo referente a todas las caracteristicas
del libro. En ese entender, el editor
nos va a “dar luces” sobre el tipo de
fuente a usar, el tipo de imagen, y

las sangrias y portada; es decir, para
tomar decisiones en torno a todas las
caracteristicas de un libro es esencial
un editor; dicho de otro modo, “el
editor, como el curador, lo ve todo”.

Cuando vemos un libro o un texto
cualquiera, jamas nos percatamos si
la letra es adecuada, digamos, para
un poemario, un libro de arte, un
libro de arqueologia o una tesis; no
obstante, debiéramos reparar en ello.
Aqui debo resaltar que la creacién de
fuentes es muy rica. Crear tipografias
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Doctrina Christiana, célebre catecismo publi-
cado en 1584 por el italiano Antonio Ricardo,
es el interés de los religiosos de la época

por estudiar las lenguas originarias. «Como

es sabido, la expansion del quechua le debe
mucho al proceso evangelizador, pues era muy
dificil asumir entonces la enorme cantidad de
lenguas que habia en el Pert apenas producida
la conquista» (1535), de Estefano da Sabio,
coleccion Biblioteca Nacional del Peru.

para libros de arte es muy enrique-
cedor. Hay gente especializada que
realiza un gran trabajo grafico para
mejorar las publicaciones, basandose
en conceptos y estudios para optimi-
zar la gréfica, las fuentes, las sangrias
y todos los elementos que involucra
una publicacion.

El concepto de la imprenta esta basa-
do en cuatro colores: cian, magenta,
amarillo y negro; esta cuatricromia
va a resolver la gran gama de colores
que construyen una imagen impresa.
Lo mds interesante de la impresion
es el concepto de la yuxtaposicion
de colores, esto significa que un
color afecta al otro, pues los cuatro
colores construyen imagenes; asi se
va haciendo una imagen. Cuando
construimos el libro se usa el CMYK,

Edicidon de Francisco del
Canto, 1612.

que no es lo mismo que el RGB usado
en video. Al construir el libro, es im-
perante que un fotégrafo vea el ma-
terial fotografico antes de imprimir

el texto, pues, a veces, la impresién
se hace en RGB y no en CMYK; y de
ello depende mucho la calidad de la
impresién de los libros.

Dentro del proceso de impresion,
también estd el tema del barnizado
que le da mayor calidad a la impre-
sion. Los mejores libros que se im-
primen en el Perd son los del MALI;
pero como dije antes: China es el
pais que mas libros publica, a nivel
mundial; los chinos no solo hacen
una produccion para el interior del
pals, sino también al exterior. Im-
primen a bajisimos costos y no solo
2000 libros, no, eso no les es renta-
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La Florida del Inca
Incunable peruano del
Inca Garcilaso,
coleccién de la Bibliote-
ca Nacional del Peru.

ble; imprimen de 10 000 libros hacia
arriba para justificar los costos. China
imprime libros para muchos paises;
no obstante, Alemania y Japdn tienen
las mejores maquinas de impresion
con un altisimo nivel.

PREGUNTAS

Pregunta: ¢ Cudles son los criterios
para colocar una ilustracion en la
cardtula del libro?

Respuesta: se elige la imagen del ar-
tista que mds le guste al autor, pero
también es importante la sugerencia
del editor. En el caso de Sabogal, la
portada iba a ser un varayoc; pero,
luego, le parecid al autor que, esa
imagen era muy acartonada, por lo
que encontrd otra imagen mds libre y
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Impressio Librorum de la serie Nova Reperta,
obra de Jan van der Straet. Coleccion del Mu-
seo Britanico. Fuente: https://www.britishmu-
seum.org/collection

la usé de portada. Para las portadas
de un libro hay que sacar impre-
siones y hacer pruebas con mucha
frecuencia, y hay que buscar comen-
tarios de la gente relacionada con el
libro y también de personas ajenas al
proyecto, todos aportan.

Pregunta: ¢Qué otras fuentes son
utilizadas para la generacion de
libros en publicaciones de arte?

Respuesta: los programas de dise-
fio te ofrecen una gran infinidad de
fuentes, pero se tienen que relacio-
nar con las necesidades de la publi-
cacion; por ejemplo, si es poesia no
se usa fuentes de arquitectura. Ga-
ramond es una fuente clara y ligera
para libros de arte, es delgada y faci-

vt vna wvox agpi aure _plurinm:

i

lita la lectura. Si el libro es grande, se
utilizan fuentes que encajen y estén
relacionadas con ese gran espacio.
Muchas de las publicaciones tienen
que ver con el estandar del papel y
varias maquinas offset existen en
funcidn del soporte. Por su parte, la
tipografia tiene que ver con el forma-
to del libro; las fuentes para libros de
nifios deberdn ser grandes; por ejem-
plo, Comic Sans. Hay que saber elegir
el tipo de letra y para eso, lo mejor es
contar con un editor.

Pregunta: ¢Como ve el panorama
de los libros y la carrera en la era
digital?

Respuesta: es importante el trabajo
de conservacion y difusion de los li-

" IMPRESSIO LIBRORVM.
Linunt ita vna ﬁ':nfta mille Ftigz}ms.

U Gulle £

L

bros impresos. La UNADQTC contard
pronto con su Fondo Editorial; todas
las grandes universidades tienen di-
cho fondo. Hace mucho se hablo de la
muerte del libro fisico, pero asi tam-
bién han querido matar otras artes;
sin embargo, el libro fisico siempre va
a tener su lado mdgico. Las ofertas
digitales son formidables, pero la
edicion también se puede hacer por
demanda. Por ejemplo, hay mdqui-
nas que imprimen 100 libros para un
congreso, eso estd muy de moda y

es mds economico, incluso, también
hay impresoras digitales que solo
imprimen dos o tres libros para bus-
car apoyo, o financiamiento. Es mejor
llevar un libro ya impreso a ir con un
machote, el libro fisico seduce mas.
Cabe indicar que la impresion rdpida



laser, nos ayuda a llegar a las grandes
instituciones para presentar nuestros
proyectos (libros avanzados).

Pregunta: ¢Cudles son las
estrategias para publicar un libro de
arte?, écomo hago que sea original?

Respuesta: la Biblioteca Nacional del
Peru registra todas las publicaciones.
Hay que enviarles la portada y el indi-
ce para entrar al repositorio y, luego,
haces un pago en el Banco de la Na-
cién con el propdsito de que te den el
cdédigo de barras; es lo primero que se
debe hacer. Para escribir un libro hay
que tener mucho carifio por lo que se
va a hacer, también hay que investi-
gar con minuciosidad. Mucha gente
escribe libros en funcion al sujeto, al
personaje; pero nosotros nos centra-
mos en la pieza de arte. Lo primero es
investigar sobre lo que vas a escribir,
todo lo concerniente al sujeto o al ob-
jeto, pues lo principal para escribir un
libro es saber bastante del tema, eso
ayuda a enriquecer el texto. Sabogal
tiene bocetos anteriores al varayoc.
Hay un mural de él perdido en Lucre,
que no se conoce. Todo ese conjunto
de elementos se usa para el boceto
final, pero esas intenciones primarias
son el camino hacia lo que quedard.
Lo principal para publicar un libro es
conocer bien del tema, buscar infor-
macion y enriquecerse. Para concluir,
les presentaré mi esquema de estra-
tegias y claves para publicar un libro
de arte, que seria asi:

1.- Investigacion:

Abordaje critico, inventario y cata-
logacion de obras (piezas de arte),
ubicacion y evaluacion, fiabilidad y
validez, objeto y sujeto, historia de los
periodos, semidtica de las imdgenes y
produccion tedrica de discursos.

2. Produccion editorial:

a. Pre prensa (disefio, diagramacion
y maquetacion, fotografia con su
retoque y masterizacion, revision
y correccion, Depdsito Legal BNP e
ISBN, y prueba final o matchPrint
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b. Prensa (tipo y medidas de papel, y
maquinas offset.

c. Post prensa (encuadernado: tapa
blanda /tapa dura, encolado al
calor hot melt, cosido en cuaderni-
llos, plastificado mate/brillo, barniz
sectorizado y hot stamping.

3. Comercializacion

Publicacion, distribucion y puntos de
venta,; presentaciones; gestion de
marketing y comunicacion del produc-
to, introduccion al marketing cultural
y su comportamiento,; gestion estra-
tégica de las relaciones y sistema de
informacion; y captacion y vinculacién
con el consumidor cultural @

Johannes Gutenberg (c.
1398-1468) fue el inventor
de la imprenta (c. 1450)

La Biblia de 42 lineas

o Biblia de Mazarino
fue impresa por su
inventor, Johannes
Gutenberg, en 1453

en la ciudad alemana
de Maguncia. Fue el
primer libro impreso en
Europa.

9

Prensa construida por Gutenberg,
tomo como referencia las que se
solia usar para producir el vino.
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REFLEXIONES Y NARRATIVAS
EN LOS PROCESOS
CURATORIALES DE CANAL
MUSEAL (2017-2023)

JUAN PERALTA BERRIOS

jmperalta4l@gmail.com

JUAN
PERALTA
BERRIOS
PERU

Historiador, investigador,
critico de arte y curador.
Estudios en Historia del
arte en la UNMSM. Cursa

la Maestria en Ciencias
Sociales con mencion en
Interculturalidad, Educacion
y Ciudadania en la UARM.
Cuenta con experiencia en
proyectos vinculados a las
artes visuales y expresiones
contemporaneas.

e

Registros fotograficos para la
realizacion del documental sobre
el maestro Leoncio Maguifia Mo-
rales, destacado pintor y muralista
bellasartino, impulsor del arte y la
cultural en Aija, regién Ancash.

Canal Museal es una empresa cultural
conformada por tres historiadores de
arte y curadores: Teresa Arias, Daniel
Contreras y Juan Peralta, quien, en
esta oportunidad, es responsable

del contenido de esta ponencia.

Desde el afio 2017 se dio inicio a
nuestras operaciones en el medio
artistico, empezando a marcar una
huella indeleble en este campo que
se caracteriza por nuestra dedica-
cion al desarrollo de campos como
la investigacion, curaduria, docu-
mentacion y archivo, museogra-
fia, coleccionismo y la mediacion.

A'lo largo de estos afios, hemos lleva-
do a cabo una amplia gama de proyec-
tos de diversa indole, abarcando
desde muestras histdricas hasta expo-
siciones individuales y colectivas,
tanto de arte moderno como en lo
contemporaneo, asi como exhibicio-
nes documentales basadas en archivos
y documentaciones. Cada una de estas
propuestas ha sido concebida desde
una perspectiva educativa y de media-
cién, fusionando disciplinas como la
historia, la literatura, el arte, la antro-
pologiay el patrimonio cultural, entre
otras; lo cual nos permite accionar
desde una perspectiva abierta, promo-
viendo el sentido critico y reflexivo.

El curador debe entablar, para
realizar bien su labor, un triple
didlogo: debe ser un interlocutor
vdlido con las fuentes de produc-
cion creativa, esto es, con los artis-
tas. Por otro lado, debe conocer la
teoria y estar dispuesto y prepara-
do para elaborar un corpus teori-
co propio que apoye o matice sus
propias hipdtesis. Por ultimo, debe
instituirse como el primer criti-

co de sus propuestas y debe expo-
nerse —en cuanto que su trabajo
estad sujeto a la opinion y visibili-
dad publica— al andlisis critico,
tanto genérico como especializa-
do. (De La Torre: 2014, p.158)

Aunque llevamos trabajando colec-
tivamente durante los Ultimos seis
afios, nuestras experiencias profe-
sionales se extienden mucho mas
atras. Algunos de nosotros nos inte-
gramos al equipo curatorial que
organizé la Bienal de Limay las
exposiciones internacionales en la
Galeria Municipal Pancho Fierro,
entre 1997y 2002. Otros contri-
buyeron a la activacién y gestion
emprendida en el Museo de Arte
de la Universidad Nacional Mayor
de San Marcos, entre 1998 y 2000,
promoviendo el arte emergen-

te y el debate cultural artistico.
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Equipo curatorial de Canal
Museal acompafiado de Te-
resa Burga durante su Gltima
entrevista. Lima, 2020.

Todas estas experiencias nos han
proporcionado una amplitud inigua-
lable en nuestras labores profe-
sionales y en el desarrollo de
nuestras habilidades, centrando-
nos en la investigacién como pilar
fundamental de conocimiento, sin
dejar de lado el factor motivacio-
nal y el interés por explorar situa-
ciones e informaciones diversas.

¢Por qué investigar? Es indudable que
existen multiples respuestas posibles
a esta simple pregunta, desde aque-
llas de cardcter personal como "para
tener prestigio profesional, o sentir-
se bien, o alcanzar reconocimiento,

o para publicar, obtener financia-
miento, o viajar a congresos"; pasan-
do por otras muy nobles como "para
ser parte del conocimiento, o hacer

/]\

Al colegio no voy mds.
Muestra colectiva en Mu-
seo del Grabado ICPNA.
Lima, 2023.

crecer nuestra profesion, o fortale-
cer una disciplina, o beneficiar a la
poblacién, u ofrecer lo mejor a nues-
tros usuarios"; hasta algunas muy
profundas y de significado muy técni-
co como "para generar conocimiento
util, o fundamentar nuestras acciones,
o invertir en lo necesario, o evitar ries-
gos, o fundamentar las prioridades en
salud, o influir en la economia, etc.”.

No obstante, todas las posibles
motivaciones, es indudable que
para comenzar se requiere de
una idea de investigacion, la que
puede aparecer de multiples fuen-
tes, como del contacto con los
pacientes, de la lectura de biblio-
grafia especializada, de la asisten-
cia a congresos, de la experiencia
del investigador o a partir de una
discusién con colegas, etc.

De todo lo anteriormente
expuesto, se han de resumir las



siguientes ideas: que la investiga-
cion y la publicacion son activi-
dades intimamente relacionadas;
que la investigacion debe termi-
nar con la publicacion de un
articulo cientifico; y que la investi-
gacion no termina con la publica-
cion del articulo, sino que cuando
el lector entiende el articulo.
(Manterola y Otzen: 2013, s.p.)

Esta actividad, refiriéndonos a la
investigacion de caracter cuali-
tativa, es indispensable en cual-
quier proyecto artistico que aspire

a una base cientifica sélida susten-
tada en las humanidades, conside-
rando ademas, que es un proceso
que vincula e interrelaciona a otros
procesos: planteamiento del proble-
ma o asunto de inquietud, revision
de fuentes o literatura, formulacidon
de una hipdtesis, disefio de metodo-
logia de investigacion, recoleccion

y analisis de datos, interpretacion,
conclusiones, informe y publica-
cion de resultados. Por esta razén, la
entrevista se erige como una herra-
mienta esencial y constante en nues-
tro quehacer, permitiéndonos una
indagacién exhaustiva, la contrasta-
cion meticulosa, la correccién precisa
y la afinacién rigurosa de los conte-
nidos informativos. Estos procesos
son fruto de una sistematizacion y
analisis minuciosos de la informa-
cidn, entre otras acciones fundamen-
tales que nos facultan para llevar a
cabo una labor efectiva y erudita en
la organizacion de exposiciones.

Como bien sabemos, la entrevis-

ta es una herramienta fundamen-

tal en la investigacion y en el campo
del arte es imprescindible, ya que
permite obtener informacién direc-

ta y abundante de sus informantes,
sean estos artistas, criticos, curado-
res, gestores, publicos, etc. A través de
ella se puede acceder y comprender
mejor contenidos relacionados con las
obras de arte, sus procesos y orige-
nes, y la intencionalidad y el contexto,
asi como otros datos que enrique-
cen el entendimiento de la obra.

La entrevista es flexible como recur-
so de trabajo. No siempre se emplea

la misma estrategia, pues varia de
acuerdo a las circunstancias y, en ese
sentido, es adaptativa a diversas meto-
dologias y enfoques. Puede ser estruc-
turada o semiestructurada, segun los
objetivos de la investigacion, y puede
realizarse de manera presencial, tele-
fénica o virtual. Esta versatilidad facilita
a que se acomode segun la natura-
leza del proceso de investigacion y el
campo que estemos desarrollando,

lo cual orientara a la eleccién especi-
fica de sus implicados o colaborado-
res, y a la elaboracion del cuestionario.

La entrevista es una conversacion
formal que tiene un objetivo deter-
minado y, a diferencia de una plati-
ca informal, nos conduce por un
camino planeado donde no se
deben perder las riendas de esta.
Sin embargo, tampoco es un cues-
tionario aplicado en voz alta; es una
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interaccion humana que va mds alla
de recopilar datos e informacion
fria y lejana del entrevistado. Es un
encuentro cara a cara que requiere
multiples habilidades profesionales
e, incluso, caracteristicas personales
muy especiales, teniendo como base
la empatia de parte del entrevista-
dor. La mayoria de los autores coin-
ciden en que es un proceso y que,
por lo tanto, implica una planea-
cién y una capacitacion adecua-

da para que con el tiempo deje de
ser una simple técnica y se convier-
ta en un arte de quien se entre-

na para ello. Asimismo, tendra que
reconocerse que el tiempo, la expe-
riencia y los errores cometidos brin-
dardn al entrevistador una mirada
mds humana y objetiva en sus inter-
venciones, y una especial sensibili-
dad para conducir a buen puerto la
entrevista y al personaje. La entre-
vista devela sutilezas del lenguaje
verbal y no verbal que no permi-

ten el cuestionario o la encues-

ta. (Ferndndez: 2018, p. 83)

Estas acciones que estan inserta-

das en las acciones curatoriales, se
complementan con aquellos procesos
orientados a la busqueda de referen-
tes bibliograficos y la recuperacién de
archivos, elementos esenciales en la
construccién de un cuerpo de fuen-
tes que permiten respaldar docu-
mentalmente todo lo relacionado con
la investigacion y el desarrollo tema-
tico. Este enfoque meticuloso tiene
como objetivo enriquecer contenidos

Hoy en dia, la investigacion en el campo

de la curaduria se perfila desde la multi e

interdisciplinariedad, resultando desafios complejos

que exigen la combinacion de conocimientos y

meétodos de diferentes disciplinas.
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que posibiliten una organizacion

estructural mas efectiva y coheren-
te de la exposicion en su totalidad,
y alimente a lo que posteriormente
serd el informe del proyecto que se

derive finalmente en una publicacién.

El manejo eficaz de archivos y fuen-
tes en una investigacion no solo facili-
ta el flujo de trabajo, sino que también
asegura la precision y la ética del
proceso de investigacion. Adoptar
buenas practicas y utilizar herramien-
tas adecuadas permite a los inves-
tigadores centrarse en su objetivo
principal: generar conocimiento nuevo
y valioso. Como bien lo define César
Bernal en su publicacién Metodologia
de la investigacion, donde deta-

lla la importancia de la documenta-
cién como parte de la investigacion:

En la investigacion documental es
importante mencionar las inves-
tigaciones denominadas “estado
del arte”, las cuales se caracte-
rizan por abordar problemas de
cardcter tedrico y empirico, y que
son relevantes en el tema obje-
to de estudio. Los “estados del
arte” son estudios cuyo proposi-
to es mostrar el estado actual del
conocimiento en un determina-
do campo o de un tema especifi-
co. En consecuencia tales estudios

muestran el conocimiento relevan-
te y actualizado, las tendencias, los
nucleos problemdticos, los vacios,
los principales enfoques o escuelas,
las coincidencias y las diferencias
entre esas hipdtesis y los avan-

ces sobre un tema determinado.

Es importante aclarar que los esta-
dos de arte no son un inventario del
conocimiento de un tema objeto
de estudio, ya que implican andli-
sis de la informacion y documenta-
cion revisada, tomando en cuenta
consideraciones epistemoldgicas y
criterios contextualizadores en los
que se dieron y se dan estos cono-
cimientos. (Bernal, 2010, p. 112)

Gracias a estos aprendizajes, fruto de
nuestra constancia y sostenibilidad a lo
largo de los afios, como Canal Museal,
hemos logrado perfeccionar y conso-
lidar nuestras técnicas y enfoques
curatoriales. Este proceso de refina-
miento continuo nos asegura mante-
ner un elevado estandar de calidad en
todas nuestras actividades y produc-
ciones, garantizando asi la excelencia
en cada uno de nuestros proyectos.

]

Hoy en dia, la investigacion en el
campo de la curaduria se perfila
desde la multi e interdisciplinariedad,

[.a observacion, la investigacion

v la reflexion son fundamentales

para la configuracion de ideas y

contenidos, a partir de los cuales se

seleccionan las obras o propuestas

artisticas, organizandolas en ejes o

Campos tematicos.

resultando en desafios complejos que
exigen la combinacion de conocimien-
tos y métodos de diferentes discipli-
nas, estas investigaciones ofrecen
visiones mas innovadoras, integrales y
efectivas. A pesar de los desafios que
presentan, los beneficios de una cola-
boracion profunda y holistica superan
con creces las dificultades, impulsan-
do un progreso significativo en diver-
sas areas de la ciencia y la sociedad.

Para lograr esto, es necesario actuar
con una mentalidad abierta y adop-
tar un enfoque de investigacion que
incorpore aportes de diversos campos,
sobre todo, los procedentes de las
humanidades y las ciencias socia-

les, ademas de promover el didlogo
sostenido y constante, tanto con artis-
tas como con otros colegas, criticos y
profesionales de diversos campos de
la cultural, incluyendo la autocritica.

Estas practicas se reconocen como
fundamentales e imprescindibles en
el campo de la investigacion, conce-
bida como una experiencia dinamica
y abierta. A lo largo de este cami-

no, la investigacién se encuentra con
diversos 'elementos' o componen-
tes que contribuyen a clarificar y refi-
nar sus contenidos y, sobre todo,

la directriz de su campo tedrico.

En ese sentido, como equipo, nos
esforzamos constantemente por
promover la colaboracién interdisci-
plinaria y diversa, invitando a otros
profesionales a unirse a nuestros
esfuerzos para enriquecer nuestros
enfoques. Valoramos enormemen-
te el didlogo y la autocritica, ya que
nos permite mejorar profesionalmen-
te y de manera continua, por ende,
ofrecer resultados de alta calidad.

Nuestros proyectos expositivos se divi-
den en temporales y permanentes. Los
frutos de nuestras investigaciones se
manifiestan en guiones y textos elabo-
rados en conjunto, complementados
con elementos visuales como lineas de
tiempo y videos, entre otros recursos.
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Exposicion El gabinete dptico de Canal Museal en el Museo Convento de
Santo Domingo Qoricancha. Cusco, 2019.

Priorizamos la inclusion de obras artis-
ticas estratégicamente seleccionadas
segun el tema curatorial. Durante este
proceso, nos interesa destacar las posi-
ciones dialécticas que emergen en el
universo tematico y, dado que opera-
mos en el dmbito de las artes visua-
les, buscamos siempre mantener

una vision plural y reveladora, asegu-
rando que la informacion presenta-
da no pierda su sentido narrativo.

Como dice claramente De la Torres
op. Cit (162) con respecto a lo que
hay detras de toda exposicion:

El proyecto expositivo es, por lo
tanto, un entretejido sistema de
voluntades, intereses y necesida-
des que, bajo pautas perceptivas y
cognoscitivas, nos descubren una
parcela del universo. Si la obra de
arte es experiencia, la exposicion
es experiencia orientada, dirigida
a enunciar, a anunciar y a desve-
lar (enuncia una situacion, anun-
cia un proceso de investigacion

y desvela los resultados obteni-
dos), de ahi su cardcter de proce-
so inconcluso, siempre susceptible
como cualquier proyecto de tesis,
a ir afiadiendo nuevos descubri-
mientos, nuevos conocimientos, y
a ir acogiendo y asimilando distin-
tas orientaciones de pensamiento.

Estas expresiones generadas en

el campo de las artes representan
contextos socio-culturales e histéricos
especificos que, a través de la imagen,
responden a las inquietudes y necesi-
dades del momento. Las contradiccio-
nes o malestares, que a menudo son
complementarias, constituyen el enfo-
que que buscamos mostrar, muchas
veces, a través de los guiones y plan-
teamientos museograficos, dado que
comunicar algo desde el arte siempre
sera un reto por tratarse de dindmicas
de reflexion, aprehension y sintesis.

Finalmente, esta labor se traduce en
un extenso informe donde se combi-
nan reproducciones visuales y textos,

tales como ensayos, citas, entrevistas,
etc. Este conjunto constituye lo que
conocemos como publicaciones, cata-
logos o libro catalogos, que no son mas
que documentos que reflejan o expre-
san, tanto el resultado del proceso de
investigacion como el de la exposicion.

La interdicisplinariedad implica un
modo de pensamiento desde la
convergencia y la integracion de
saberes, reconociendo la naturale-
za diversa y plural del conocimien-
to frente a una realidad objetiva:

Una filosofia y marco metodo-
I6gico que podria caracterizar la
prdctica cientifica consistente en
la busqueda sistemdtica de inte-
gracion de las teorias, métodos,
instrumentos y, en general, formu-
las de accion cientifica de dife-
rentes disciplinas, a partir de una
concepcion multidimensional de
los fendmenos y del reconocimien-
to del cardcter relativo de los enfo-
ques cientificos por separado;
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es decir, la interdisciplinariedad
supone un mayor grado de inte-
gracion entre las disciplinas, una
apuesta por la pluralidad de pers-
pectivas en la base de la inves-
tigacion. (Gomez: 2017, s.p)

Es relevante seflalar que, desde una
perspectiva econdémica y dentro

del campo limitado en el que nos
desenvolvemos, hemos desarrolla-
do la habilidad de gestionar nues-
tros proyectos con recursos escasos,
aprovechando al maximo los medios
disponibles para llevar a cabo nues-
tras iniciativas y alcanzar nues-

tras metas. A pesar de ello, existen
oportunidades para impulsar inves-
tigaciones mediante la obten-

cién de fondos concursables o el
respaldo financiero de institucio-
nes como las universidades y algu-
nos centros culturales, entre otros.

n

La figura del curador va mas alld de
simplemente disponer u ordenar
obras en un espacio determinado. Su
labor requiere una practica compleja
desde una perspectiva amplia, basada
en lo multidisciplinario y en el princi-
pio de la interculturalidad. La obser-
vacion, la investigacion y la reflexion
son fundamentales para la confi-
guracion de ideas y contenidos, a
partir de los cuales se seleccionan las
obras o propuestas artisticas, orga-
nizandolas en ejes o campos tema-
ticos. El mayor desafio es proyectar
estas ideas en un espacio expositi-
vo que constituya la exhibicion.

En este juego de palabras circuns-
crito en un campo cuadrangular, los
limites aparecen invisibles, reve-
lando la sutil complejidad y la invi-
sibilidad de la accion y la funcion
del curador. El curador, en su labor,
orquesta elementos de manera casi
imperceptible, tejiendo una narrati-
va que desafia la percepcion tradicio-
nal y crea una experiencia inmersiva
y reflexiva para el espectador.

Prendimiento - Agarro

- Detencién - Asimiento -
Aferramiento - Sujecion - Captura
- APREHENSION - Percepcién

- Comprension - Interpretacion

- Ficcion - Discernimiento -
Retencion - Arresto - Penetracion
- Simulacion - Interiorizacion

- Captacion - Entendimiento

- Asimilacién - Abstraccion -
Absorcidn - Incorporacion...

La curaduria, en ese sentido, repre-
senta un amplio camino de aprendiza-
je y sintesis que se refleja en la accidon
comprensiva de la experiencia y el
conocimiento intelectual y racional.
Este proceso implica no solo la capaci-
dad de seleccionar y organizar obras,
sino también la habilidad de interpre-
tar y comunicar contextos cultura-

les e historicos, facilitando un didlogo
profundo entre el arte y el espectador.

El proceso curatorial se convierte asi
en un puente entre la obra de arte 'y
el publico, permitiendo una compren-
sién mas rica y matizada de las obras
y elementos expositivos presenta-
dos. Esto se logra al considerar el
tema o la problematica que activa,
estructura y configura los contenidos
de la exposicion. Tomemos en cuen-
ta que una exposicion se convier-

te en un cuerpo narrativo complejo
en el que se conjuga lo visual y lo
conceptual, ofreciendo al especta-
dor no solo una experiencia estética,
sino también una reflexion profun-
da sobre los temas abordados. De
esa manera, cada exposicion resul-
ta un viaje o aventura en continua
revelaciéon y de comentarios sobre

el artista o los artistas, sus contex-
tos y los contextos socioculturales.

De alli se desprende que, el curador,
como parte de su labor, asume deci-
siones fundamentales sobre qué obras
o elementos incluir en una exhibi-
cién o coleccién, y cémo organizarlos.
Esto implica que sus consideraciones y
criterios estéticos, histdricos, concep-
tuales y contextuales son cruciales

para garantizar que la seleccién sea un
proceso coherente y responda a los
objetivos curatoriales. El curador no
solo actla como un mediador entre el
arte y el publico, sino también como
un narrador que guia al espectador a
través de un viaje significativo y enri-
quecedor, ofreciendo una perspectiva
Unica y profundamente reflexiva sobre
el conjunto expositivo presentado.

Aqui rescato un importante apor-

te al tema de las exposiciones a
través de la figura del suizo Harald
Szeeman. Reconocido como historia-
dor de arte y arquedlogo, Szeeman
se destacoé como una figura crucial
en el dmbito de las exposiciones en
Europa, siendo pionero en el campo
de la curaduria. Aunque Szeeman no
se autodenominara como tal, prefi-
riendo el término de "organizador de
exposiciones freelance", fue consi-
derado por el propio Eielson como
un verdadero creador de image-
nes, equiparable a los artistas que él
mismo proponia y trabaja en algu-
nos proyectos de aquel entonces.

Ante la pregunta que le hace Jorge
Eduardo Eielson a Szeemann:

Jorge Eduardo Eielson: sus expo-
siciones podrian ser considera-
das como verdaderas obras de
arte, puesto que ellas poseen un
estilo bien definido, y esto sin
hablar de su actualidad y origina-
lidad ¢ Podria decirme si las conci-
be como tales, es decir, a partir de
una intuicion?, o son mds bien el
resultado de una lenta elaboracion
que se ha depositado en su espiritu
a través de la experiencia? Harald
Szeemann: bueno, lo importante,
sobre todo, es hacer las cosas con
amor: amor a la creacion, al oficio,
a la vida. Hacer exposiciones es lo
opuesto a la critica de arte, puesto
que significa estar de acuerdo con
lo que se muestra. Hacer exposicio-
nes es hacer poesia en el espacio.
Se trata por lo tanto de una aven-
tura y, como tal, debe renovarse.



Es por eso que prefiero exponer

en espacios inéditos, en un deter-
minado tipo de arquitectura que
tome en cuenta las obras escogi-
das en estrecha colaboracidn con
los artistas. Estos espacios, nunca
utilizados para mostrar obras de
arte contempordneo, pueden ser
iglesias, estaciones, mercados,
escuderias, viejas mansiones, etc.
Sigo siempre mi intuicion en estos
casos, se trate de exposiciones al
servicio de una obra, o de las que
yo llamo exposiciones-ideas, cuyo
fin es visualizar utopias, aunque,
en realidad, estos dos tipos de
muestras tiendan a fundirse cada
vez mds. Hay también, por cier-

to, un lado de exploratorio en cada
exposicion, que trata de ilumi-

nar el mensaje escondido en cada
obra, cada documento, cada obje-
to, y que constituye su propia liber-
tad, su utopia. Es por esta razon
que nunca podré aceptar la nocion
de propiedad en lo que a arte se
refiere. (Rebaza: 2010, p.379)

Uno de los aspectos importantes que
se ha venido mencionando en cuanto
al curador es el sentido narrativo, que
se refiere a la estructura subyacen-

te que conecta las obras o elementos

Exposicién “De la
hacienda a la reforma”.
Documentos del Ar-
chivo Agrario. Muestra
documental del Archivo
General de la Nacién,
Ministerio de Cultura.
Lima, 2019.

seleccionados en una exhibicién. Esta
narrativa puede ser lineal, tematica,
conceptual, y basarse en una histo-
ria especifica o en una suma de micro
historias que se complementan entre
si. Es fundamental para orientar a los
visitantes a través de la exposicion,
ayudandoles a comprender las cone-
xiones y significados subyacentes.

Una narrativa curatorial bien cons-
truida enriquece la experiencia del
espectador, proporcionando un
contexto que amplifica el impac-
to de las obras y facilita una inter-
pretacion mas profunda. A través
de esta narrativa, el curador no
solo organiza los elementos museo-
graficos, sino que también teje un
relato que invita a la reflexion y al
didlogo entre el arte y su publico.

Por ende, nos motiva la comunica-
cion a través del arte, un podero-
so medio para transmitir mensajes
con profundidad y significado. En
nuestro trabajo, damos especial
importancia al rescate de la memo-
ria, un tema fundamental que alien-
ta nuestra labor de investigacion

y preservacion de diversas fuen-
tes y archivos. Este enfoque conlle-
va siempre procesos reflexivos y de
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sintesis, permitiendo que nuestras
obras establezcan conexiones profun-
das y perdurables con el espectador.

En un texto del curador y critico
chileno, Justo Pastor Mellado, deno-
minado “Produccion de infraes-
tructura”, destacaba que tanto los
museos y los curadores tienen un
poder significativo en la forma en
que la memoria vy la historia del arte
se presentan al publico, remarcan-
do la necesidad de transparencia y
reflexion critica sobre estos proce-
sos de construccién de memo-

ria, especialmente, en contextos
donde las interpretaciones pueden
ser disputadas o tener importan-
tes implicaciones culturales y poli-
ticas. La curaduria que actua como
una especie de edicion de la memo-
ria cultural, especialmente, en
contextos donde las interpretacio-
nes pueden ser controvertidas o poli-
ticamente cargadas, debe poner

en el centro del debate como se
construyen (o "edifican") las narra-
tivas de la historia del arte.

De alli que reconocia, que bajo el
termino de edificar se entrecruza la
idea de interpretar y educar, y esa
es la proyeccion que en toda labor



40  COMTRASTE

Una narrativa
curatorial bien
construida
enriquece /a
experiencia del
espectador,
proporcionando
un contexto

que amplifica

el impacto

de las obras
v facilita una
interpretacion
mas profunda.

curatorial surge como una apues-
ta necesaria frente a un sistema
cultural, aliada con lo econdmico,
donde todo lo reduce al consu-

mo v al formato; de alli la diferen-
cia entre un curador de servicio
que responde a una demanda del
sistema enmarcado en una globa-
lidad y, por tanto, a una institucion
que forma parte de dicho sistema
de mercado netamente consumis-
ta, frente a un curador de infraes-
tructura que permita la habilitacion
y la legitimacion de conocimien-
tos que, a su vez, sean convertidos
en complejos dispositivos de expan-
sién de influencias sociales espe-
cificas; vale decir habilitacidon de
dispositivos de recoleccién y de
inscripcion, tanto de obras como de »
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“En busca de algo per-

dido, Perd un suefio”.
Museo Nacional del
Perd (MUNA). Archivo
Canal Museal, 2021.

vt
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fuentes documentales que desde

la produccién contemporanea sean
una forma de generar historia desde
el arte y sus expresiones actuales.

Y cierro con esta frase contundente:

Siempre, la memoria se requ-

la. El museo es uno de los agen-
tes de requlacion. Lo que el museo
no hace es exponer las condicio-
nes de garantizacion de la regula-
cion ejercida. Es por eso que la
prdctica curatorial, como dispositi-
vo editorial en zonas de alto riesgo
interpretativo, debe instalar en el
centro del debate la cuestion de la
edificabilidad de las historias del
arte. (Pastor: 2009, pp. 55 y 56)

v

Como ejemplo, presentamos el
proyecto realizado en setiembre de
2021 en el Museo Nacional del Peru
(MUNA), gestionado como parte de
su inauguracion. Este proyecto titula-
do “En busca de algo perdido: Perd...
un suefio”, se origind desde el propio
titulo, que actudé como un paraguas
conceptual del que se desprendie-
ron varios ejes. Este titulo resultd

de la conjuncién de dos referencias
destacables, reflexivas y agudas en

su momento: la primera aludia a una
publicacion del filésofo Sebastidn
Salazar Bondy en 1958, y la segun-
da al grupo Chaclacayo en 1980.

Salazar Bondy, con preocupacion,

en un parrafo de su articulo "En
busca de algo perdido", apunta-

ba hacia el destino al que nos diri-
giamos como pais. Evidenciaba la
pérdida de algunas expresiones artis-
ticas frente a la practica del colec-
cionismo, que terminaba por hacer
que se perdiera el caracter aurati-
coy lo divino de una obra de arte.

Una pieza egipcia, una estatui-
Ila japonesa, un cristo colonial,
etc., intentan captar lo sobre-
natural, lo intemporal. He alli la
verdad que se rehuye o se niega
en el arte de muchos de nues-
tros contempordneos, quizds

de la mayoria. [...] esa concien-
cia que advierte en un panto-
crdtor bizantino, en un huaco
mochica, en una imagen romani-
ca, en cualquier objeto vibrante
del pasado, la presencia de algo
que estd ausente de las mayo-
rias de las cosas que nos rodean
como formas artisticas. El futu-
ro es incierto, pero podemos
intuirlo. (Salazar: 1990, p. 17)

Muestra guiada de
la exposiciéon “En
busca de algo perdi-
do, Pert un suefio”.
Museo Nacional del
Perd (MUNA). Ar-
chivo Canal Museal,
2021.

Por otro lado, desde Chaclacayo,
un colectivo del mismo nombre
proyectaba una visién que refle-
jaba la sensacion de incertidum-
bre durante la época terrorista de
aquella década de los afios 80.

Es un suefio peruano. Tantos
suefios y traumas brotan alll,
heridas que no quieren curar-

se, llagas recibidas hace mucho
tiempo que siguen doliendo, capi-
tulos del obscuro pasado del
Peru ensombrecido por la cruel-
dad; y como se ve que todo aque-
llo sigue siendo el presente.
(Wieland Schmied: 1984, s.p.)

El proyecto tuvo un caracter colec-
tivo y multidisciplinario y se inser-

té en las actividades de inauguracién
del MUNA, situado en Pachacamac-
Lurin, en el contexto de la conme-
moracion del Bicentenario. Sus
contenidos dialogan con los proce-
sos de independencia, la formacion
de la republica y la escena artisti-

ca modernay contemporanea.

La curaduria reafirma la urgencia

de concretar nuestro rumbo. Por
ello, presentaba una diversidad de
situaciones artisticas de este Ulti-
mo siglo. La exposicién abarco diver-
sos contextos sociales y culturales
por los que atravesd nuestro pais,
expresados a través de manifestacio-
nesy generaciones artisticas orga-
nizadas en cinco ejes tematicos:

1) Alegorias patrias

Una seleccién de obras emblema-
ticas de la historia del arte perua-
no reproducidas o recreadas desde
el arte contemporaneo, represen-
tardn momentos claves y simbolos
de la patria en una propuesta que
plantea las diversas miradas que se
ha tenido sobre la representacion
simbdlica de la nacion peruana.

Partimos del suefio emblematico del
general San Martin, desde la narra-
tiva imaginaria, romantica e ilusoria



de Abraham Valdelomar, como
parte de estos ideales que marca-
ron el inicio de la republica perua-
na, imaginarios que a lo largo de los
siguientes ejes fueron revistiéndo-
se de otras narrativas y lenguajes de
acuerdo a los rumbos emprendidos.

2) Héroes y heroinas

Personajes histoéricos en busto, cuer-
po entero o en escenas de acon-
tecimientos histéricos, cobran
importancia para hacer una
remembranza y conmemorar la
memoria de los personajes que
hicieron historia, tanto mujeres
como hombres que contribuyeron

a forjar la independencia del Peru.

3) Educacidn civica

Las ideas en torno a la modernidad
se vinculan sobre todo hacia ideas
de progreso, las mismas que impli-
can la insercién de nuevos ideales
en proyeccion hacia la consoli-
dacion del Estado y de lo nacio-
nal, por lo que devienen aspectos
de institucionalidad, formalidad

y pensamiento; pero, sobre todo,
desde la idea de identidad nacio-
nal proyectada como una sola
nacion; situacion que se insta-

la con la independencia del Peru.

El centralismo responde a una
grafica vertical del poder donde
la ciudad se instala como simbo-
lo emblematico de progreso y
desarrollo, muchas veces soste-
nidos como un ideal ficcional.

4) Antropofagias

Las relaciones entre las grandes
urbes y las zonas periféricas han
venido generando posturas dife-
renciadas, que se manifiestan en
expresiones de apropiacion y alte-
racion. Las ideas, directrices y
conocimientos han sufrido proce-
sos de asimilacion, lo cual resul-
ta en formas hibridas que marcan
desde el sentir diferencial, pero
propia, siendo una posicién de plura-
lidad, genialidad y creatividad.

Muestra guiada de
la exposiciéon “En
busca de algo perdi-
do, Pert un suefio”.
Museo Nacional del
Perd (MUNA). Ar-
chivo Canal Museal,
2021.

La antropofagia cultural, térmi-

no que procede de Oswald de
Andrade (Manifiesto antropdfa-
go, 1928), refiere a la accion soste-
nida por los grupos periféricos, la
capacidad de absorber al “
go” para producir una nueva expre-
sién formal y de contenido. De
manera figurada, el canibal devo-
ra la cultura occidental, en todos
sus sentidos para convertirse en un
ser de posicién y discurso activo.

enemi-

5) La promesa de la vida peruana
“Toda la clave del futuro esta alli:
que el Peru se escape del peli-
gro de no ser sino una char-
ca, de volverse un paramo o
de convertirse en una fogata.
Que el Pert no se pierda por la
obra o la inaccién de los perua-
nos”. (Jorge Basadre: La prome-
sa de la vida peruana. 1945.)

La idea de un futuro mejory el logro
del ansiado progreso para nuestras
sociedades en el Peru es un cons-
tante devenir entre distintos fren-
tes e intereses. La “peruanidad” esta
siempre sujeta a lemas o compro-
misos politicos que han actuado
como una cuestion de fe, un salto

al vacio; sin embargo, hay cuestio-
nes pendientes suspendidas en el
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tiempo, asumidas como las grandes
metas. El asumir la gloria desde la
derrota es una situacion que conti-
nuamente nos ha acompafiado, no
proponemos un retorno a la histo-
ria, sino un “escape” de ella con

el fin de despertar de una vez por
todas, como personas, como ciuda-
danos, como pais y como nacién.

El museo fue concebido con este
proyecto, como un espacio dindmico
que buscaba rescatar conexiones con
nuestros pasados, conocimientos,
actos de fe, sistemas organizativos,
tecnologias y saberes tradicionales.
Estas conexiones se mantienen cultu-
ralmente presentes a través de rein-
terpretaciones y camuflajes propios
de los procesos socioculturales.

Bajo esta perspectiva, el desplie-
gue expositivo fue planteado como
una gran ruta donde los curadores
generaban didlogos para comple-
mentar sus sentidos narrativos, y
servir de guia entre el desarrollo y
despliegue de los diversos contextos
sociales y culturales que atravesa-
ron el pais, y las evidentes manifes-
taciones y generaciones artisticas
que componen la historia del arte
en el Perd, marcadas por diferentes
tendencias y técnicas demostradas.
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De esta manera, la curaduria ofre-
cia un plan de mediacién en la que
el publico, especialmente los jove-
nes y nifios, podrian encontrar-

se con los recursos museograficos
como sefaléticas, titulos de ejes,
textos de presentacién de dichos
ejes, obras de arte entre pintu-
ras, fotografias, grabados, escultu-
ras y relieves, instalaciones, videos,
etc.; cada uno con breves explica-
ciones muy sencillas que enlaza-
ban con las unidades o secciones.

Un gran problema es que nuestra
sociedad plantea al museo y a sus
salas de exposicion como un espa-
cio para la mirada adulta, provocan-
do que la riqueza de contenidos se
vea alejada de los intereses, emocio-
nesy experiencias que debieran
transmitirse a los mas jovenes.

Por este motivo consideramos que,
el MUNA debia proyectar su labor

inclusiva orientada hacia las proxi-

mas generaciones, los nifios; por

ejemplo, inaugurar con una expo-
sicion que se planteara como la

primera experiencia, el primer acer-
camiento y la puerta de ingreso hacia
el pasado desde el arte contempo-
raneo peruano para los nifios y jove-
nes del pais, en una situacion de
didlogo directo con la propuesta y
complementada con sus mediado-
res del MUNA. Esta propuesta seria
una gran oportunidad de mostrar

a un museo que se torna inclusivo
por su museografia, por el acerca-
miento de las producciones artisti-
cas bajo lenguajes simples y directos,
y por sus gestiones de brindar servi-
cios de mediacion y transporte.

Artistas participantes, y cémpli-
ces a quienes agradecemos
su apoyo y colaboracién:

LOLA APOLINARIO / ROXANA
ARTACHO / MAXIMO ATACHAO

/ LILIANA AVALOS / CRISTIAN
AVILA / AUGUSTO BALLARDO /
CHRISTIAN BENDAYAN / JUDA BEN
HUR / ALBERTO BOREA / MANUEL
BRENA / RUDOLPH CASTRO /
GINO CECCARELLI / OSWALDO
CEPEDA / ESTEBAN CORONEL /

DANIEL COTRINA ROWE / LUIS
CUEVA MANCHEGO (LU.CU.MA.) /
ANGEL CHAVEZ / CARLOS CHAVEZ
ALVARADO / JUAN CHAVEZ /
ATANASIO DAVALOS / JOSE DiAZ

/ EZEQUIEL FABIAN CRISTOBAL /
LEONCIO FABIANO PEREZ / PEDRO
FAVARON / GEDION FERNANDEZ /
GONZALO FERNANDEZ / CRISTINA
FLORES / GERMAN GONZALES
ALFARO / FERNANDO GUTIERREZ
(Huanchaco) / HERNAN HERNANDEZ
KCOMT / HAROLDO HIGA / JOSE
IGNACIO ITURBURU / EDILBERTO
JIMENEZ QUISPE / CARLOS LAMAS
/ LUIS LEVANO / JOAQUIN LIEBANA
/ MANUEL LIMAY INCIL / MILLARD
LLANQUE / ALFREDO MARQUEZ /
JHOEL MAMANI / MIGUEL MATUTE
/ LUCIO MORA / JUAN PACHECO

/ MAXIMILIANA PALOMINO /
ANTONIO PAUCAR / ENRIQUE
POLANCO / BRUNO PORTUGUEZ

/ ADRIAN PRINCIPE CASTILLEJO /
JOSE SABOGAL / MARTIN SALAS /
JORGE SALAZAR ESPINOZA / JUAN
JAVIER SALAZAR / LORRY SALCEDO /
ALDO SHIROMA / FERMIN TANGUIS
/ PABLO TARICUARIMA / EDUARDO

“Pequefios objetos, grandes
historias. Museos escolares
para escolares curiosos”. Taller
dictado por Canal Museal.
Ciudad de Recuay en Ancash,
2021.



TOKESHI / ISRAEL TOLENTINO
COTRINA / SUSANA TORRES / LUIS
TORRES VILLAR / ELLIOT TUPAC /
ANGEL VALDEZ / ETNA VELARDE
MIGUEL ANGEL VELIT / MARCEL
VELAOCHAGA / IVAN VILDOSO /
FRANCISCO VILCHEZ / LEON WILLIEZ
/ SERGIO ZEVALLOS / COLECTIVO
ACHIKWAYRA / COLECTIVO ARTE Y
SABIDURIA ASHANINKA / COLECTIVO
IMAGINARIOS PERU / COLECTIVO
LAS COMUNITARIAS / COLECTIVO
MURU / MUSEO ESCOLAR GALERIA
PAMPAS CANTO GRANDE — SJL /
PROYECTO COLECTIVO-TRUJILLO.
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El arte como respuesta a diver-
sas épocas entre utopias, situacio-
nes criticas o falsas estabilidades,
ofrece significativas metaforas
que se pueden rastrear a través
de la historia del arte. El reto es
volver a estas metaforas interac-
tivas y complementarias, incorpo-
rando lo instalativo, las técnicas
mixtas y lo pedagdgico en situa-
cion de didlogo y, muchas veces, en

sentido dialéctico. Esto tiene como
finalidad poder crear un didlogo
rico, cargado de lenguajes y senti-
dos conceptuales, que nos permi-
tan ofrecer una perspectiva de
encuentros, divergencias y conver-
gencias desde la pluralidad, la inter-
disciplinariedad y el mestizaje.

La curaduria es un campo abierto
que requiere de estrategias y posi-
ciones que permiten hacer de su
labor una propuesta critica, reve-
ladora y constructora de senti-
dos. Esto implica la renovacién

de imaginarios, y la exploracion
constante de nuevas perspecti-
vas y enfoques, asi como de estra-
tegias de inclusion mas alla de

los formatos establecidos por el
mercado, la institucionalidad y el
coleccionismo contemporaneo.

Para Canal Museal, la labor curatorial
siempre sera un viaje, una aventu-

ra que se renueva conforme vayamos
cerrando propuestas y exposiciones,
donde los retos seran cada vez mas
diversos y de mayor envergadura:
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La figura del curador de arte
contempordneo se asemeja a la de
un viajero que, recorriendo paisa-
jes diversos, describe rutas, sefiala
paisajes y establece demarcacio-
nes, deslindando asi un territorio
especifico que comprende la natu-
raleza del arte contempordneo. De
esa manera, los curadores recuer-
dan a aquellos artistas viajeros
que acompafiaban a los descubri-
dores de las tierras nuevas y que
legaron a la posteridad, imdgenes,
narraciones y mapas que consti-
tuyen ahora la primera identidad
visual de las zonas recién descu-
biertas. Hoy en dia, los curado-
res experimentan la inexistencia
de barreras entre las cuestiones
de que se ocupa la produccion
artistica, y se han transformado
en ciudadanos transnacionales,
responsables de una cartografia
de la disolucion de fronteras cultu-
rales. (Mezquita: 1993, p. 20) @

Bernal, C. (2010). Metodologia de
la investigacion. Tercera edicidn
PEARSON EDUCACION, Colombia.

De la Torre, I. (marzo 2014). “El pro-
ceso curatorial como obra de arte;
el comisario como artista. Aproxi-
maciones al debate y la critica en
torno a las debilidades, problemati-
cas y capacidad de transformacion
de la accion curatorial y el proyecto
expositivo en la actualidad”. Revista
Historia Auténoma. Revista multi-
disciplinar de la Asociacion Historia
Auténoma, (4), 157-172. https://
revistas.uam.es/historiaautonoma/
issue/view/rha2014.4/59

Fernandez Juaréz, P. (2018). La
importancia de la técnica de la en-
trevista en la investigacion en co-

municacion y las ciencias sociales.
Investigacion documental. Ven-
tajas y limitaciones. Sintaxis, (1),
78-93. https://doi.org/10.36105/
stx.2018n1.07

Garcia Gomez, Alvis (octubre-dic-
iembre, 2017). Apuntes acerca

de la interdisciplinariedad y la
multidisciplinariedad. Universi-
dad de Guantdnamo. 17(61), s.p.
https://dialnet.unirioja.es/ejem-
plar/469526

Manterola, Carlos. y Otzen H, Ta-
mara. (2013). “Por qué investigar y
cémo realizarla”. Revista Interna-
cional de Morfologia, 31(4), 1498-
1504. https://dx.doi.org/10.4067/
S0717-95022013000400056

Ivo Mesquita (1993). “El curador
como cartégrafo”. En Catographies.
Texto central de la exposicidn del
mismo nombre. Canada. Winnipeg
Art Gallery, 20-28

Pastor Mellado, Justo (2009).
“Produccion de infraestructura”.
En Hibrido & Puro. Cérdoba. Cen-
tro Cultural Espafia. 23- 56

Rebaza, Luis (Editor) (2010).
“Principio de esperanza: conver-
sacion con Harald Szeemann”. En
Jorge Eduardo Eielson. Ceremonia
comentada (1946-2005). Textos
sobre arte, estética y critica.

Lima. Editorial del Congreso del
Pert, Museo de Arte de Lima e
Instituto Francés de Estudios Andi-
nos.378-384.

Salazar, Sebastian. (1990). “En
busca de algo perdido” (La Prensa,
8 de mayo de 1958, p. 12). En Una
voz libre en el caos. Ensayo y criti-
ca de arte. Lima. Campoddnico
editores. 14-16

Schmied, Wieland (1984). "Un
suefio peruano”. Lima. Museo de
Arte de Lima, Exposicion del Gru-
po Chaclacayo. [Afiche — folleto:
Peru... Un suefio: Fragmentos de
un Proyecto de Indagacion Visual.
Noviembre-diciembre]
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ACERCAMIENTO A UN ESTUDIO
DE CASO: EXPERIENCIAS
ESTETICAS Y EL PROCESO
CREATIVO DE LA UNADQTC,

1990-2000

VICTOR A. ZUNIGA AEDO

vzuhiga@unadqgtc.edu.pe

VICTOR A.
ZUNIGA
AEDO
PERU

Estudio en la ESABAC Yy en
la Facultad de Arte de la
Universidad de Castilla La
Mancha en Cuenca (Espa-
fia); recibié importantes
distinciones como el ler
premio en el “l concurso de
artes pldasticas Patronato de
Telefonica en Lima-Perd”; y
el primer premio y medalla
de Oro en la “Il Bienal de
Bellas Artes de Lima”. En

la actualidad es docente
ordinario en la UNADQTC.

é

Alboroto hoy no voto un poro-
to de fe. Oleo sobre tela, 150 x

150 cm. 1997. Obra de Victor A.
Zuiiga Aedo. Coleccion Funda-

cion Telefdnica, Lima.

ara esta investigacién nos
hemos planteado algunas
interrogantes: ¢cémo se
desarrollé?, écdmo se esti-
muld la imaginacién y la creatividad?,
y écoémo se fomento la reflexidn criti-
ca durante el contexto delimitado?

Siempre lo nuevo aparece junto a
aquello que permanece y resiste. No
obstante, lo nuevo no implica nece-
sariamente un progreso; por lo cual,
debe de analizarse bajo un marco
tedrico especifico, considerando a la
produccion artistica como una acti-
vidad que cuando interactua con el
publico tiene un resultado subjetivo.

Entonces, desde estas interrogantes,
cuestionamientos y descubrimientos
nos planteamos esta investigacion,
cuyos resultados denotan que:

En la formacion académica de
orden creativo se encontré que,
este contexto habia generado gran
curiosidad a algunos estudiantes,
quienes sin temor al fracasoy
mediante un aprendizaje continuo,
plantearon desde sus necesidades
comunicativas, un conjunto de
obras que mostraban peculiaridades
estéticas que podrian circunscri-
birse como una vanguardia local.

El contexto de la institucién estaba
impregnado por un pensamiento
chauvinista que veia lo foraneo
como una influencia extranjeri-
zante, la misma que extirparia la
naturaleza aparente de la cultura
local, evidenciando mucho temor
a las propuestas contempordaneas;
también se visitaban talleres de
artistas, cuya obra parecia signifi-
cativa o sobresalia sobre otras de
produccion mas conservadora.

Fue importante la consideracion
gue estos artistas tuvieron con el
momento politico que atravesaba
nuestro pais, lo cual se manifestaba
en la Escuela Superior Autonoma
de Bellas Artes Diego Quispe Tito
de Cusco (ESABAC), hoy UNADQTC,
a través de los debates entre los
estudiantes simpatizantes del APRA 'y
aquellos que eran de la izquierda.

Respecto a los procesos creativos de-
tras de las obras artisticas que se rea-
lizaron en Cusco, entre los afios 1990
y 2000, se aprecia que la investiga-
cion, el estudio y la experimentacion
fueron aspectos importantes para
poder reinterpretar y recontextuali-
zar las influencias que contribuyeron
a una practica artistica propia que no
negaba la tradicion, que estuvo ligada
a tendencias contemporaneas.
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El transito de la informacion y las
publicaciones actuales no era algo
frecuente, esto significa que no habia
informacidn reciente que divulgue

lo que estaba aconteciendo en otras
partes del Perd y del mundo. La infor-
macion que se brindaba en el dmbito
académico, en los cursos de historia
del arte, llegaba hasta los afios 30.
Las tendencias que se dieron des-
pués de la Segunda Guerra Mundial
y que alimentaban, en muchos casos,
las vanguardias en el Peru, con sus
respectivas condicionantes cultura-
les que se evidencian en el pais con
eventos como Contacta, tenian en

IHAPIMUSPO

Cusco una actividad donde confluian
todas las artes, la cual se llamod
Imapimuspo.

En esa linea, la generacion de artistas
de la década de los 90 tuvo sus propias
caracteristicas; por ejemplo, hicieron
una revalorizacién de la herencia
cultural a manera de una asimilacion
de la tradicion y la contemporaneidad;
también impulsaron una reflexion
sobre la historia y la experimentacion
con nuevas formas de expresion.

La creatividad no se manifestaba de
manera espontdnea, sino tenia que

e, 1B

ver con el mundo interior, con el
entorno familiar y amical, asi como

la formacion escolar. Mas alla de los
retos técnicos fue mas importante

en este escenario, la capacidad de co-
municacion del artista, constituyendo
el soporte sustancial para que, en la
mayoria de los casos, se utilizase el
método autobiografico a través de la
experimentacion y el uso de algunos
soportes no convencionales.

Si un artista local no tenia una activi-
dad artistica en la ciudad de Lima, su
nivel de trascendencia era conside-
rado inferior; es por esta razén que



Siun artista
local no tenia
una actividad
artistica en la
ciudad de Lima,
su nivel de
trascendencia
era considerado
Inferior.

é

1,2,3,4

Grafica propuesta en los afios
consecutivos de Imapimuspo.

5. Mario Curasiy su obra Altar
de papel para un nuevo
santo, tuvo impacto en los
medios siendo publicada
en la revista Somos.

6. Napoledn Rojas con su
obra Jugaron, jugaron
en el bosque, mientras el
lobo estd. Fue publicada
en la revista Caretas.

los artistas tenian que movilizarse y
aprovechar las oportunidades que
durante esa década se presentaban
a través de los concursos nacionales.
Por ese entonces ya algunos artistas
conocian la matriz FODA o DAFO, lo
cual contribuia a identificar las opor-
tunidades en el campo del arte.

Si la institucidon no generaba una
movilidad académica que visibilice la
produccioén artistica, los mismos estu-
diantes realizaban actividades como
aun ahora se hace para conseguir
fondos, y asi poder viajar y exponer
fuera de su contexto.

_Todas

~|CULT

Lima, viernes 23 de unio de 2000

URAL
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Otros puntos fundamentales a desta-
car en dicha generacion, son la emo-
cién, la exploracién y el riesgo, que
unidos a las ganas de salir de su zona
de confort, hicieron que estas opor-
tunidades fuesen posibles. Algunas
obras y sus autores que tuvieron la
atencion de los medios de comunica-
cion en ese entonces, fueron:

Susana Silva Escalante con En nom-
bre del amor, donde la piedad y la
bandera peruana (dolor, resignacion
y sentimiento de identidad) son el
motivo principal de su obra, sien-
do publicada en la revista Caretas;

Mario Curasi con Altar de papel para
un nuevo santo donde un altar de
espejos y Alberto Fujimori son el
motivo de su trabajo artistico que
tuvo impacto en la revista Somos;
Napoledn Rojas con Jugaron, jugaron
en el bosque mientras el lobo estd,
que tuvo como motivo los nichos de
un cementerio y algunas calaminas
recicladas (las areas de esparcimien-
toy el transcurso del tiempo), siendo
publicada en Caretas.

Otros artistas que fueron cubiertos
por los medios periodisticos espe-
cializados fueron: Richard Peralta
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con Intestino social, prondstico en de Arte Diego Quispe Tito del Cusco tradicionales para utilizarlos en
reserva, cuyo motivo son los proble-  (UNADQTC), 1990-2000, se llegdé a sus propuestas estéticas, que se
mas sociopoliticos y érganos vitales las siguientes conclusiones: hallan enmarcadas dentro de las
del ser humano; José Carrefio con tendencias contemporaneas del
Despacho, teniendo como motivo e Las caracteristicas que se evi- arte; asi como la reflexién sobre
al tejido inca y el despacho andino; dencian son la revaloracién de la la historia y el contexto socio-po-
y Victor Zuiiga con Alboroto hoy un herencia cultural, debido a que litico, ya que en su produccion de
poroto de fe, con motivo de la sagra- los artistas del Cusco y afincados arte visual abordaron estética-
da imagen del Sefior de los Milagros en dicha ciudad, revaloraron la mente la violencia, desigualdad,
y el “pogo”. rica herencia cultural de la regién discriminacién y memoria histo-
a través de su prdctica artisti- rica, fomentando el didlogo; del
En cuanto al acercamiento a un estu- ca; también la asimilaciéon de la mismo modo, la experimentacién
dio de caso: experiencias estéticas y tradicion y contemporaneidad, con nuevas formas de expresion,
el proceso creativo de la comunidad porque los artistas asumieron el ya que la produccién de arte vi-
educativa de la Universidad Nacional potencial signico de los elementos sual evidencié un manejo tedrico »

Las caracteristicas que

se evidencian son la
revaloracion de la herencia
cultural, debido a que

los artistas del Cusco y
afincados en dicha ciudad,
revaloraron la rica herencia
cultural de la region.

CONOUMIENTO
(GENERAL Y
ESPECIFICO):
- ESTETICA
- HISTORIA DEL ARTE
i - ESPACI0 Y TIEMPO
Noon, Ao - TRADGON ORAL

- SEMIOTICA
W 082 + PSICOLOGIA

- VIDA COMUNICA:
ICHOS DE CEMENTERIO NI -+ OTROS
- HISTORIA IRONIA,

+ POBLACION MEMORIA
- ENERGIA Y CRITICA
+ SOCIEDAD SOUAL MOUNPO INTERIOR:
« RECUERDOS
« PENSAMIENTOS
TRANSCURSO DE TIEMPO . DEAS !
- EMOCIONES
- FANTASIA
CALAMINAS  RECICLADAS « ESPIRITUALIDAD




»

Edicién N° 36 de Sieteculebras,
Revista Andina de Cultura, 2014.

é

7. Napoleon Rojas: Jugaron, ju-
garon en el bosque, mientras
el lobo estd. Motivo: nichos
de cementerio y calaminas
recicladas (areas de espar-
cimiento y el transcurso de
tiempo).

é

8. Infografia que describe el
proceso creativo de la obra
de Napoledn Rojas.

y estético que contribuyd a un
planteo visual, que se tradujo a
obras realizadas con medios con-
vencionales y no convencionales.
e Los factores que fomentaron la
experimentacion e innovacion ar-
tistica, se hallan en la disconformi-
dad del joven artista y su actitud
en torno al sistema imperante del
ambito artistico, escenario que se
hallaba aletargado, en relacion a
las manifestaciones artisticas de

avanzada, esto junto a los salones
regionales de la Bienal de Lima
que daban acceso a la participa-
cién de los ganadores y de los que
obtuvieron una mencién honrosa
en su versioén nacional; también
estan los concursos nacionales de
artes visuales o pintura que tenian
estimulos econdmicos significa-
tivos para la época y que permi-
tian, en caso de ser seleccionado
0 ganar, una posible opcién de
visibilidad nacional.

El pensamiento critico y reflexivo
se estimulé mediante la interre-
lacién que se dio entre actores,
poetas, artistas visuales, musicos y
otros individuos de cierta extra-
vagancia “culturosa”, que conjun-
cionaban en algunas casas como
la de Enrique Figueroa Corazaoy
Edwin Chavez, entre otros; asimis-
mo, algunos espacios alternativos
como el Bill Bouquet, el Kamikase
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y el Ukukus bar, tuvieron pro-
motores que permitieron que se
desencadenen momentos para el
analisis y reflexion sobre el pensa-
miento divergente en relacion a la
practica artistica.

¢ Las habilidades de comunicaciény
difusion se desarrollaron a través
de canales generados por una
practica artistica, cuya produccion
era singular y contemporénea,
exenta de chauvinismo. Esta difu-
sién fue generada por el impacto
de obras que obtuvieron distin-
ciones, asi como por la actividad
artistica entendida como una
exposicién. A esto hay que agregar
la labor de revistas que trabajaron
el contenido grafico conjuntamen-
te con los artistas, tal es el caso de
la revista Sieteculebras.

PREGUNTAS

Pregunta: (Qué método de and-
lisis se requiere para abordar las
prdcticas artisticas que surgen en la
actualidad?

Respuesta: Se puede hacer uso de
diversos métodos que se hayan en
distintos contextos como la semioti-
ca, el andlisis estructural, y el discur-
so critico y visual. En ese entender,
se incluye la prdactica artistica de

las comunidades, cuyos saberes se
hayan en el dmbito antropoldgico y
deben ser revalorados. El método va
acorde a cada uno y a su necesidad
expresiva.

Pregunta: éCudl es la diferencia
entre un tocapu e iconografia?

Respuesta: el tocapu estd relacio-
nado con la simbologia geométrica
que adornaba los tejidos y objetos
realizados por la cultura inca;

en tanto que la iconografia es el
conjunto de imdgenes, o representa-
ciones que se hallan en los tejidos y
objetos de la cultura, y que obedece
nuestra atencién @
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PRODUCCION Y EXPOSICION
DE ARTE VISUAL E.S.PU.TO

"ENCUENTRO SOCIAL

PUBLICO TOTAL "

RICHARD PERALTA JIMENEZ

rperalta@unadqgtc.edu.pe

RICHARD
PERALTA
JIMENEZ
PERU

Docente con estudios en Ar-
tes Plasticas en la Especiali-
dad de Dibujo y Pintura por
la ESABAC, y Artes Visuales
en Universidad Nacional
San Agustin de Arequipa; es
magister con mencion en
Docencia en Arte Integrado
por la Universidad Nacional
de Educacién Enrique Guz-
man y Valle; actualmente es
docente de Pintura y Dibujo
en la UNADQTC.
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El tuco
Richard Peralta
Performance
2023

.S.PU.TO es un proyecto de

investigacion a partir de una

practica artistica punzante,

incisiva y necesaria; se ca-
racteriza por ser una propuesta de
compromiso y cambio frente a la
sociedad.

Tiene como punto de partida el as-
pecto coyuntural de nuestro pais,

la crisis social que se desaté en di-
ciembre del 2022 y prosiguio hasta
el mes de enero del 2023, donde
se volvid mas cruenta por parte del
Gobierno de turno, que ocasion6

la muerte de mds de 70 hermanos
peruanos, en su mayoria pobladores
del interior del pais, especificamen-
te del sur peruano: Puno, Juliaca,
Cusco y Ayacucho.

Buscamos sensibilizar y lanzar la voz
de protesta por medio del arte, con
una funcién documental y de carac-
ter testimonial. E.S.PU.TO tomara
como base fundamental la posi-
cionalidad critica, trasladando el
pasado al presente como condena
de actos siniestros hacia el presente
y futuro. La actitud del Gobierno
represor, la falsa informacién de los
medios de comunicacion hegemo-
nicos, y las evidencias escondidas
del pasado junto a la impunidad

provocaran la apertura para que se
active la memoria y el arte de criti-
ca social.

Utilizamos el arte como herramienta
de denuncia social mediante dife-
rentes técnicas, medios y compor-
tamientos artisticos, para tener una
suerte de evidencia que sirva de
registro historico; también convoca-
remos al pueblo para que se aproxi-
me al arte. La finalidad es provocar al
espectador para que asuma una posi-
cion de aceptacion o rechazo frente a
la imagen de la obra de arte, objetos
tradicionales de arte, uso de la tecno-
logia, soportes no convencionales y
acciones performaticas.

Su principal propdsito radica en que se
activara la memoria social para trasla-
dar el pasado al presente como conde-
na. Finalmente, las evidencias artisticas
se comunicaran en las ciudades donde
ocurrieron los cruentos hechos: Cusco,
Andahuaylas, Juliaca y Puno.

La linea de trabajo estard comprendi-
da por los procedimientos técnicos y
procesos creativos, siendo resultados
de la investigacidn artistica que debe-
ra escudrifiar las bases tedricas para
ampliar el concepto y entendimiento
del arte actual en el Peru.
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ESTADO DEL ARTE

Arte y politica en el Peru
“El artista que no siente las agita-
ciones, las inquietudes, las ansias
de su pueblo y de su época, es un
artista de sensibilidad mediocre,
de comprension anémica. Por eso,
el grande artista no fue nunca
apolitico, no fue nunca un ente
vegetativo y conformista” (José
Carlos Mariategui, 1925).

Alo largo de nuestra historia pe-
ruana, el artista no siempre se
preocupo por ser parte activa de la
sociedad y aportar en su cambio,
mediante un arte que desacralice el
museo propio de la cultura burguesa
y salga a las calles para unir el arte y
la praxis vital.

Las artes y la gréfica solo ofrecian
imagenes para la contemplacién y el
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MIJAIL MITROVIC

1. Afiche titulado Reforma agraria de
Jesus Ruiz Durand. Serie Reforma
Agraria Peruana, 1969. Impresion
offset sobre papel de 100 x 70 cm.
2. Al servicio del pueblo. Arte, politica y
revolucion en el pert, 1977-1992; escrito
por Mijail Mitrovic. Publicado por la
editorial La Balanza Taller Editorial, 2023.
Afiche titulado 190 afios después
Tupac Amaru estd ganando la gue-
rra 1 de Jesus Ruiz Durand. Serie
Reforma Agraria Peruana, 1970.
Impresién offset sobre papel
de 100 x 70 cm.

goce estético; las primeras aproxi-
maciones del artista al sentir popu-
lar se desarrollaran en particular en
la década de los 70, tiempo en que
se desencadend una voragine de
acontecimientos que calaron hondo 3
en el arte peruano. Mijail Mitrovic,

en su libro Al servicio del pueblo,

arte y politica y revolucion en el

Pert (1977-1992), presenta un tema
polémico e importante para develar

la propuesta artistica que se produ-

jo desde esa época hasta la década

de los 90.

Lo coyuntural

Es el punto de partida donde la
estructura de la mano de obra se
encuentra en friccién con la superes-
tructura representada por el Gobier-
no vy sus instituciones, y el arte y la
religién; tension que a lo largo provo-
card la lucha de clases y devendra en »



»

Actualmente,
los artistas a
veces tratan
de jugar con el
panfleto para
salir de la caja-
galeria a la via
publica, y asi
provocar al
espectador.

acontecimientos politicos, sociales y
culturales, donde el sujeto sera quien
construya su propia historia.

La propaganda
Estrategias manipuladoras de persua-
sién, intimidacion y engaiio.

Por el contrario, la idea de arte signi-
fica para mucha gente, una esfera de
actividad dedicada a la busqueda de
la verdad, belleza y libertad. Para al-
gunos, “arte de propaganda” es una
contradiccion de términos. No obs-
tante, las connotaciones negativas y
emotivas de la palabra “propaganda”
estan intimamente ligadas a las lu-
chas ideoldgicas del siglo XX.

El panfleto
Estuvo intimamente ligado con la
politica; es utilizado como medio de

| e ”

comunicacion visual de alta carga
emocional que impulsa a la accién y
al discurso politico.

Usualmente se descalifica a esta esté-
tica por ser una herramienta inapro-
piada en la politica, por su postura
encubierta y radical.

El panfleto no era muy bien visto
porque estaba ligado al apoyo de ex-
tremistas radicales, como lo han sido
los terroristas; también esta ligado
intimamente a lo politico.

Actualmente, los artistas a veces tra-

tan de jugar con el panfleto para salir
de la caja-galeria a la via publica, y asi
provocar al espectador.

Es importante la presencia del arte
conceptual en la politica, hay una
breve revision del trabajo de Antonio
Caro y su obra MALPARIDOS.
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Vanguardia velasquista

(1968-75)

El Gobierno de Juan Velasco Alva-
rado apertura la comunicacion de
masas mediante la propaganda,
generalmente con arte grafico que
se difunde en forma de afiches im-
presos. Se conocera a esta etapa
como la vanguardia velasquista.
Claramente se puede advertir el ca-
racter testimonial de su propuesta, y
su funcion documental y pedagdgi-
ca. Asi aparecen en escena, artistas
comprometidos con la causa popular
como Félix Rebolledo, Francisco
Izquierdo Lopez, Elena Candiotte y
Leonor Villagra, entre otros, quienes
ejercian la comunicacién de masas
usando la propaganda; este arte gra-
fico se difundia en forma de afiches
impresos con caracter testimonial.
Actualmente, los afiches que tenian
una funcion social, son ahora piezas
de coleccidn.
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De la carpeta E/ proceso de Félix Rebolledo.

Ideario antisocialista

(1975-80)

El Gobierno militar de Francisco
Morales Bermudez entra en con-
flicto con el pueblo; la represion y

la crisis politica fueron semilla para
el movimiento popular con huelgas
sindicales y una serie de asesinatos y
desapariciones forzadas de obreros y
dirigentes sindicales.

En este terreno abrupto, bafiado de
sangre, el arte se transformara en
un modernismo popular con una
propuesta proxima al expresionismo
alemany al realismo.

Arte durante el conflicto

Armado (1980-1997)

En las décadas de los 80 y 90 hacen
irrupcién el PCP-Sendero Lumino-
soy el MRTA para alterar el orden
interno democratico, desatando

una lucha armada contra las Fuer-
zas Armadas, lo cual provocara la
muerte de miles de peruanos por
parte de ambos bandos. Asi surgira
un arte bajo el fuego candente de
la violencia politica, denominado
“Arte durante el conflicto armado”;
es decir, las artes y la grafica pues-
tas al servicio de las armas condu-
centes a alcanzar el socialismo. Para
muchos, este arte no es considera-
do como tal, por el argumento que
"el arte no debe ser panfletario".
La DIRCOTE, que tiene en su poder
estas obras, las presenta como ob-
jetos ideoldgicos que se alejan de
una verdadera obra artistica; sera
mejor considerarlas como propa-
ganda estética o grafica senderista.
Este arte se leja del del obrero vy se
aproxima al guerrillero, su praxis
radica en el anonimato, el offset
clandestino y su pegado furtivo en
los espacios publicos.

Arte critico (1980)

Aparecen también artistas que no
necesariamente comulgan con los
grupos armados, mds bien se mofa-
ban de sus idedlogos, representan-
dolos como orates o afeminados, tal
es el caso de Herbert Rodriguez y
Alfredo Marques, en base a la ima-
gen de Mao Tse-Tung; otro grupo
de artistas también importante se
verd en la necesidad de criticar las
acciones terroristas, como es el caso
Anselmo Carrera y el Taller NN con
su "Carpeta Negra".

MEMORIA SOCIAL

La activacién de la memoria social
se produce cuando la comunidad en
relacion con la pertinencia, se mani-
fiestan a través de imagenes, simbo-
los, narraciones y escenas donde el
arte se manifiesta con la representa-
cion figurativa de una escena postd-



1. NN, NN-PERU
(Carpeta Negra),
1988 (fragmen-
tos de la serie
‘Mito Muerto’).
Serigrafia sobre
fotocopias
29 x 42 cm
Cortesia: Archivo
Alfredo Marquez

2. Detente, ya
coagulara
Arte objetual
Richard Peralta
2023

» ictadura, tiempo pasado que debe

resignificar la ausencia de los desa-
parecidos, sistemas de gobierno que
solo se basan en interpretaciones
estadisticas de manejos econdmicos,
obviando los acontecimientos de
horror y dolor que calan hondo en el
afecto y efecto de la poblacidn civil.

Frente a la activacion de la memoria
social, Richard (2023) menciona que:

Todos los recuerdos del pasado
violento deben hacerse la pregunta
de qué relatos urdir de sus tiempos
de catastrofe, y con qué lenguajes
transmitir la experiencia trauma-
tica (huecos y agujeros) para no
fallarle éticamente a la desgarrada
memoria de las victimas, sin renun-
ciar, al mismo tiempo, a la necesi-
dad de trasladar esta experiencia
del pasado-pasado hacia los ejes
moviles de posicionalidad critica de
un presente-futuro, que no deje el
recuerdo cautivo de la literalidad
de lo vivido. (p, 21)

El sistema politico busca el olvido
dejando al tiempo hacer su tarea,
épara qué volver al pasado?, si todo
ya estd consumado: los crimenes de
lesa humanidad como los asesinatos,
desapariciones forzadas, torturasy la
verdad encubierta con la impunidad.

En el caso de Chile, con la presencia
de Nelly Richard se desarrollara un
arte postdictadura denominado: La
batalla de retratos, donde las muje-
res salen a las calles para reclamar
por los ausentes y muestran retratos,
en blanco y negro, de fotocopias con
caracteristicas graficas contempora-
neas, opuestas a los afiches coloridos
gue mostraban las admiradoras del
dictador Pinochet. Asi Nelly Richard
y otros artistas como Leppe y Altami-
rano realizan actividades artisticas de
corte critico y de denuncia social.

Las ciencias sociales, en su intento de
evaluar los hechos, se vieron cortas
frente a la presencia del arte y la criti-
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ca cultural. El arte recupera imagenes
del olvido provocadas por el oficialis-
mo y representa imagenes olvidadas,
con una estética y discurso cargados
de simbologia critica.

Todos estos acontecimientos ocurri-
dos desde la década de los 70 en Perd,
afios de dictadura de Estado (como

en el hermano pais de Chile), cobran
vigencia el 2023 con el gobierno de
turno, tras la incertidumbre politica

y malestar social, con una serie de
hechos violentos que atentaron contra
los derechos humanos de los pobla-
dores del interior del pais, especifica-
mente indigenas y campesinos.

ACCIONISMO, arte o violencia

Son procesos de creacion artistica que
provocan la ruptura de los cdnones y
esquemas estéticos establecidos con
una dindmica permanente, donde la
presencia del cuerpo provoca lo ines-
perado, aflorando con lenguajes artis-
ticos sorprendentes y efectivos.

Como enfatiza Torres (2023) en el ca-
tédlogo Accionismo en el Peru. ICPNA:

El accionismo, en todas sus mani-
festaciones, siempre ocupara un
lugar especial en las artes porque
es una respuesta a los procesos
creativos que se nutren del deseo
de desaprobacion, disrupciéon o
protesta. Esta corriente es parte
esencial de toda cultura, pero es-
pecialmente de la nuestra, porque
es sin duda uno de los mejores
medios de provocacién y respues-
ta inmediata. Para redescubrir los
codigos estéticos que sustentaron
el discurso de nuestros pensado-
res y artistas, debemos de retor-
nar la mirada al pasado. (p. 7)

Si bien es cierto que estas formas de
expresion extremas aparecen con
anticipacion fuera del pais, como es el
caso del accionismo vienés, cataloga-
do como arte o violencia con Ginter
Brus y Hermann Nitsch, entre otros,
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Politico peruano Il
Richard Peralta
Pintura digital
2024

é

Molde para Yeso,
Carlos leppe 1972.
Fuente: https://
artishockrevista.
com/2015/10/16/car-
los-leppe-1952-2015/

4

Grupo Chaclacayo,
Sergio Zevallos

Escena de performance
en una prision. 1984

tomaremos a este arte de provocacién
de los 60 como referente artistico.
Posteriormente irrumpen en nuestra
escena local performers influyentes de
trascendencia internacional, tal como
es el caso del chileno Carlos Leppe y
el australiano Stelarc, dejando su im-
pronta en nuestro medio, influencias
disimiles que generaran una propues-
ta local con tintes propios en la crea-
cién de acciones extremas.

En el Peru se suceden propuestas
experimentales desde los 60. Cabe
destacar la irrupcién y puesta en ac-
cién del Grupo Chaclacayo, con Sergio
Zevallos hacia 1982; su propdsito es,
como indica Emilio Tarazona: “Crear
un espacio propicio en las lindes de un
orden y control social estipulado, para



Memoria

Richard Peralta
Ensamblaje en cons-
truccion constante
2000

Ciudadano

de segunda clase
Richard Peralta
Postal-proceso digital
2021

El arte debe cumplir una

funcion social para generar

sociedades reflexivas.

explorar en los conflictos y fantasmas
que se inscriben en sus cuerpos y sus
mentes, como una repercusion de la

violencia que vive el pais” (p. 33).

Otras acciones performaticas que

le serviran a Richard Peralta en este
proyecto de investigacion artistica,
como referentes de critica y denun-
cia social, son sus obras Ritual de la
carney Fortaleza de sangre; o las

de Emilio Santisteban con Barrery
Germa Machuca con su performance
Cuerpx en vela.

METODOLOGIA

La metodologia que se empleara en
el proyecto de investigacion E.S.PU.
TO. son:

La autobiografia, la revisién bibliogra-
fica y el trabajo multidisciplinar.

Registros visuales del artista:

e “Memoria” (ensamblaje en cons-
trucciéon constante)

e “Espurio” (ensamblaje y pintura
combinada)

e In-Out” (performance)

e “El Tuco” (performance)

e “Ciudadano de segunda clase”
(postal-memoria)

e “Marco viciado” (enmarca a tus
politicos favoritos)

e “Mosca, politico peruano” (encap-
sulado)

e “Detente, ya coagulara”.

Nota: Al concluir, el artista Richard
Peralta hace una performance con un
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“Cludadano de sequnda dase™
Praces digital 2021
Richard Peralta Jiménez

polo que dice: «Me llamas “terruco”
solo por pensar y decidir diferente».

PREGUNTAS
Pregunta: {Qué ha querido transmitir
a la juventud con esta presentacion?

Respuesta: E/ arte debe cumplir una
funcion social para generar socieda-
des reflexivas; de repente, el arte en
su otra cara sirva para la contempla-
cion o para el goce estético, pero pien-
so que también se deberia hablar de
los momentos coyunturales del pais,
apelando a la libertad de expresion
para crear memoria colectiva.

Como hemos visto, el arte ha servi-
do al pueblo en momentos de crisis
social y politica; el arte que aparece »



IN
Performance
Richard Peralta
2022




ouT
Performance
Richard Peralta
2022
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Marco viciado

Enmarca a tus politicos favoritos
Produccion limitada, de acuerdo a stock
Richard Peralta

2023

» en momentos de convulsion social

adquiere un aura de sinceridad des-
preocupada de los cdnones estéticos
del oficialismo: un verdadero arte sin
influencias ni modas externas.

Pregunta: Hablando del arte como
demanda social, (qué opina de la
dicotomia del arte como medio o el
arte como fin?

Respuesta: Los estudiantes que me
conocen, saben cdmo pienso en este
sentido. Conocen mi obra por la par-
te mds bonita: la serie Angelus Natu-
ra, en donde se representa a dngeles
tiernos de procedencia celestial y
terrenal, T'ika Wawas, llena de flores
y colores, es una serie pictdrica que
ha sido valorada como pintura facil
y comercial;, no obstante, tengo otra

faceta que utiliza el arte como herra-
mienta de denuncia social.

Pregunta: (Qué representan los dn-
geles celestiales?, {comunican su
cultura andina?, éarte y politica no
se mezclan?

Respuesta: Soy un artista ndmada y
ecléctico, muy versdtil. La creacion
artistica se sucede en momentos
apacibles o, al contrario, se tornan
dcidos e incisivos, segun la ocasion y
cuando sea necesario.

Pregunta: éEste trabajo que hace

le ha traido problemas personales,
profesionales, en su entorno inme-
diato o con las autoridades de la
ciudad o a nivel nacional?
Respuesta: Uno debe asumir los ries-

gos. Cuando hablamos de la familia,
ellos me recomiendan: ten cuidado,
te van a detener [No salgas! A veces

sugieren que pare, pero existe un
compromiso social que tengo como
artista. Simplemente la pasion es
la que me lleva a hacer este tipo de
arte de denuncia social.

Pregunta: de Jorge Villacorta, mds que
pregunta, son acotaciones sobre los
referentes que se han mencionado.

Respuesta: Interesante la posibilidad
de no tener que recurrir al accionis-
mo vienés para sustentar el trabajo
del Grupo Chaclacayo, hay muchos
puntos de contacto entre performan-
ces alemanes de fin de la década de
los 70. Hay una publicacion, “Perd,
un suefio”, en donde se hace un



andlisis del desarrollo visual de estas
performances.

En cuanto al arte critico, hay unos
cambios profundos durante la época
de la violencia politica. Herbert Ro-
driguez se inicia con su obra en el 83
con el grupo “Huayco”, que es una
muestra junto a NN en la Carpeta
Negra, representando un espectro
del arte critico, que luego los NN,

ya en proximidad y sobre todo en

el afio mismo de la caida del muro
de Berlin en el 89, trabajan con una
mirada muy distinta. Lo que hace NN
es tomar un referente internacional
como es Andy Warhol, donde une
dos obras iconicas, de Warhol, Mao y
Marilyn Monroe del 61, lo que busca
NN es hablar de la cosmetizacidn

de lo que habia sido el pensamiento
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Politico peruano Il. Encapsulado en resina (Souvenir), Richard Peralta, 2023.

radical en la izquierda, y no un afemi-
namiento. Hay que recordar los codi-
gos de barras, que tienen un sentido

muy claro pues hablan de esos iconos
convertidos en mercancia. El arte cri-
tico no puede ser una sopa, son dis-

tintas recetas en distintos momentos.

El libro de Mijail Mitrovic, “Al servicio
del pueblo” es un gran aporte, sobre
todo en el rescate de Revolledo, sin
embargo, le falta enfatizar cudles
fueron los referentes de Revolledo.

Si Goya es un punto de partida de lo
que es, no solo de lo “moderno” en el
arte, sino también de lo “politico” en
el arte; tenemos que reconocer que
los grabados de Goya circulaban por
todas partes de Europa y en Espaiia,
incluso, no creo que se haya podido

hacer sin las caricaturas de los ingle-
ses, por ejemplo. El arte debe nutrir-
se de todas partes.

Pregunta: Somos una universidad
abierta, {Como avizora la investiga-
cién artistica en la institucion?

Respuesta: La investigacidn debe
primar en la UNADQTC; se debe to-
mar en cuenta la investigacion desde
la prdctica artistica y la investigacion
cientifica, sin descuidar el dominio
técnico y la propuesta artistica. Ne-
cesitamos que nuestros docentes y
estudiantes se involucren activamen-
te en la produccion artistica e investi-
gacién constante @
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IMPORTANCIA DE LOS
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ARCHIVOS FOTOGRAFICOS
EN LA INVESTIGACION

SONIA CUNLIFFE SEOANE

cunliffesonia@gmail.com

SONIA
CUNLIFFE
SEOANE
PERU

Artista visual y escritora.
Estudio Artes Visuales 'y
Fotografia en la Escuela
Panamericana de Sao Paulo
(Brasil) e Historia de la
Fotografia en el Museo de

Arte Moderno de Sao Paulo.

Participd en la Biennale
de Lubumbashi (Congo),
la XIV Bienal de La Habana
(Cuba) y la Bienale de

Fotografia Femenina (ltalia).

é

Fotografia indeleble, el
imaginario de Teodoro
Bullon.

odo lo que hagamos con pa-

sién, lo vamos a hacer muy

bien, sobre todo, los proyec-
tos que conllevan un rigor de investi-
gacion, pues mientras mas sepamos
de lo que vamos a hacer, mas rico
serd nuestro trabajo.

Uno de los rasgos mas importantes
de esta etapa es que, el panorama
artistico contemporaneo de Latinoa-
meérica radica en la riqueza creativa
derivada de lo multidisciplinario y de
sus principales componentes (frase
sacada de un articulo relacionado a la
Bienal de La Habana).

Es muy importante trabajar en equi-
po, o trabajar con otras personas que
van a sumar con sus técnicas a un
proyecto. Por ejemplo, circuld una
historia y era que, en las comunida-
des andinas, las personas utilizaban
como vidrios para las ventanas, los
negativos que habian sido abando-
nados por los grandes fotégrafos de
la época, teniendo en cuenta que,
cuando aparecio el rollo Kodak, las
placas de vidrio ya incomodaban.
Entonces, yo empecé a buscar esas
placas de vidrio que “vinieran” de los
Andes para poder formar mis propias
ventanas y hacer “El muro de los fan-
tasmas”, pues sentia que al entrar el

sol por las ventanas, esos personajes
gue estaban en los impresos de las
placas de vidrio, podrian trasladarse a
los muros del saldn.

Esa idea del muro fantasmal me hizo
buscar aquellas placas desconocidas.
Las placas eran de Teodoro Bullény
no teniamos conocimiento de quién
era él. Habia un libro en el MALI, edi-
tado por Jorge Villacorta, que tenia
una frase: una simple frase que se
referia a Bullon; mas no habia una
“gran investigacion” al respecto. Lo
Unico que decian las cajas era “Teo-
doro Bulldn, fotografia indeleble”,

lo cual me hizo pensar que Bullon
tenfa un gran conocimiento sobre la
historia del arte porque, al parecer, la
fotografia reemplazaria a los retratos
hechos al dleo; ello, en un contexto,
donde, si comprabas un retrato o una
pintura, te decian, “esto va a durarte
para toda la vida”. Pero écomo podia
un fotégrafo de campo, o de pueblo,
afirmar que esa fotografia no se iba a
borrar? Por eso, yo creo que Bulldn le
puso a todo “fotografia indeleble”.

Asi fui trabajando con sus placas;
sobre todo, me interesaron muchi-
simo las placas que estaban arruina-
das: las que contenian implicitamente
el paso del tiempo en sus registros o
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las que ya no solamente eran una fo-
tografia, sino que se estaban convir-
tiendo en una especie de “escultura”
porgue era como si tuvieran una vida
“aparte”, y esa vida aparte era “el
abandono”; pues, sucede que, estas
placas habian sido encontradas en
un lugar donde les filtré agua y por
eso se malograron. Debido a esto,
seguramente, la familia perdio el
interés por ellas y terminaron aban-
donandolas en sus campos; después,
estas pasaron a “La cachina” que es
un lugar donde uno puede comprar
muchas cosas antiguas, por lo que es
frecuentada por coleccionistas y per-
sonas que venden este tipo de cosas.
Entonces, un amigo coleccionista, al
conocer mi deseo por unas placas
procedentes de los Andes, las encon-
tro alli y me las llevo.

Al ver esas placas, inmediatamente
me enamoré de Teodoro Bulldn, sin
embargo, no tenia mayor informacién
sobre él. A poco de ello decidi hacer
la exposicion y cuando me entrevista-
ron en El Comercio, pedi al equipo de
redaccion que, por favor, publicaran
la entrevista ddndome algun tiempito,
porque necesitaba conocer a la fami-
liay precisaba que alguien me cuente
quién fue Teodoro Bullén; ademas,
debia saber qué habia pasado para no
tener problemas en la medida que,
estaba trabajando con unas placas de
alguien que no conocia.

Fue asi que salid la noticia y pronto
aparecieron los familiares. La familia
estaba sorprendidisima, no tenian
idea de que Teodoro Bullon habia sido
un fotégrafo de gran nivel. Sus des-
cendientes solo sabian que, él habia
tenido un gran almacén donde vendia
desde botones hasta bicicletas.

Teodoro fue un modernista, y era
promotor de carreras de ciclismo

y competencias de tiro al blanco;
también don¢ el terreno donde se
hizo el aeropuerto de Jauja (Junin),
entre una infinidad de cosas mas
que fuimos conociendo de él. Asi, un
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1. Fotografia, intervencion de archivo e instala-
cién "Un hombre y una mujer".

2-3. Fotografia indeleble, el imaginario de
Teodoro Bullén.




Bullén que habia sido desconocido,

paso a convertirse en un personaje
importante dentro de la historia de la
fotografia peruana.

Teodoro Bullén trabajo muchisimas
imagenes en exteriores, lo cual era
muy dificil en ese momento.

éCémo una simple idea hace que
El muro de

|//

todo surja?, comoen e
los fantasmas”.

Otro trabajo que nacié de fotografias
de archivo y que me interesd mucho,

fue “Vigilar y castigar”; era una mi-
rada a la fotografia penitenciaria que
fue la primera fotografia del Peru, lo
cual descubrimos en ese momento.
Era algo que no se conocia hasta
entonces, y vimos que se trataba del
uso de la herramienta fotografica por
parte del poder estatal para ejercer
control sobre la poblacion, desde el
registro, la identificacion, el ordeny
el sometimiento de los reos.

Esta muestra tiene una historia muy
curiosa: cuando vi el archivo me im-
presionaron las imdgenes y lo que
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Fotografia Indeleble, el
imaginario de Teodoro
Bullon.

Fotografia indeleble, el
imaginario de Teodoro
Bullon.

decia en ellas porque, en muchas
estaba escrita la palabra “asesino”,
denotando la pena de los reos que
aparecian en esas fotos, mientras que
a otros les daban una pena distinta;
mas no habia un orden natural en su
desarrollo. La muestra se llevd a cabo
en una sala de exposicién y fue muy
visitada. Luego, la volvi a poner en
una muestra colectiva grande hasta
que me llamo el curador porque la
policia fue a retirar las imagenes.

En ese entonces, nosotros no sabia-
mos que esas imagenes que obtuve



Bullon que habia sido
desconocido, paso

a convertirse en un
personaje importante
dentro de la historia de
la fotografia peruana.




Proyecto "Todos los nombres". Montaje
fotografico con el archivo de Teodoro Bullény
archivo de Sonia Cunliffe.
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_encuentran en Cuba, luego de lleg
to grupo de menores que vi
en vuelos de Aeruﬂut. en ¢l curso de la pa
semana. y ; i

Fotografia del archivo del diario
Granma como parte del pro-
yecto "Documentos extraviados
nifios de Cherndbil en Cuba".
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® Los primeros 1044 nifios de Chernoblil, ya se
gar ayer el cuar-
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» através de un coleccionista —quien
hizo un trueque de objetos con otro
coleccionista—, en realidad habian
sido parte de un robo al Archivo Ge-
neral de la Nacion (AGN) hacia unos
50 afios. Tuvimos que bajar toda la
muestra y ahora las fotografias se en-
cuentran en la fiscalia.

Cambiando de aires, yo siempre tuve
ganas de conocer Cuba debido a mi
amor por la trova. Asi habia nacido
en mi, una inquietud por conocer
este pais. Antes del viaje, una amiga
me contd que alli estaban los nifios
de Chernobil, quienes fueron hasta

Cuba para ser curados tras la explo-
sion del reactor nuclear al norte de
Ucrania, en 1986. Esto ultimo me pa-
recié insolito e irreal.

En Cuba sali a pasear por muchos
lugares, mas nunca habia dejado

de pensar en la localidad donde me
dijeron que se encontraban esos
nifios de Cherndbil, que para ese
tiempo ya no eran tan nifios. Yo no
sabia con qué me iba a encontrar
alli, pero me acerqué a Tarara (a 20
km de La Habana) que, era el lugar
donde me habian dicho que estaban
es0s nifios; entonces, vi pasar a unos

chiquillos que se vefan como descen-
dientes de ucranianos o rusos, mas
no pude hacer nada, inicialmente,
debido a que no tenia las facilidades
del caso y porque, ademas qué hacia
yo tomandole fotos a unos nifios asi
porque si.

No obstante, regresé al Peru con
ganas de desarrollar un proyecto
sobre ese tema.

En 2015 volvi a Cuba con este pro-
podsito. Viajé con unos amigos para
conocer un poco mas del accionar
del arte cubano. En una cena conoci



a una periodista que me dijo que
podia ayudarme en caso de que,
algln dia, yo quisiera hacer “algo”
en Cuba. Entonces le conté sobre el
proyecto de los nifios de Cherndbil;
a lo que repuso que le parecia muy
complicado y dificil. Yo le dije que lo
piense, ya que a mi me parecia que
si lo podiamos hacer.

Ella era una gran investigadora con
mas de 25 afios trabajando en la
televisidn cubana y tenia acceso a
mucha informacién. Pronto empezd
con la investigacion y yo regresé

a Cuba; tuve la suerte de poder
acompafarla al diario Granma y a
otros periédicos, donde pude tener
en mis manos, archivos y fotos de
momentos importantes, lo cual fue
fantdstico. Eran imagenes de los
nifios de Chernébil llegando a La
Habana; bajaban del avién y eran
recibidos por Fidel Castro, quien
consideraba que esto se trataba

de un proyecto humanitario, o un
deber de pueblos hermanos, y no
de propaganda politica.

Las fotos no son mias; tienen en la
parte posterior los créditos de las
personas que las hicieron y del ar-
chivero que se preocupd de darle un
sentido a la obra. Cuando las expuse,
quise hacer hincapié en poner toda la
informacién que traian. Es ahi donde
se notd el trabajo en equipo. Para la
instalacién hice unas hojas grandes
de papel periddico de la época, pero
intervenidas por mi persona de la
mano de Soffa Durand.

No fue facil encontrar galerias ni
periodicos interesados en dicho
proyecto, pues por ese entonces era
complicado que la gente compren-
diera el tema de trabajar sobre un
proyecto comunista o socialista. No
encontraba cabida. Pero conversando
con un amigo que trabaja en el cen-
tro de Lima, le pregunté si tenia una
iglesia sin culto; y me dijo que si. La
iglesia estaba dentro de un colegio y
decidimos hacer la muestra alli. Para
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Documentos extraviados
Ninos de Chernobil en Cuba

Sonia Cunliffe
Curaduria: Jorge Fernandez

Al Bblin /z@w @ %Z‘Myw” %
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29 de noviembre de 2016
7:00 pm

Mana Contemporary

318 NW 23rd St,

Miami, FL 33127,

Estados Unidos.

7 de enerode 2017

4:30 pm

Galeria El reino de este mundo
Biblioteca Nacional de Cuba
Av. Independencia y 20 de Mayo. Plaza
de la Revolucién. La Habana, Cuba

Pieza grafica publicada en Art Nexus
de la muestra "Documentos extravia-
dos: nifios de Cherndbil en Cuba".

el evento se convocd a un musico
(hijo de una amiga); le dimos un libro
sobre el tema de Cherndbil, que in-
cluso acababa de ganar un Nobel; asi
él compuso la cancion que acompafioé
a la exposicidn, y a esta se sumaron
sonidos de la naturaleza, del mary de
los nifios de Cherndbil.

Considero que si una obra mueve algo
en ti... es suficiente; pues la obra pasa
a ser de quien la asuma como suya. La
muestra de Cherndbil se presentd en
Lima; después fue a Miami y a Cuba
(tras la muerte de Fidel Castro); el
mes pasado estuvo en Eslovenia.

T
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Los problemas siempre son los mis-
mos, y la memoria es importante
para la reflexion de hoy. Siempre
vamos a enfrentar problemas y con-
flictos en nuestras investigaciones y
trabajo; pero si la pasion es lo que
nos mueve, nada nos detendra.

Otra pieza como “Todos los nombres”,
también salio del archivo de Teodoro
Bullén, recreando piezas peruanas
como llicllas y las tablas de Sarhua con
fotos mias; ademas, estan los retablos
con imagenes de la comunidad. Mi
interés era que las fotografias se con-
viertan en piezas de arte.

»
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Piezas del proyecto
"No digas nada de lo
que viste ayer noche".
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Pieza del proyecto "No
digas nada de lo que
viste ayer noche".

» “No digas nada de lo que pasé ayer,

anoche” fue otra muestra con ar-
chivos de los afios 50 en el Peru; alli
recreé escenas sobre crimenes e hice
un video, porque creo que es impor-
tante ofrecer material que la gente
pueda llevar; incluso, se ofrecieron fo-
tonovelas sobre casos criminoldgicos.

“La encrucijada del hombre nuevo,
una utopia vista en el tiempo” es otra
muestra donde después de mucha
investigacion llegué a la conclusién

de que, el hombre nuevo en Cuba
habia sido la mujer; esto, porque senti
que el hombre a través de sus luchas
habia cambiado de Gobierno, pero

la mujer habia adquirié muchos de-
rechos que antes no tenia. Entonces
propuse el tema de esta obray me
basé en la campafia de alfabetizacion
en Cuba, donde muchos alfabetizado-
res tuvieron que viajar cargando lam-
parines por la falta de luz en muchas
de las comunidades. Eran jévenes y
mujeres que tenian hijos pequefios, a
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quienes llevaban a esos lugares para
convivir con ellos y entender dicho
proceso; pues hay que comprender
qué es la lucha por un pueblo. Fue
muy enriquecedor trabajar con mu-
jeres; usamos archivos de la cineasta
cubana Sara Gémez, que mezclé con
la voz de una de las alfabetizadoras. El
dia de la inauguracién de la Bienal de
La Habana llegaron muchos alfabeti-
zadores de aquella época, ya mayores
para entonces, haciendo del momen-
to algo muy emotivo.
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Mi Ultima exposicion colectiva “La
utopia y el mar” trata de las migra-
ciones. En Perd miramos los procesos
migratorios que hay hacia el exterior;
pero no pensamos, por ejemplo, que
hay muchas madres que dejan a sus
nifios chiquitos en las provincias, con
las abuelas, para ir a trabajar a Lima y
conseguir dinero para la familia; o las
nifias que vienen de Madre de Dios
con el suefio de estudiar en la capital
o tener un trabajo respetable, pero
terminan siendo parte de la trata de
blancas. Considero que falta trabajar
mas los temas de la migracién y trata
de personas. En “La utopiay el mar”,
abordé la “Operacién Peter Pan”, que
se dio apenas triunfo la revoluciéon en
Cuba; en ese contexto, la Iglesia caté-
licay la CIA decidieron atemorizar a
las madres cubanas, diciéndoles que
iban a perder la patria potestad sobre
sus hijos, por cuanto, lo mejor era
enviarlos a ellos solos, nifios entre los
13y 17 afios, a la ciudad de Florida
(EE.UU.); a donde llegaban con un
papelito en el que estaba escrito el

nombre de un sacerdote que los iba a
recibir. Algunos nifios pasaron a vivir
en casas de acogida, otros a orfana-
tos e instituciones de salud mental.
Los padres, al dejarlos partir, pensa-
ban que se iban a reencontrar muy
pronto con ellos, lo cual no se dio

por las circunstancias politicas entre
USA 'y Cuba, la invasion de Bahia de
Cochinos y varios etcéteras mas que
no permitieron que esto sucediera. Y
si bien, algunos de esos nifios tuvie-
ron una vida exitosa y se integraron a
la comunidad norteamericana, otros
sufrieron abusos sexuales y traumas
psicoldgicos en ese pais. Esta muestra
se hizo en honor a ellos.

La “Operacién Peter Pan” consistia

en mandar nifios a USA con un suefio
infantil. En mi investigacion encontré
un documental que la CIA les mostra-
ba a esos nifios al llegar a Florida, en
donde les contaban que, si bien podia
ser un poco traumatico el proceso,
iban a vivir muy bien alli; es decir,

asi se justificaba y se le daba sentido

"Casos de alarma!", fo-
tonovela disefiada por
Sophia Durand y escrita
por Fernando Ampuero
para el proyecto: "No
digas nada de lo que
viste ayer noche"

de Sonia Cunliffe.

a semejante traslado. Mezclé este
video con la pelicula de animacién de
“Peter Pan”, para contar la paradoja
de Peter Pan y sus amigos que si
pueden regresar a casa, pero no los
nifios de Cuba. En la realizaciéon de
“Operacién Peter Pan, de ausencia en
la ausencia”, se cred un cine para que
se pueda apreciar mejor la puesta.

El trabajo con el disefiador fue muy
importante en esa actividad.

Por su parte, la pieza “Alegato”

estd basada en el libro La historia
me absolverd, cuya tapa me llamo
mucho la atencidn. Este libro en
Brayle cuenta la historia del alegato
que hace Fidel Castro, cuando lo
encierran en el cuartel Moncada y
decide asumir su propia defensa. En
el texto se exponen todas las ideas
para crear una sociedad mas justay
buena; creo que ahi se funda la uto-
pia cubana. Por ello decidi intervenir
este libro; pero no tocando el objeto
en si, sino generando unos videos.
La idea fue que delante del libro que



e e

o L e L s 8 W,

e e e s W e L1 AT gy

5 P SN b R v 4 o o
hm-sb,,‘m‘ iy

/|\
"La utopiay el mar",
proyecto bipersonal

;/ =T
‘:"."'_b Laic
A u

de Sonia Cunliffe c r ~
con Nelson Ramirez [ == h;
de Arellano. &t Be 2n
1A =
; bl ‘
, 'l S0y
estd en Brayle, el espectador sea bt / -
3 M - |1
quien no puede ver y dependa exclu- \ o
sivamente del ciego, o de la persona f 1
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que esta interpretando el lenguaje & s
de sefias para entender lo que dice; R T
es decir, “alli tu eras el discapacita- 5\’%{
do, pero, aun asi, escuchando lo que P e

el ciego esta contando, no hay forma
de que sepas si es la verdad o no lo

que, él dice”. Esto ultimo me hizo
reflexionar sobre las noticias que a
veces vemos ¢De donde vienen las
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noticias? A veces escuchamos esas
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noticias y las asumimos por verdade-
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ras, pero cual es su fuente. Tenemos
que analizar todas las fuentes que
tengamos a la mano antes de sacar
nuestras conclusiones.

{
PREGUNTAS
Pregunta: ¢Qué opinion tiene sobre & .

Pieza Operacion Peter Pan, de ausencia
en ausencia, curada; por Jorge Villacorta
para el proyecto "La utopia y el mar".

la memoria que tenemos, siempre y Poster disefiado por Camile Jackson

la conservacién y restauracion de
las piezas de arte?

Respuesta: es importante conservar



» cuando esa memoria no se convierta

en algo inaccesible para las perso-
nas porque, ¢qué pasaria si todo lo
tendriamos que entender a través
de libros u otras imdgenes?, cuando,
teniendo el material en fisico lo po-
demos mostrar. Todo puede tener un
limite. Hay ciertas licencias que los
artistas e historiadores nos podemos
dar para compartir con el publico, a
nivel creativo.

Pregunta: ¢ Cudn dificil considera
usted que fue para los nifos de
Chernobil dejar su pais?

Respuesta: los nifios de Cherndbil tu-
vieron un terrible desarraigo; debie-
ron dejar sus vidas, nadie los queria
recibir. Fue muy importante el gesto
humanitario, pero también me puse
a pensar en estos nifios que llegaban
a un pais con otro idioma, con otra
cultura y con otro clima ¢ Cdmo se
podian sentir en ese momento? En el
caso de Peter Pan fue igual, si bien
los nifios estaban siendo trasladados
voluntariamente por sus padres,
écomo se puede sentir un nifio de 3,
4, 50 6 aiios, al llegar a un pais con
otro idioma, con gente que no co-
nocia y extrafiando constantemente
el apego familiar?, porque creo que
lo mds importante en los primeros
afios de vida de un nifio, es el amor
de sus padres, el amor de su casa o
el amor de su familia; considerando
que el arraigo que puedas tener, es
lo que formard tu personalidad a
futuro.

Pregunta: ¢El desarraigo es un buen
tema para ser abordado en el arte?

Respuesta: un gran referente en el
arte latinoamericano es Ana Men-
dieta, que es producto de esta expe-
riencia y del desarraigo que mostro
en su produccion artistica. Pienso
que seria genial mencionarla en esta
exposicion, pues suma al contexto.
Ella siempre trataba de marcar sus
raices. En Pert tuvo lugar la catds-
trofe de Yungay (Ancash, 1970). Yo

tengo un amigo que es de esa ciu-
dad, él me conté que los primeros en
llegar a Yungay fueron precisamente
los cubanos. El trabajo de Mendieta
me impresiond y es algo que me
marcé muchisimo. En Cuba vi una
foto de Fidel donando sangre para
los damnificados del terremoto de
Yungay, en Peru.

Pregunta: {Qué otros paises acogie-
rieron a los nifos en aquel tiempo?

Respuesta: una sefiora comentd
sobre la acogida que tuvieron los
nifios de Chernobil en toda Europa;
dijo que ella habia participado en
esos campamentos que se habian
desarrollado en Espafia. En Espafia



también hubo campamentos para
rescatar a los nifios de Cherndbil.

En cuba construyeron una ciudad
completa para esos nifios. Pudimos
hacer face time con los nifios, ya
grandes, de Ucrania. Mientras iba-
mos desarrollando la exposicidn, los
doctores, los traductores y todos los
que tenian aun contacto con ellos,

ahora adultos, les mostraban sus
fotos y ellos decian: “Ay, ese era yo,
yo dormia en esa cama, o yo usaba
esa ropa”; y poco a poco me fueron
escribiendo para pedirme sus fotos,
porque no tenian ningun recuerdo
de esa época ni de su infancia en si,
pues habian perdido toda su me-
moria. Fue precioso mandarles, de

Intervencién de archivo, video e insta-
lacion "Alegato" de Sonia Cunliffe.

a pocos, sus propias imdgenes, su
propia memoria, lo cual para mi fue
super importante, ya que era como
devolverles la memoria. Inclusive, las
fotos tenian toda la informacion del
archivero, marcadas en la parte de
atrés @
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INVESTIGACION Y CURADURIA
EN LA 1l BIENAL DE LIMA:
UNA PERSPECTIVA PERSONAL

JORGE VILLACORTA CHAVEZ

vistacorta@yahoo.es

JORGE
VILLACORTA
CHAVEZ
PERU

Critico de arte y curador
independiente; estudid
Genética en la Universidad
de York (Gran Bretafia) y se
especializd en la Universidad
de Lausana (Suiza). Escribio
critica de arte para Oiga
(1989-1993), Pdgina Libre
(1990), el suplemento “Ar-
tesy Letras” de El Mundo
(1994-1995) y el Vela verde
(2013). Fue co-curadory
curador de importantes ex-
posiciones retrospectivas y
antoldgicas de artistas visua-
les peruanos. Actualmente,
es presidente de ATA.

é

Fotografia de La joven sostenien-
do el trozo de vidrio de Roberto
Fantozzi.

0 gue vine a presentarles es

una perspectiva personal con

respecto a la curaduria. Me

presento ante ustedes como
curador, partiendo desde una confe-
sidn: yo quise ser critico de arte. En
casa, por influencia de mis padres, yo
leia critica de arte, ya sea de libros, de
musica, de conciertos y de danza o ex-
posiciones. Asi la idea de escribir tex-
tos para acercar al publico a las artes,
fue algo que a mi me entusiasma. No
elegi historia del arte, justamente,
porque creo mas en el contacto con las
artes a través de un articulo de prensa,
ya sea en un diario o semanario; eso
me atraia mucho mds. Esto en una
época se llamd “alta cultura”. Fuera del
Peru, segui yendo constantemente a
exposiciones y tuve la suerte de cono-
cer, gracias a mis padres, lo que era el
trabajo de organizar y llevar a cabo una
exposicion en Lima.

En mi caso, a los 14 afios, mis papas
me llevaron a ver una exposicion

que fue una retrospectiva de Carlos
Quispez Asin en la galeria del Banco
Continental, en la calle Tarata, en Mi-
raflores. Esa galeria estaba dirigida en
ese entonces por el director Alfonso
Castrillén Vizcarra, a quien desde

ese momento, sin siquiera haberlo
hablado, tomé como mi maestro. Fue

la primera vez en mi vida que vi la
retrospectiva de un artista. Mi madre
que era admiradora de Francisco Laso
(el pintor republicano), me llevo a ver
una exposiciéon de Francisco Stastny
en el Museo de Arte de Lima (MALI),
en 1969; pero de esa exposicion solo
tengo “flashazos” en la memoria.

La exposicion de Alfonso Castrillén,
sobre Carlos Quizpez Asin, fue para
mi muy importante porque me hizo
entender cdmo se puede ver en un
solo lugar, a través de una museogra-
fia adecuada y textos, la trayectoria
integral de un artista.

Alfonso Castrillén me regald, siendo
entonces yo un adolescente, una de
las mas grandes exposiciones de mi
vida, esto, precisamente, en la galeria
del Banco Continental; se trataba de
una panoramica de lo que era la ca-
ricatura en el Peru desde el siglo XIX
hasta mediados del siglo XX. Fue una
experiencia extraordinaria para mi
aprendizaje, porque que a Castrillén
le interesaba absolutamente todo; es
decir, la caricatura como arte termi-
naba siendo fascinante. Esas cardtulas
que vi, con caricaturas de Malaga y
Alcantara La Torre fueron absoluta-
mente maravillosas para aquel ado-
lescente que era “yo”.



80  COMTRASTE

En ese entender, debo subrayar que

la investigacion es constante cuando
un determinado tema nos interesa;

es decir, no nos liberamos de esa in-
vestigacién por mas que uno quiera,
ya que este seguird llamando nuestra
atencion. Cuando uno cree haber ter-
minado con el tema completamente,
de pronto “salta” y se vuelve a instalar
otra vez en un primer plano dentro de
nuestras vidas. Es una sensacion que
limita con la obsesividad y que va de la
mano con una curiosidad que puede
ser considerada un poco insana; en
todo caso, tiene que ver con la pasion.
Entonces, ¢por qué elegi hablar de una
bienal de foto? Porque en esa bienal
habia una serie de temas que son, para
mi, ejemplos del arco de la experiencia
que vivi. Cuando regresé al Pert no
tenfa ninglin contacto con el mundo
cultural; mas gracias a un amigo artista
—porque es lo que siempre he tenido
en la vida, contacto directo con los
artistas en muchos aspectos, puedo
decirlo con sinceridad—, retomé
contacto con el mundo cultural.

En esa época habia en Lima 14 criti-
cos en distintos periddicos, semana-
rios y revistas; lo cual era un nimero
alto, considerando que hoy solo es-
cribe uno que es critico de la revista
Caretas. La critica de arte ha desapa-
recido de las paginas que se publican.
En un momento dado, a finales de los
80, me comenzaron a pedir opiniones
sobre exposiciones artisticas y, casi
sin querer, comencé, precisamente,
con la curaduria.

Un curador, o una curadora, investiga
todo el tiempo. Recogemos docu-
mentos de todas partes, y los tene-
mos guardados para cuando “salta la
liebre”. Entonces, uno comienza a hil-
vanar en su imaginacion, una historia
posible o una narrativa que vincula
cosas que antes no estaban relacio-
nadas. Asi, regresé a dar opiniones
sobre los montajes.

En 1995 se restructurd el Museo de
Arte de Lima. Yo pasé a apoyar a la
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nueva gestiéon donde estaban Gonza-
lo Grafia como administrador, Pedro
Pablo Alayza como director y Natalia
Majluf como curadora. Contribui en
dos muestras que fueron las primeras
retrospectivas que hizo MALI, y que
me dieron relieve como curador; una
era la exposicién retrospectiva de
Carlos Revilla que fallecié hace casi
un afio; y la otra, una retrospectiva
de Ramiro Llona.

Luego de estas exposiciones tuve

la suerte de tratar con una materia
importante para mi, y que cultivé
con mas actividad cuando estaba
fuera del Peru. Deseo enfatizar que
fue en ese terreno —fuera de nues-
tro pais— donde entendi como eran
las exposiciones. A mi me tocd, por
suerte, vivir un periodo en que un cu-

La ilustracion peruana
del 5 de oct 1910.

rador sueco, Pontus Hultén, hizo tres
exposiciones relacionando Paris con
tres grandes ciudades (Paris-Berlin,
Paris-Moscu y Paris-Nueva York), que
fueron focos mundiales, y una cuarta
explorando la relacién Paris-Paris
(sobre la relacién entre la ciudad
como espacio de tensiones politicas
y culturales, con el imaginario creado
de si misma en el tiempo). Es como
si aqui alguien o, mejor dicho, un
equipo hiciera una exposicion que
vinculara a Cusco con Buenos Aires, a
Cusco con Lima o a Cusco con La Paz,
para terminar observando la relacion
de Cusco consigo mismo: “Cusco con
Cusco” en un determinado espacio
de tiempo. Lo que se presentaba era
la “cultura viva”; es decir, a través del
tiempo, con documentos, publicacio-
nes, fotografias y peliculas. Lo que
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vefa eran dos ciudades que se habian
relacionado en momentos cruciales,
y que la modernidad no habia sido
solo producto de Paris “la ciudad de
la luz”. A finales de siglo XIX, Paris era
la capital de la cultura en Europay
pasé que, de pronto, todo se abrid y
surgio esa posibilidad de que la cul-
tura se teja desde distintos actores,
o desde diferentes contextos de un
mismo continente.

A mi, esta idea de la curaduria como
“compleja e inacabable”, pero a la
que hay que darle un fin —porque

el espacio fisico donde uno presenta
las exposiciones tiene limitaciones
fisicas—, me parecié una experiencia
alucinante e inolvidable, represen-
tando (para mi) una leccién clarisima
de que, practicamente, todo objeto

| PR
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puede ser un elemento de interés
cultural. Para un curador o curadora,
este es un aprendizaje indispensable
que le lleva a entender, de manera
cabal, que todo lo que se consigue y
se realiza en el contexto de una so-
ciedad, puede tener un sentido histé-
rico y debe ser apreciado como tal.

La exposicién que vino después de
las dos retrospectivas en el MALI, era
“Documentos: tres décadas de la fo-
tografia en el Perd 1960-1990” (una
co-curaduria con Natalia Magluf). Fue
un evento que, de alguna manera,
marcd una época porque se elabord
un catalogo donde hay un ensayo que
estudia someramente, pero a profun-
didad, el trabajo de los fotografos.
Esta fue una exposicion fotografica
significativa que dejo huella en 1997.

La curaduria de la que ahora voy a
hablar es de diecisiete afios después:
la Bienal de Fotografia de Lima de
2014, que fue la segunda version

de la Bienal de Fotografia de Lima,
evento coorganizado por el Centro
de la Imagen y la Municipalidad Me-
tropolitana de Lima.

La primera version fue curada por
Gustavo Buntinx y un equipo, en el
2012. Era una bienal por “todo lo
alto”; creo que, ello se debid tam-
bién al inicio del gobierno edil de
Susana Villardn que coincidié con
esta actividad. En 2014, las cosas
cambiaron cuando tuvo lugar la
Bienal de Fotografia de Lima, en su
segunda version, siendo un evento
mas acotado donde los tres cura-
dores: Carlo Trivelli, Andrés Garay
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Guillermo Montesinos Pastor. Sin titulo.
De la serie de vistas del volcan El Misti.

1916-1923

Archivo de la Familia Montesinos Beldn.

9

Guillermo Montesinos Pastor.

Contraluz (desde mirador de la casa de
la calle San Juan de Dios).

1916-1923.

Archivo de la Familia Montesinos Beldn.

Albujar y mi persona, coincidimos en
varias cosas. No obstante, como yo
fui cabeza de equipo, pensé que era
poder”
que tenia, para lograr que se realicen

|//

la ocasion de hacer uso de

las exposiciones que yo queria que
se hicieran.

Los curadores y curadoras tenemos
referencias especificas, pero muchas
veces trabajamos por encargo y nos
podemos interesar en los temas que
se proponen; sin embargo, esos otros
temas no necesariamente son parte
de la investigacion de nuestras vidas.

El contacto con Carlos Aramburu
Tudela del Instituto de Arte Foto-
grafico, entre 1991 y 1995, fue muy
importante para mi, porque él tenia

un alto interés por la fotografia his-
toérica, tanto como por la fotografia
contempordanea.

Ahora, su perspectiva de la fotografia
contemporanea no iba por el lado
del estudio o de la investigacion; le
encantaba realizar exposiciones con
temas diversos; por ejemplo, un dia,
su tema a elegir podia ser el erotismo
y otro dia podia ser el deporte; en-
tonces, de pronto, convocaba a 100
fotdégrafos limefios activos, y todos
traian sus fotografias y se hacia una
exposicion en algun local conocido.

Y con respecto a lo histérico, todo el
mundo sabia que, él tenfa un interés
alto por el lado de la fotografia histo-
rica; le trafan placas, dlbumes, image-
nes sueltas y él los compraba porque,

en los afios 90, la fotografia no valia
nada. Si, la fotografia antigua no valia
nada, al igual que la contempordnea
(de entonces), porque no habia un
reconocimiento de la fotografia como
una disciplina artistica en Lima. In-
cluso, los fotdgrafos mds connotados
en los 90 tenian dificultades para
vender sus obras, ya que no habia un
mercado para la fotografia. Recién en
1997, a partir de la exposicion “Docu-
mentos, tres décadas de la fotografia
en el Perd” en el Museo de Arte de
Lima, se comenzo a crear la coleccion
de fotografias MALI, y solo desde
entonces, comenzd a generarse un
reconocimiento muy relevante por la
fotografia y sus precios comenzaron a
incrementarse.

Por otro lado, la desaparicién de la
critica tiene que ver con el reciente
resurgimiento del mercado del arte.
Muchas veces, este mercado funcio-
na solo, sin necesidad del apoyo cri-



tico. Los coleccionistas compran por
puro gusto; son muy pocos los que se
interesan por saber cual es el origen
histérico de algo, o de déonde viene

el trabajo de un fotégrafo; ademas
como tampoco hay muchas publica-
ciones sobre la historia de la fotogra-
fia, entonces hay un vacio.

La ‘Segunda Bienal de Fotografia de
Lima’ pretendid, entre otras cosas,
reconocer como la fotografia habia

pasado a ser una disciplina consi-
derada artistica, y como habia sur-
gido un coleccionismo al respecto.
Hubiera sido muy interesante ver
qué pasaba si es que las bienales de
fotografia hubieran seguido su curso;
pero no hubo bienal de foto en el
2016, y asi continud en adelante.

Tal vez ustedes vieron una exposi-
cion en Lima, que se llamd “Del da-
guerrotipo al selfie” en 2016; fue un

[os curadores y curadoras tenemos

referencias especificas, pero

muchas veces trabajamaos por

encargo y nos podemaos interesar

en los temas que se proponen.
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ejercicio que curamos Carlo Triveli
y yo, evento que tuvimos que hacer
porque existia un compromiso con
el ICPNA. Carlos era el curador de
la ‘Tercera Bienal de Fotografia de
Lima’ y estdbamos comprometidos
hasta el cuello en desarrollar esa
exposicion; de manera que tuvimos
que honrar lo que prometimos, y
ese fue el origen de la exposicién
“Del daguerrotipo al selfie”, que
exploraba el retrato en la fotografia
desde el siglo XIX hasta el presente,
en el Perd.

De las exposiciones que realizamos
en la Segunda Bienal de Fotografia
de Lima, hubo cinco que fueron
absolutamente indispensables para
mi; la primera estaba dedicada a
Manuel Moral, fotégrafo de ori-
gen portugués que llegd al Perd en
1883 y que se convirtio en el editor
de grandes revistas ilustradas del
Peru. Luego estd la exposicidn de
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Gladys Alvarado, dedicada a la Lima
del Metro, entendida como “tren
eléctrico”, que era una historia muy
larga en nuestro contexto politico. La
tercera exposicion estaba dedicada a
Guillermo Montesinos Pastor, que no
sé si ustedes saben, pero fue abuelo
de Vladimiro Montesinos. La cuarta
exposicién es de Luz Maria Bedoya,
fotégrafa contemporanea que yo ad-
miro mucho, y de quien queria que

se hiciera una exposicién. Y la Ultima,
crucial para mi, fue la exposicion

de Nicolas Torres, un fotografo de
trabajo ambulatorio, de San Juan de
Lurigancho: fotdgrafo vernacular por
completo y padre de un gran artista
del grabado en el Perd, que tal vez
ustedes conocen: Luis Torres Villar.

Para mi, sin esas cinco exhibiciones,
la ‘Segunda Bienal de Fotograffa

de Lima’ no hubiera funcionado.
Entonces, quiero pedir perdon, pu-
blicamente, a todos los artistas que
estuvieron en dicha bienal, ya que
habiendo pasado diez afios de aque-
llo, me puedo sincerar con ellos, y les
puedo decir concretamente quiénes
fueron las cinco figuras.

De este evento, le estoy dejando el
catdlogo digitalizado al magister Mario



Curasi. La Segunda Bienal, a diferencia
de la primera, no tuvo acta de coloquio
ni catdlogo. Ante esa oportunidad per-
dida, los tres curadores, Garay, Triveli

Yy Yo, insistimos muchisimo para que
hubiera un catdlogo: documento que
es muy util hasta el dia de hoy.

En ese entender, presento las cinco
exposiciones:

La primera estuvo dedicada a Ma-
nuel Moral, editor de la revista Va-
riedades desde 1908, esta fue una
revista ilustrada muy famosa que
tuvo una vida larga (de 1908 a 1930);
practicamente fue la revista donde
se publicaba la gran mayoria de cari-
caturas que yo vi en la exposicion de
Alfonso Castrillén. Las cardtulas eran
especialmente a color y alli aparecian
las caricaturas. Manuel Moral fue un
fotégrafo formado en Perd, que a su
llegada en 1883 y tras emprender el
oficio de fotografo, cred una empre-
sa itinerante en nuestro pais. El se
trazo un recorrido, tanto al sur (hasta
Arequipa) como al norte (Piura), in-
cluso estuvo en la Amazonia (Moyo-
bambay en Iquitos), lo cual es bas-
tante cierto, ya que cuando regreso
a Lima, eventualmente, en 1903, se
reinventd como editor, siendo uno
de sus asociados, su compadre Elias
Del Aguila, que es un fotégrafo de
San Martin.

La Familia Miré Quesada (fundadores
de El Comercio) fue retratada por
Manuel Moral alrededor de 1900. Por
su parte, la familia de Moral, repre-
sentada principalmente por su nieta,
Maria Ofelia Cerro, crea y maneja

La industria de Chiclayo y de Trujillo,
de manera que el periodismo corre
por las venas de la familia. Dentro

de la informacién que se tenia sobre
Moral, estd un articulo publicado

por La Industria, documento que da
cuenta de sus recorridos.

La exposicion que hicimos, fue po-
sible gracias a todo el acopio del
material de Manuel Moral que habia
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hecho otra nieta de este fotdgrafo;
se trata de la sefiora Marilu Cerpa
que es una gran coleccionista de fo-
tografias; ella vive en Lima. Fue gra-
cias a Marilu Cerpa que tuvimos ac-
ceso a ese material que se constituye
en un importante archivo familiar.
Por ejemplo, dentro de las publica-
ciones de Moral, originalmente, este
aparecia como fotégrafo de la revista
Actualidades en 1895.

Autorretrato de Manuel Moral y Vega
Ca. 1898. Coleccion Marilu Cerpa.

é

Retrato de la familia Miré Quesada
de Manuel Moral y Vega. Ca. 1906.
Coleccion Marilu Cerpa.

La Crdnica es el ultimo logro de Ma-
nuel Moral como editor; este era un
peridodico de gran formato, mas o
menos de 70 x 50 cm, cuya primera
plana era evidentemente fotografica.
Moral fundé La Cronica en 1912,
antes de morir en 1913 cuando auln
no habia cumplido los 50 afios.

La importancia que Moral le dio a
sus fotografias ilustradas es “brutal”,
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por el tamafio de las fotos como es
el caso de las imagenes del incendio
de Mollendo.

El curso de la fotografia en los medios
ilustrados, siempre generd una fasci-
naciéon en mi, precisamente, porque
soy de una generacién donde las
revistas ilustradas eran cruciales. Por
ejemplo, en lo que se refiere al dmbito
peruano, creci mirando Caretas; por
€s0 me es muy cercano ver imagenes
publicadas en las paginas impresas
con los textos en la misma carilla. De-
bido a esto me obsesiono con Moral,
que como dije, fue un fotégrafo que
se convirtié en editor. Ademas tiene
una foto coloreada de Jorge Chavez.

Para Andrés Garay y mi persona, que
llevdabamos estudiando la fotografia
arequipefia por mas de doce afios,
Moral fue una figura conocida, pues
en nuestra loca persecucién de infor-
macion descubrimos que Maximilia-
no Vargas, maestro de Martin Cham-
bi, habia recorrido los hogares de las
famosas familias arequipefias (que

todavia existen), a las cuales les pedi-
mos que nos presten sus albumes fa-
miliares donde hay un sin numero de
fotografias de Manuel Moral, pese

a que este habia estado solo un afio
en Arequipa dentro de su itinerancia
por el Pert en 1898.

En la exposicién de Caricatura del
Peru a mediados de los afios 70, no
sabia que estas eran de un solo hom-
bre, Manuel Moral, quien creo Pris-
ma, Variedades, llustracion peruana
y el diario La Cronica. Yo no enten-
dia del todo, el rol de la fotografia
dentro de los medios masivos de
comunicacion. Manuel Moral fue un
pionero de la fotografia en los me-
dios masivos de comunicacion de las
Américas, incluido, Estados Unidos.

La siguiente exposicidon importante fue
“La Lima del Metro” de Gladys Alvara-
do; con fotografias capturadas desde
el vagon del Metro de Lima, que era
un lugar inédito en ese momento. A
nadie se le habia ocurrido hacer foto-
graffas desde alli, por entonces. Eran

fotos de absoluta novedad para el
publico limefio, pues, ademas, eran di-
gitales. Muestran a Lima desde lo alto,
permitiendo una nueva concepcion de
calles, casas, super mercados, merca-
dos, chatarrerias, etc.

“El casco urbano” mostraba el tramo 2.
Era indispensable que el publico limefio
pueda ver la ciudad desde una perspec-
tiva distinta donde la fotografia a color
revelaba a una Lima muy cambiada.

Gladis Alvarado ya tenia afios traba-
jando en fotografia para entonces.

En 2019 hizo una expedicion a El
Fronton, donde fotografio las ruinas
de lo que quedaba de este centro
penitenciario. Su exposicion nos
acercaba a unas “ruinas contempora-
neas”, constituyéndose en un didlogo
entre curador y artista. Todas las
exposiciones que hice con ella, tres o
cuatro, siempre fueron sobre temas
contemporaneos. Estaba fascinado
con la idea de que alguien tuviera
esa fijacidn por la obsolescencia de
las cosas, por el aspecto de los restos
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El Agustino-rio Rimac Evitamiento
hacia la Panamericana Sur. Presvitero
Maestro-Caja de Agua. 22/11/2013.
4:42 pm. Gladys Alvarado

N

Casco urbano "La parada".
Gamarra-Grau. 17/03/2014.
5:02 p.m. Gladys Alvarado

de este tipo de construcciones, o por
lo irrecuperable, cuando, de pronto,
saltd como proyecto lo de la Linea del
Metro de Lima. A mi me parecié que
estaba faltando justo eso: aquello del
pasado a un presente que se anuncia-
ba augurando el futuro que se venia.
Imaginense una Lima actual sin la
Linea del Metro; eso es impensable.

Las revistas de Manuel Moral publi-
caban a fotégrafos de todas partes.
Chambi publicé en la Crdnica luego
que Moral muriera, pero también
publicé en Variedades. Lo que ocurria
con el Peru era observado por Moral
como editor, y esto era materia de dis-
cusioén en la esfera publica limefia por-
que habia una nocidn de progreso, asi
como la nocién de grandes carencias;

también existia una nocién de los re-
cursos naturales y de aquellos recursos
humanos que iban a hacer posible que
el pais avance. Estamos hablando de
los 15 primeros afos del siglo XX en el
PerU. Pero en el caso de Gladys Alvara-
do, estamos hablando de algo que esta
ocurriendo dentro de los primeros 15
afios del siglo XXI en nuestro pais, pero
centrado en la capital. Su punto de
vista definia la nueva vision posible de
una ciudad de mas de 400 afios.

La siguiente exposicion es la de Gui-
llermo Montesinos Pastor o “GMP”,
gue es como siempre nos hemos
referido a él; este es nuestro ultimo
capitulo en el estudio de la fotografia
arequipefia. Era un fotografo aficio-
nado, un caballero de posicion holga-
da que tenia dos casas: una en la ciu-
dad de Arequipa y otra en Tingo que,
es un balneario como a 6 km de esa
ciudad: lo importante de aquel lugar
era el mirador, porque desde alli, él
fotografiaba; subia con el chelo a ese
mirador para observar el cielo, tocar
y fotografiar nubes.
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La figura del aficionado que fotografia
el cielo, entre 1916y 1923, era una
situacion muy especial. porque el gran
padre de la fotografia moderna, Alfred
Stieglitz, también comenzd a fotografiar
el cielo en los afios 20y, obviamente,
sus intenciones eran distintas; pero hay
un descubrimiento muy interesante,
en ambos casos, y es que uno puede
producir imagenes que se acercan a lo
abstracto. El lider de los surrealistas,
Andrés Breton, les tenia prohibido a
los surrealistas, escuchar musica, por-
que esta no tenfa forma para él; pues,
desde el punto de vista de Breton, lo
que no tenia forma resultaba inasible.
La musica es un tema de tiempo y uno
esta pendiente de los acordes y del
ritmo; no obstante, cuando la pieza se
acaba, materialmente “no queda nada
delante de ustedes”. En ese sentido, la
musica se vuelve inasible, y a Bretdn,
aparentemente, eso le desesperaba.
Pero para Montesinos, los cielos re-
presentaban un correlato visual de la
musica porque, esencialmente, lo que
hacia este hombre, era tocar el chelo y
fotografiar el cielo. No hacia otra cosa
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Nicolas decidio
que queria

ser fotografo,
porque en temas
economicos le
resultaba mas
ventajoso laborar
como tal.

mas y, claro, obviamente, vivia de sus
rentas. Fue una figura muy significativa
en la vida civica de Arequipa, siendo alli
muy reconocido en su tiempo.

Una de las cosas mas interesantes
que descubrimos en la casa de Mon-
tesinos, es que habia organizado una
exposicion de sus 80 fotografias favo-
ritas en nueve paneles.

Por su lado Vladimiro Montesinos
puede ser considerado como un crea-
dor visual y creador de video arte, por-
que los videos que hacia de todos los
personajes politicos (en su momento
coyuntural) que recibia en el Pentago-
nito, estan muy bien centrados; lograba
un encuadre Unico de las entrevistas
que hacia; él mismo orquesta la situa-

Fotografia representativa de
Nicolds Torres.

Fotografia titulada
Matrimonio al atarde-
cer de Nicoldas Torres.

cion, por lo que sus videos, alguna vez,
deberan ser estudiados por un autor
de video arte.

Luz Maria Bedoya es una fotografa de
quien he sido muy “cercano” a lo largo
del tiempo. Ella expuso por primera vez
en 1991, una época en que ya habia
salas de exposicion en el centro de Lima.
Luz Maria expuso en la sala de la Alianza
Francesa. Es una artista que en la actua-
lidad tiene alrededor de 50 afios.

Cuando se cred el instituto Gaudi para
la ensefianza de la fotografia y el disefio
textil, en Miraflores, Luz Maria formd
parte del plantel fotografico y es una
de la relacion de fotografos que quedd
fuera de la exposicién “Documentos;
tres décadas de la fotografia en el Peru,



1960-1990”". Ella se hizo reconocida

en la escena limefia a partir de 1997,
durante la ‘Primera Bienal Latinoame-
ricana de Lima’, donde presentd una
serie de fotografias que llamd “Punto
ciego” y que implicaron un recorrido
total por la Panamericana, desde la
frontera norte con Ecuador hasta la
frontera sur con Chile. Las imagenes
van acompafiadas de un kildmetro que
va representado por las letras “Km” y el
numero del caso; pero al momento de
presentar la exposicion, la numeracion
de los kildmetros no determinaba la
ubicacién en una linea que seria de la
instalacion fotografica, porque presen-
t6 “Punto ciego” como una instalacion
de 60 imdgenes; entonces, los kiléme-
tros estaban en desorden constituyen-
do una fascinante manera de hablar del
desierto de la costa del Peru. Esta pues-
ta representa el inicio de una nueva
etapa de la fotografia en nuestro pais,
ya que propone costos conceptuales.
Las fotos se convierten en presencias
didacticas que hablan de la ausencia.
En las fotografias de “Punto ciego”,
también habia retratos de personas
que Luz Maria tomaba fuera de la ca-
rretera; sin embargo, lo que uno veiay
llamaba la atencion era la ausencia de
los poblados, por lo que el publico se
preguntaba constantemente, {dénde
viven las personas que estan de pronto
en las fotograffas? Ella tuvo una resi-
dencia en Paris y es alli donde entendio
la fotografia de otra manera.

Asimismo, hizo una instalacién de-
nominada “Viaje a las Islas Hormiga”
donde sobre una tela traslucida, que
cuelga en el espacio, proyecta una
imagen de la punta de una lancha
que avanza en el mar y que conduce
a ninguna parte. Una de sus particu-
laridades es deshacer las expectativas
de lo que el publico pueda tener, para
obligarles a ver algo que nunca se hu-
bieran imaginado que estan viendo.

“Linea de Nazca” es otra puesta
donde, desde la carretera, se ven las
lineas de Nazca de manera horizontal,
especificamente, desde la ventana

del auto; mas lo Unico que se ve es el
territorio, pero el lugar donde ella esta
filmando son las lineas de Nazca, por
eso la obra se llama “Lineas de Nazca”.

Son videos en los que uno puede
pensar que no pasa hada, pero en
realidad pasa mucho mas de lo que
se podria esperar que pasara, cuando
el publico comienza a ver realmente
la muestra. Es una vision que estd
muy ligada al lenguaje donde hay
una relacién fascinante entre las po-
sibilidades del lenguaje hablado y el
lenguaje visual, y que tuvo a Miguel
Lépez como curador.

Nicolas Torres es un artista joven
que, entre 1982 y 1983 trabajé en
una ladrillera. Alli un dia aparecié un
fotégrafo para retratarlos a ély a sus
compafieros (en la ladrillera); luego,
quien tomo las fotos regresé vy les
cobrd por ellas. Entonces, Nicolds
decidio que queria ser fotégrafo,
porque en temas econémicos le re-
sultaba mas ventajoso laborar como
tal, gue como obrero en la ladrillera;
pronto comenzé con una camara
vieja y asi paso a ser un fotdgrafo am-
bulante. De esta manera, aquel joven
se convirtié en un emprendedor de la
fotografia independiente, y se dedico
a fotografiar en las zonas de San Juan
de Lurigancho, Ate y Zdrate.

Alfredo Villar se enfocd en la cultura
“chicha” y presentd “A mi qué chicha
en el CCE de Lima, donde también se
presentd Nicolds Torres junto al co-
lectivo “Lima Foto Libre”. Nicolas fo-
tografié ladrilleras, bandas, matrimo-
nios, cumpleafios, grandes conciertos
en Zarate y a reconocidas estrellas
como Susy Diaz, entre otras cantan-
tes y bailarinas que se presentaban
en los conciertos “chicha”. Habia
publicaciones en donde sus fotogra-
fias se convertian en imagenes de la
pagina impresa. Fotografié la vida de
los pobladores de Lima norte y este,
pues era alguien que comprendia
cuales eran las caracteristicas de la
gente de esas zonas, los aspectos de

”
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Quinceafieras fotografia de Nicolds Torres.

sus vidas cotidianas que marcaban las
ocasiones especiales y, sobre todo,
entendid lo que representan los gus-
tos estéticos de sus gentes; algo real-
mente insolito. En toda su trayectoria
realizo 20 000 negativos, que tuvie-
ron que ser ocultados durante los 80
y principios de los 90, en la medida
que existia la posibilidad de que apa-
recieran imagenes de personajes ac-
tivamente relacionados a Sendero Lu-
minoso vy a él, debido al simple hecho
de fotografiarlos por ser personas
que vivian en esos sectores, lo cual
indudablemente le hubiera generado
problemas con la ley.

Para la exposicion “El pueblo es una
nostalgia que un dia vencera” se posi-
tivaron 8000 negativos, de los cuales

se escogieron como 350.

Alfredo Villar fue el curador de esta
exposicion; él escribid el prologo de
un libro que se publicé en Nueva
York, con la obra de Nicoldas Torres,
que se llamo “Chicha films”.

Para mi, ir de Manuel Moral a Nicolas
Torres, representa un arco que, per-
sonalmente, me ha interesado inves-
tigar desde siempre en la fotografia
peruana, y que seguiré investigando @
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ien, sefiores miembros de

la Comisién Organizadora,

ponentes invitados, sefio-

res docentes y estimados
estudiantes, tengan ustedes muy
buenos dias. Primero agradecer a la
Vicepresidencia de Investigacién que
desarrolla este segundo Simposio
Internacional de Investigacion en las
Artes, que me permite compartir con
ustedes un proyecto de investigacion
que lleva por titulo “Interculturalidad
en la produccion artistica de Mariano
Fuentes Lira”.

¢Coémo surge este proyecto?, nace
tomando en cuenta que somos una
nacién diversa y tenemos un po-
tencial que debe ser asumido en su
real dimensidn, en el ambito de la
formacion profesional de nuestros
estudiantes y teniendo conocimiento
de la produccion artistica de Mariano
Fuentes Lira; se considera que cada
una de estas expresiones pueda ser
el vehiculo que permita asumir esa
diversidad como un potencial.

Tengo aqui una expresién que seguro
conocemos y que le corresponde

a Arguedas: “No, no hay pais mas
diverso, mas multiple en variedad
terrena y humana. Todos los grados
de calory color, de amor y odio, de

urdimbres y sutilezas”, (Todas las
sangres, 1964). Con este enunciado
Arguedas nos da conocer toda la
diversidad cultural y social que se en-
cuentra en nuestro pais.

El tema musical que lleva por titulo
“Cancion con todos” fue interpre-
tado en 1970 por Mercedes Sosa;
esta cancion nos permite entender
la riqueza natural y cultural que
poseemos y que estd presente en
cada uno de estos rostros que ob-
servamos, porgue nos dice: “Mires
por donde mires, todos somos del
mismo mundo”.

Entonces podemos ver las desigual-
dades absurdas que existen en nues-
tra sociedad, pero también entende-
mos que el arte es un instrumento
que va a permitir abordar y dar alter-
nativas de solucion.

Bien, la pregunta de investigacion
gue nos planteamos es la siguiente:
¢De qué manera esta presente la in-
terculturalidad en la produccion artis-
tica de Mariano Fuentes Lira?

Nuestro objetivo general es: describir
la interculturalidad en la produccion
artistica de la pintura, grabado y es-
cultura de Mariano Fuentes Lira.
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El problema
fundamental
radica en que
formamos parte
de un pais
dividido en una
cultura andina de
origen quechua
V una cultura
occidental de
origen espanol.

Nuestra hipotesis de trabajo o hipo-
tesis emergente, que de acuerdo a
Herndndez Sampieri (2014) puede
ser replanteada durante la recolec-
cion de los datos, es: la intercultura-
lidad estd presente en la produccion
artistica de Mariano Fuentes Lira.

Hemos asumido diferentes categorias
de estudio; empezaremos dando a
conocer qué es la interculturalidad y,
posteriormente, qué es el arte, abor-
dando luego lo que es la intercultura-
lidad a través del arte para culminar
con la categoria de estudio Mariano
Fuentes Lira.

El problema fundamental radica en
que formamos parte de un pais divi-
dido en una cultura andina de origen
quechua y una cultura occidental de
origen espafiol, que a lo largo de la
historia no han logrado integrarse. Y
esto ha sido dbice para que la diver-
sidad sea asumida como sinénimo de

atraso. De acuerdo a Walsh (2010), la
interculturalidad siempre ha estado
presente en América Latina porque
siempre hubo relacién entre indige-
nas afrodescendientes, la sociedad
mestiza y la sociedad blanca. Esto ha
dado origen al mestizaje, al sincretis-
mo vy a la transculturacion. Por tanto,
la diversidad forma parte de nuestra
naturaleza latinoamericana.

Vamos a asumir tres dimensiones de
la interculturalidad: La intercultura-
lidad relacional, es aquella en la cual
entran en contacto diferentes sabe-
res, tradiciones y culturas, pero en
condiciones de igualdad y desigual-
dad, donde se invisibiliza las situacio-
nes de discriminacién y de exclusion.
La segunda dimensién que es la
interculturalidad funcional, reconoce
que la diversidad debe ser asumida a
partir de la tolerancia y del respeto,
pero no aborda el meollo del asunto.
La tercera dimension, que es la inter-
culturalidad critica, considera que las
relaciones entre culturas, entre sa-
beres y entre haceres, debe darse en
condiciones de equidad e igualdad.
Esta interculturalidad critica debe ser
abordada desde el sistema educativo,
convirtiéndose en una posibilidad
porque aun no existe (Viana, 2010);
mientras que Freire (2004) manifiesta
que es necesario la refundacién de
las estructuras que racializan, inferio-
rizan y deshumanizan.

Pasamos a nuestra segunda cate-
goria. Sabemos que, el arte es un
lenguaje universal que transmite un
mensaje semantico, dialdgico o cien-
tifico que es imposible a cualquier
otro lenguaje. Entonces, para educar
y formar profesionales responsables,
ciudadanos que transformen la so-
ciedad, se tiene que partir necesaria-
mente desde una dimension artistica
y patrimonial de acuerdo al Progra-
ma Nacional de las Artes de Portugal
(2019). Por su parte, Souza (2021)
manifiesta que, el arte permite que
el mundo se vuelva mas inteligible,
asequible y familiar, convirtiéndose

en un instrumento poderoso y omni-
presente que va a permitir moldear
actitudes, creencias y comporta-
mientos. De este modo, el arte se
convierte en un medio de expresion
por medio del cual podemos llegar

a modelar y replantear nuestras ac-
titudes de vida. Fortuna (2014) con-
sidera que el arte se da en estrecha
relacién con la comunidad, siendo
su labor contribuir en la formacion

y empoderamiento, para que de esa
manera se desarrollen competencias
que nos permitan superar las dife-
rencias econdmicas y sociales. Por lo
cual, por medio del arte se debe pro-
mover el conocimiento, la integra-
cion y el encuentro entre culturas.
Por lo tanto, el arte se convierte en
una herramienta que permite trans-
formar los procesos educativos por
medio de los procesos creativos.

Y abordamos nuestra ultima categoria,
dando a conocer ciertas definiciones
del gran artista Mariano Fuentes Lira.
Inicio indicando que se genera en mi
un sentimiento de agradecimiento, de
admiracién y de respeto. El es conside-
rado un hijo ilustre de nuestra ciudad,;
nacié en 1911. Marina Nufiez del
Prado lo denomina el “Huamani de los
Andes” y las personas con las cuales
compartié sus vivencias lo llamaban
“Don Manolo” carifiosamente. Se de-
sarrolld en diferentes manifestaciones
artisticas; fue pintor, dibujante, gra-
bador, tallador, escultor y poeta; pero
no solamente plasmé la vida cotidiana
del hombre del ande, sino que se con-
virtié también en un defensor de sus
derechos, y sentd las bases de lo que
implica el concepto de identidad na-
cional partiendo de nuestros origenes
y raices. No estuvo presente en él, el
complejo de superioridad que es fre-
cuente en los artistas, muy por el con-
trario, tenia un trato amable y cordial
con las personas de su entorno. Logré
evidenciar en cada una de sus obras, la
belleza de manera estética del hombre
y la mujer del ande (Crucinta, 1997).
Trabajo sin desmayo y como producto
de ello tuvo exposiciones individuales



y colectivas, tanto a nivel nacional
como internacional (Crucinta, 1998).
Mariano consideraba que se debia
partir de referentes propios, porque
solamente de esa manera lograriamos
aprovechar el potencial que poseemos
como nacion; también pensaba que la
personalidad del ser humano tenia que
estar en equilibrio con su forma de
entender y de comprender; entonces,
a partir de esto fue un artista que se
identificd con los problemas culturales
y nacionales. Siempre buscd una solu-
cién que beneficiara a todos y penso
en el bien comun; asimismo, conside-
raba que el arte se debia desarrollar en
democracia porque en situaciones de
tirania, el arte era como gritos de li-
bertad (Chicata & Usca, 1993); porque
el arte para Mariano Fuentes Lira era
un arma de expresion y sentir del pue-
blo. De acuerdo a Gutiérrez (2022), el
trabajo de Fuentes Lira es una pintura
realista, objetiva, indigenista, de modé
y pasadista. Don Manolo consideraba
que desde la prehistoria, el arte siem-
pre fue figurativo y por lo tanto si un
arte necesitaba de una glosa para ser
entendida, habia problemas ya en el
dominio de la técnica; entonces el arte
tendria que ser apreciable por todos
los que tienen ojos para ver. En una

Obra sin titulo en técnica de
linéleo de 10 x 0.8 cm.

entrevista, Fuentes Lira manifesto lo
siguiente: “Soy ante todo y sobre todo
optimista, no soy un desesperado,
tengo fe en los hombres del Perd, en
el arte peruano, tengo fe en el hombre
peruano y creo que eso basta”.

A partir de esto, el presente proyecto
de investigacion se encuentra dentro
de la linea de produccién artistica
para el desarrollo humano y social;
por la modalidad es denominado
sobre las artes, el enfoque es cua-
litativo y el nivel es descriptivo; se
utilizara el disefio fenomenoldgico
de Husserl. Nuestra muestra esta
compuesta por seis obras: dos pin-
turas, dos esculturas y dos grabados.
También indicar que estas son las
posibles obras, puesto que Mariano
Fuentes Lira se autoexilia a Warisata
(Bolivia) y durante quince afios dio lo
mejor de su produccién, donde como
artista vivio para la educacion vy el
arte; entonces, se tiene la obligacion
de llegar a conocer el lugar porque
de repente nos encontremos con
otras obras que puedan reemplazar a
las ya seleccionadas. La metodologia
del trabajo de investigacion que se va
a desarrollar es la entrevista por cada
una de estas manifestaciones a los
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diferentes artistas que hayan tenido
vivencias con Mariano Fuentes Lira, o
que hayan seguido de cerca su proce-
so artistico, porque el método feno-
menoldgico busca primero encontrar
la esencia del fendmeno a partir de
las experiencias, de las vivencias y de
las emociones del contemplador.

De manera preliminar se ha desarrolla-
do una entrevista con artistas en funcién
a cada una de estas manifestaciones.

Respecto a la obra de arte que re-
presenta una pintura; la pregunta al
artista fue: ¢Cémo percibe la inter-
culturalidad en las obras de Mariano
Fuentes Lira? Nos indica lo siguiente:
el tema esencial de las obras de
Mariano Fuentes Lira es la identidad
cultural, porque a través de escenas
cotidianas da conocer el mensaje
sobre nuestras raices, seguramente
Mariano formé parte de estas viven-
cias, porque no se observan escenas
imaginarias, las cuales son brillantes
y quedan como registro patrimonial
para la sociedad.

Asi mismo, frente a la obra de arte

que representa una escultura, en
funcion a la pregunta: ¢Cémo percibe
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la interculturalidad en las obras de
Mariano Fuentes Lira?, el artista res-
ponde: puedo percibir claramente la
interculturalidad en cada uno de los
personajes, en la iconografia, en el
entorno, porque estan presentes los
rasgos andinos, los rasgos fisonédmi-
cos de nuestra cultura, asimismo, en
la obra donde se muestra la ternura
de la madre para con su hijo, siempre
se mantienen los rasgos indigenas.

Y finalmente, frente a las obras que
representa el grabado, el artista
frente a la pregunta: ¢ Cémo percibe
la interculturalidad en las obras de
Mariano Fuentes Lira?, indica que

la interculturalidad estd presente a
través de cada uno de los personajes
en la iconografia y en el entorno,
porque son situaciones vivenciales y
es un medio que se transmite para
todo aquel que quiera observarlo, se
ven mujeres con montera que son de
Chinchero y mujeres mestizas, y se ve
una escena de la plaza del mercado.
Entonces, Mariano Fuentes Lira reva-
loré al hombre y a la mujer del ande,

y ahi estd el valor por inmolar su ca-
pacidad de respeto y admiracion por
nuestra cultura.

Las razones por las cuales asumimos
este proyecto de investigacion son
tres: la primera; se pretende retomar,
revalorar y divulgar la obra de Maria-
no Fuentes Lira porque como vimos
de manera preliminar, se evidencia la
interculturalidad. Lo segundo; 34 afios
de su vida, los dedicd a consolidar

la Escuela Regional de Bellas Artes,
que posteriormente fue denominada
Escuela Superior Autonoma de Bellas
Artes y hoy en dia Universidad Na-
cional de Arte Diego Quispe Tito del
Cusco. Y lo tercero; como instituciéon
de arte estamos en la obligacion de
resguardar y de valorar la produccién
artistica de Don Mariano Fuentes Lira,
puesto que forma parte de nuestro
patrimonio cultural, lo cual es el resul-
tado de su trabajo de investigacion. El
consideraba que no se deberia rea-
lizar una exposicion cada afio y que
tenia que darse a conocer aquello
gue realmente habia sido producto de

Proyecto Mural
realizado en técnica de
|dpiz de color y pluma.
Fotografia: James Aragon
Carrasco, 2023.

una investigacion; por consiguiente,
sus obras permiten crear conciencia,
definir el arte andino y buscar de ese
modo un arte propio con identidad
americana. Muchas gracias.

PREGUNTAS

Pregunta (Dra. Teresa): He tenido la
suerte de que en los primeros afios de
mis estudios en, ese entonces, ERBA,
el maestro Mariano estaba como di-
rector y tenia una forma tan hermosa
de dirigirse y hacer que cada uno

de nosotros nos apasionemos por el
arte, una tratativa de repente de esa
vivencia artistica. A mi me congratula
de sobremanera que una de nuestras
prestigiosas docentes de la Univer-
sidad haya preparado un tema tan
importante. Mientras ustedes consen-
suan vuestras preguntas, yo quisiera
pedirle a nuestra expositora que nos
abunde sobre el aspecto pedagdgico,
pues nos ha dado pautas de la diddc-
tica en la investigacion, pero como

se podria abordar hoy en dia que la
interculturalidad es un tema obliga-
torio felizmente en el plano superior
y universitario. Entonces, doctora
Doris, pedagdgicamente, porque es
un tema central, un eje transversal
pienso yo ¢Se podria abordar en las
asignaturas, en todo el trabajo de
nuestra Universidad, aprovechando
toda esta belleza, esta magnificencia
del maestro Mariano Fuentes Lira, tal
vez como un elemento diddctico?

Respuesta: Gracias doctora; parto de
la Educacion Bdsica Regular, donde
en el Curriculo Nacional, el cual es

un documento normativo, la intercul-
turalidad estd considerada como un
enfoque. Como vimos en un momento
dado las tres dimensiones de la inter-
culturalidad, podemos entender que
nos encontramos en una intercultura-
lidad relacional y funcional, no hemos
llegado a la dltima dimension que es
la ideal; entonces cuando nuestros
estudiantes ingresan a la institucion
saben tedricamente lo que es in-
terculturalidad: es el respeto entre
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culturas, pero lo contradictorio es que
asumimos patrones extranjeros como
nuestros; y entonces considero de que
nosotros los docentes somos los que
estamos en la obligacion de abordar
este fendmeno; pero llama la aten-
cién cuando yo como docente asumo
también patrones foraneos extran-
jeros, eso tampoco significa llegar

a un chauvinismo, porque supongo
que también alguno de ustedes estd
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pensando eso; debemos asumir lo
que proviene del exterior, de manera
critica y reflexiva. Hay una expresion
que Mariano Fuentes Lira decia:
“Puedo con aquellos que viven pren-
didos en las manos de Europa, no
soy esnobista, no creo en modas y en
cosas por el estilo”; nuestra juventud
lamentablemente va olvidando cudles
son nuestros origenes. Esta mafiana
conversaba con uno de mis ex estu-
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Inka pankara en técnica
de talla en madera (alto
relieve) de 39 x 45 cm.
Fotografia: James Aragon
Carrasco, 2023.

diantes y es grato escuchar que ha
viajado a diferentes lugares fuera de
nuestro pais; pero sigue presente en
él, lo que es su identidad cultural; por
ende, no se trata de rechazar lo que
estd fuera de nosotros, sino de ver
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como asumimos y de qué manera es
posible construir relaciones de equi-
dad e igualdad. Porque este problema
de la discriminacion y de la exclusion
es latente en los medios de comunica-
cidn, asi como en el sistema politico y
en nuestras vivencias cotidianas; pero
como que nos hemos acostumbrado a
convivir con ello, por eso indicaba que
nos encontramos en una dimension
relacional y funcional. Gracias.

Acotacion (Dra. Teresa): Muy bien,
una vez aclarada la seqgunda lista,
porque debiamos de tener bien claro
lo que es la parte de la investigacion y
también la parte educativa, procede-
remos a las interrogantes que tienen
en la sala, por favor.

Pregunta: He escuchado su exposi-
cién atentamente, me han parecido
muy interesantes los aportes en
cuanto a investigacion cualitativa
que se estdn proponiendo a los es-
tudiantes, he podido observar que
usted estd usando el método des-
criptivo y el disefio fenomenoldgico;
y supongo que ha utilizado la técnica
de la entrevista, y sus instrumentos

y el cuestionario de preguntas ¢Va

a utilizar el método cualitativo? Yo
quisiera que a los chicos que ya estdn
realizando su investigacion, y que van
a utilizar seguramente las técnicas de
la observacion y la entrevista, y entre
sus instrumentos utilizardn fichas de
cotejo y cuestionarios de preguntas;
les recomiende: ¢ Como pueden ellos
realizar sus instrumentos?, ¢si estos
tienen que cefiirse a un esquema
parametrado, o lo tienen que realizar
ellos de acuerdo a las necesidades

de su investigacion?, y si es el caso,
édqué recomendaciones les daria a los
estudiantes para que realicen sus ins-
trumentos? Muchas gracias.

Respuesta: Bien, gracias por la pre-
gunta. Recuerdo cuando llegué a la
institucion, se forzaba una investiga-
cion cuantitativa, pero gracias al apor-
te, y creo que también se debe valorar
eso, al doctor Maristany, logramos

involucrarnos en la investigacion cua-
litativa. El trabajo que he compartido
con ustedes es un proyecto que recién
se va a desarrollar, se encuentra den-
tro del enfoque cualitativo, entonces
los instrumentos que vamos a asumir
son la observacion y la entrevista. Pri-
mero les indicaré cdmo se desarrolla el
método fenomenoldgico,; este método
tiene tres etapas: una etapa previa,
una etapa descriptiva y una etapa
estructural. (i) En la etapa previa se
busca clarificar los conceptos y llegar
a identificar cudles son las categorias
y los cddigos, y esto es importante
porque es de ddnde se van a originar
las preguntas de la entrevista.(ii) En la
etapa descriptiva se tiene que hacer
una descripcion donde no intervienen
los pareceres y los saberes del inves-
tigador, sino se tiene que tomar en
cuenta cada uno de los términos, y
cada una de las palabras que utilizan
los espectadores o los que vivencia-
ron ese fenomeno. Y (iii) en la tercera
etapa, ya se llega a lo que es la estruc-
turacion de las ideas. En este proceso,
la actividad mental permite ver lo que
la muestra, “tal como la muestra 'y
cudnto la muestra se muestra por si
misma”, valga la redundancia. Enton-
ces, con la poca experiencia que aun
se tiene en este enfoque cualitativo,
la forma de elaborar de manera ade-
cuada nuestros instrumentos es la
busqueda de informacidn bibliogrdfi-
ca. Mientras mayor conocimiento se
tenga de cada una de las categorias
o de cada una de las variables de es-
tudio, va a ser mas factible elaborar
nuestros instrumentos. Gracias.

Pregunta (Dr. Villacorta): Hola, buenos
dias doctora Champi, a mi me parece
que es un proyecto fundamental, sin
embargo, quisiera presentarle una
problemdtica que me parece impor-
tante en lo que concierne a la nocion
del realismo, porque yo creo que, en el
caso de Fuentes Lira, el realismo puede
estar tocado de intencion alegdrica y
esa intencion alegdrica ya transforma
en cierta medida el impulso realista.
Por otro lado, historiogrdficamente en

ciertos casos es dificil separar al realis-
mo de cierta beta romdntica. El estudio
me parece realmente valioso porque
yo encuentro que Mariano Fuentes
Lira, esta equidistante, tanto de Sabo-
gal como de Mario Tiara, pero aporta-
ria muchisimo al conocimiento, por lo
que es necesario desarrollar el uso de
los indigenismos en el subcontinente
sudamericano, mas creo yo que nece-
sita prestarse atencion a los posibles
momentos en que la realizacion de las
obras corresponde a impulsos alegori-
cos. Eso no descalifica al realismo, pero
por lo menos si seria una forma de
contrarrestar criticamente la cita que
usted presento de Gutiérrez.

Respuesta: Gracias doctor Villacorta
por sus sugerencias, lo tomaremos
muy en cuenta. Muchas gracias.

Pregunta: Buen dia, muy interesan-

te su ponencia, me estoy llevando
muchos conocimientos interesantes;
tengo una pregunta con respecto al
enfoque de interculturalidad, se ha
visto esto como eje transversal en la
Educacion Bdsica Regular; asi mismo,
en la Educacidn Superior, incluso desde
la UNESCO se promueve mucho este
enfoque de la interculturalidad. La
entiendo como un didlogo entre la
coexistencia de diversas culturas en un
mismo territorio, mi pregunta va a ser
muy sintética, solamente quisiera su
opinion con respecto a la definicion de
multiculturalidad, pluriculturalidad e
interculturalidad. Muchas gracias.

Respuesta: Bien, gracias por la pre-
gunta, tiene usted razon, la intercultu-
ralidad es un enfoque en la Educacion
Bdsica Regular, pero en la educacion
superior no es asumida como un enfo-
que por el cambio de denominacion;
saben ustedes que nos encontramos en
un proceso de Licenciamiento, y uno de
los documentos normativos es nuestro
Modelo Educativo, ahi si se estd consi-
derando la interculturalidad como un
enfoque; supongo que mis colegas van
a decir “no, en la ESABAC si lo abor-
damos, silo trabajamos”; pero, no lo
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hacemos de manera sistematica, no
obstante, cuando logremos licenciar-
nos, ahi si abordaremos cémo corres-
ponde este enfoque. Luego, empezaré
dando ideas sobre lo que es pluricul-
turalidad, que significa la coexistencia
armonica entre culturas, mientras que
la multiculturalidad implica la convi-
vencia de diferentes culturas en un
espacio geogrdfico; entonces llegamos
a conformar una sociedad pluri y mul-
ticultural que intenta dirigirse hacia
una sociedad intercultural; de repente
también me indicardn, pero somos una
sociedad intercultural y yo les pregun-
taria, ¢ Realmente somos una sociedad
intercultural?, ¢ realmente hemos
logrado excluir de nuestros esquemas
mentales conceptos de discriminacion,
de exclusion y de prejuicios? Somos
una sociedad pluricultural, somos di-
versos y entonces nos desenvolvemos
en un contexto multicultural; la inter-
culturalidad todavia es ajena a noso-

tros, porque esto implica la convivencia
entre culturas en funcion de respeto,
equidad y didlogo mutuo, donde se
tome en cuenta la identidad cultural de
cada ser humano.

Pregunta: Maestra, buenos dias, en el
concepto de interculturalidad, ahon-
dando un poco en el sincretismo mads
alld de la leyenda negra espafiola, yo
he visto que usted ha presentado el
trabajo de Mariano Fuentes Lira, y lo
que yo he visto es indigenismo; en-
tonces, en esa linea del indigenismo y
en lo que usted plantea en funcion al
concepto de interculturalidad, ¢ Cudn-
to tenemos de influencia occidental?
Por ejemplo, en el Varayoq de Sabo-
gal, ¢Cudnto tenemos de occidente?,
dcudnto tenemos de Espafia?; mads
allé de la leyenda negra de Espafia,
ha presentado una cancion intere-
sante de Mercedes Sosa. Entonces,
quisiera saber ¢ Cudnto ha ahondado

/[\

Apu illatecse en técnica
de talla en madera (alto
relieve) de 60 x 46 cm
Fotografia: James Aragon
Carrasco, 2023.

usted en Mariano Fuentes Lira en fun-
cion de eso, de esa influencia occiden-
tal que él, entre comillas desprecia,

o esa influencia del indigenismo del
que se puede alejar de Sabogal? Yo
no coincido con el maestro Villacorta,
yo creo que si se acerca mucho a la
tendencia de Sabogal.

Respuesta: Bien, gracias por la pre-
gunta. El pensamiento de Mariano
Fuentes Lira coincide con el pen-
samiento de César Vallejo, de José
Carlos Maridtegui, de José Maria Ar-
guedas y de Uriel Cosio. El es indige-
nista al igual que José Sabogal y Julia
Codesido. Decia en un momento que
abordar la interculturalidad no es ex- »
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» cluirme del resto, sino muy por el con-
trario, lo que se pretende a través del
proyecto de investigacion es retomar
este pensamiento por las razones que
se expuso, porque hay mensajes de
interculturalidad, hay un mensaje que
evidencia cada una de las vivencias,
cada uno de los rostros, cada uno
de los elementos propios de nuestra
cultura, elementos que en estos ulti-
mos tiempos estdn siendo dejados de
lado. Respecto a la indagacion que
se ha podido realizar, me atreveria a
decir que estamos en un 20 %, es un
proyecto, entiéndase por favor. Supo-
nemos que cuando se concluya este
trabajo de investigacion, y es curioso,
es irdnico, porque si ustedes ingresan
a la web y escriben Mariano Fuentes
Lira, no van a encontrar una infor-

1. Estudio mural en técnica de acuarela de macidn fidedigna, incluso solo hay

27 x 39 cm. Fotografia: James Aragon P L

Carrasco, 2023. una institucion que narra algo sobre
2. Proyecto mural titulado La escuela campe- Mariano Fuentes Lira y con errores, y

sina en técnica de acuarela de 24 x 17 cm

hasta “horrores” nos atreveriamos a
Fotografia: James Aragon Carrasco, 2023.

decir. Me entusiasma este tema, me

entusiasma lo nuestro, porque ese es
un secreto de la investigacion, porque
sino es algo que llama la atencidn, lo



oS tiempos
cambian, todo
cambia, la
realidad es
dialéctica, pero
el hecho de que
nos encontremaos
en el ambito
artistico
conceptual
contemporaneo,
como usted
nos indica, no
es motivo para
dejar de lado
nuestras raices.

dejas de lado. Recuerdo que, en algtn
momento alguien me dijo: “Tu traba-
jo de investigacion debe ser como la
nifia de tus ojos, debes querer estar
con ella, mafiana, tarde, noche”; en
vista de ello, hace poco hemos estado
en una romeria, pero he vuelto a ver,
a conocer 'y a comprender, porque
eso es una investigacion cualitativa,
tienes que ensimismarte con el feno-
meno a investigar con el objeto de es-
tudio; cuando vayan van a encontrar
un QR y cuando accedan, van a en-
contrar que es la biografia de Gabriel
Cosio, es fdcil para nosotros indicar

que es un hijo ilustre, que es un artis-
ta de raigambre, un hombre preclaro
como lo denominan; pero ¢ Cudnto se
ha hecho por él? y ¢ Cudntos artistas
mds han ido trasuntando por nuestra
institucion y van quedando en el olvi-
do?. Entonces, considero que es nues-
tra obligacion, porque nos incluimos
todos, llegar a investigar para saber
de manera fehaciente, asi como lo
indica vuestro compafero: qué es lo
que quiso expresar realmente el artis-
ta. Gracias.

Pregunta: Buenos dias, muchas gra-
cias; es muy alentadora su ponencia
por revalorar a nuestro maestro Ma-
riano Fuentes Lira, justamente sobre
la base de la interculturalidad que se
propone y multiculturalidad, obvia-
mente, nuestro pais es rico en este
aspecto, sobre todo dentro de la pers-
pectiva de las artes pldsticas ¢ Como
saber convivir con el tema de la mul-
ticulturalidad o el arte indigena sobre
las propuestas conceptuales y contem-
pordneas del arte en el momento?

Respuesta: Por favor, épodria repetir
la dltima parte?

Pregunta: Mi pregunta y curiosidad
es, sabiendo de que actualmente la
propuesta contempordnea, sobre
todo, tiene una tendencia mds con-
ceptual y contempordnea, ¢como
saber convivir con la tendencia indi-
genista?, sobre todo en la propuesta
de nuestro maestro Mariano Fuentes
Lira, sabiendo que las propuestas ac-
tuales son mds conceptuales, é¢como
saber lograr esa convivencia?

Respuesta: Los tiempos cambian,
todo cambia, la realidad es dialéctica;
pero el hecho de que nos encontre-
mos en el dmbito artistico conceptual
contempordneo, como usted nos in-
dica, no es motivo para dejar de lado
nuestras raices. Tenia una cita de
Mariano Fuentes Lira que indica lo si-
guiente: “No puedo con aquellos que
viven prendidos de las manos de Eu-
ropa”. Y aqui vendria la pregunta ¢ Por
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qué?; y también tendria que mencio-
nar a Salazar Bondy, quien considera
que en nosotros, como nacion, esta
presente el complejo de inferioridad;
por lo tanto, asumimos patrones
extranjeros como si fuesen nuestros,
nos aferramos a tendencias artisticas
que no son nuestras, pero como con-
vivir con ello; creo que la respuesta
estd en el artista, la mayoria de artis-
tas asumen una posicion occidental.
La educacion, también lo dijo Salazar
Bondi, es un instrumento de cambio o
un instrumento que mantiene el statu
quo de la sociedad. El sistema educa-
tivo invisibiliza a las minorias, excluye
a las minorias. Entonces; si el artista
se siente identificado con patrones
fordneos, lamentablemente vamos

a sequir siendo alienados y esa es la
realidad en la que nos encontramos.

Pregunta: Buenos dias con todos, pri-
mero quiero felicitar la presentacion
que ha hecho la maestra Doris y el
andlisis que va a ser del pintor Ma-
riano Fuentes Lira; también recordar
que en una investigacion se hace una
delimitacion, la investigadora ha deli-
mitado su investigacion a seis obras,
que son dos pinturas, dos esculturas y
dos grabados; asimismo, va a basarse
en entrevistas que estd haciendo a
artistas actuales y realmente la in-
terpretacion de la obra lo hace cada
persona, cada artista, cada individuo
segun también su nivel de experien-
cia que tiene con la obra, con los
mensajes, etcétera. Mi pregunta es,
écudles son los artistas a los que va a
entrevistar?

Respuesta: Bien, de manera prelimi-
nar, porque para lanzar sus nombres
también debo tener primero la acep-
tacion, la aprobacion de ellos; yo he
dado a conocer tres entrevistas, pero
todavia no puedo dar a conocer los
nombres, todavia tenemos la suerte
de que hay artistas que estdn con
nosotros; entonces, son artistas que
siguen la tendencia artistica de Ma-
riano Fuentes Lira; es lo que podria
decir por el momento. Gracias ]
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En la planta baja, el
artista francés Romaric
Tisserand imprimi¢ fra-
ses que nos remiten al
poder que él identifica
como un colonialismo
digital silencioso de
nuestras mentes con el
internet. Obra titulada
DATA en la 14° Bienal
de La Habana.

EL ARTE DECOLONIAL

Para comprender el tema de esta
conferencia, debemos comenzar por
revisar el concepto de arte deco-
lonial. Visto desde una perspectiva
amplia, el proceso de colonizacion
no se refiere Unicamente a los meca-
nismos mediante los cuales un pais
0 una cultura impone una relacion
de dominacion con respecto a otro
y sus consecuencias. Quisiera llamar
la atencién sobre el hecho de que
esta correlacién también se puede
encontrar en cualquier otro tipo

de relacion de poder, no solo entre
naciones, sino también entre grupos
sociales, géneros e incluso entre el
ser humanoy la naturaleza. Ademas,
debemos tener en cuenta que la
colonizacién es concomitante a lo
que llamamos modernidad y que, de
la misma forma en la que al proceso
de colonizacion le ha respondido la
descolonizacién, al de la modernidad
le ha correspondido a partir de su
concomitancia con la colonizacion el
pensamiento decolonial.

La descolonizacién nos ha liberado
del poder metropolitano, pero segui-
mos arrastrando una herencia que
nos subyuga, el llamado pensamiento
de la colonialidad, que se apoya en

la idea del éxito y la superioridad de

la modernidad, que emanaba desde
los centros de poder econdmicos. Su
influencia ha generado una suerte

de “complejo de inferioridad” que se
establece a partir de la aceptacién de
que, dado que somos latinoamerica-
nos, africanos o asidticos, somos de
cierta forma inferiores a los “blancos”
europeos. Incluso, la forma en la que
se estudia la historia del arte en los te-
rritorios del Sur Global perpetua esta
relacion de poder, determinando que
esta sea, esencialmente, la de la evo-
lucion del europeo, y aunque algunos
de nuestros paises intentan insertar
en esta cronologia, elementos del arte
propios de sus culturas, estos esfuer-
z0s no son realmente efectivos aun,

y seguimos estudiandolos desde una
vision eurocentrista, como si el resto
de las culturas no tuvieran su propia
historia y arte.

La respuesta al atavismo de la colo-
nialidad es el pensamiento decolonial,
que surge como concepto justamente
gracias al peruano Anibal Quijano;
este fue posteriormente desarro-
llado por pensadores como Enrique
Dussel y Walter Mignolo, y aunque
este ultimo refiere que lo decolonial
aparece al unisono desde el principio
mismo de la colonizacion, quizas es
posible hallar su raiz mas profunda en
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las ideas del cubano José Marti. En su
articulo Nuestra América, Marti abo-
gd por la importancia de reconocer
nuestros propios valores culturales
por encima de los valores impuestos
por las metrépolis, cuestionando la
hegemonia de la modernidad con
esta frase: Nuestra Grecia es preferi-
ble a la Grecia que no es nuestra. Nos
es mds necesaria. Los politicos nacio-
nales han de reemplazar a los poli-
ticos exdticos. Injértese en nuestras
republicas el mundo; pero el tronco ha
de ser el de nuestras republicas.* De
la misma forma podemos decir que el
arte de nuestros pueblos nos es mas
necesarioy, por eso las acciones de
la Bienal de La Habana han estado
encaminadas a injertar en nuestro
arte al mundo, pero manteniendo el
tronco de nuestro arte. La Bienal de
La Habana ha logrado establecer una
tribuna desde la cual comunicary
promover las creaciones de las dreas
geoculturales del sur, que difieren
mucho de las de los llamados “paises
desarrollados”, porque la correlacién
de fuerzas entre lo que conocemos
como cultura popular, de masas, alta
y folclérica, es esencialmente diferen-
te en regiones que nos ocupan, te-
niendo por resultado, como lo sefiala
Guy Brett, que: La Habana es la tnica
exposicion de tipo bienal que incluye
también arte “popular” junto con el
“profesional” o “erudito”...?

Un ejemplo temprano del pensamien-
to decolonial en el desarrollo del arte
latinoamericano es el Manifiesto an-
tropofdgico de Andrade®, que propone
digerir la cultura europea y regurgitar-
la, apropiarse de ella como algo nues-
tro, aportandole nuestros valores para
devolverla renovada, original y mesti-
za. Lo traigo a colacion, porque se ha
hablado en este simposio de indige-
nismo, y aqui comienza en el caso de
Brasil este movimiento. Quiero apro-
vechar para llamar la atencion sobre el
hecho de que este proceso es diverso,
y lo que es mas importante, no tiene
por qué seguir la misma logica de las
vanguardias europeas. Existen muchos

Primer afiche disefia-
do por el artista cuba-
no Umberto Pefia.

tipos de “indigenismos” y diferentes
procesos que pueden ser catalogados
como tal; pero en ningun caso entran
en el tipo de relacién de negacién, que
es caracteristico de las vanguardias
europeas, siguiendo la logica de un
fenomeno que forma parte de lo que
se ha denominado como Paradojas de
la modernidad. Este tipo de negacion
a la negacion es un componente de la
modernidad occidental, y no es nece-
sariamente trasladable a la realidad de
nuestros procesos. Aun cuando nues-
tras culturas han sido afectadas por la
expansion del pensamiento europeo

y la modernidad también es nuestra,
de alguna manera la evolucion es dife-
rente y tal vez tengamos que hablar de
transmodernidad para comprenderla.
Nuestros “indigenismos” y las diferen-
tes corrientes que han rescatado de
multiples formas la identidad singular
y mestiza del Sur Global, no se niegan
unos a otros porque tienen un objeti-
vo comun, que es intentar liberarnos
de los quebrantos heredados de la

colonizacion y que resultan en un es-

fuerzo decolonial, como lo ha sido la
Bienal de La Habana.

UNA BIENAL EN LA HABANA

La Bienal de La Habana nace en 1984
y, en ese mismo afio, fue definida por
el artista y tedrico uruguayo Luis Cam-
nitzer como la primera bienal latinoa-
mericana®, a pesar de que ya existian
otras como la de Sao Paulo en la
region. Sin embargo, se gana este epi-
teto porque a diferencia de sus homo-
logas “latinoamericanas”, La Habana
nace inspirada en el espiritu decolonial
implicito en esfuerzos como los del
Movimiento de Paises No Alineados, o
el Grupo de los 77 + China, intentando
establecer un espacio horizontal para
el didlogo, la creacion y la investiga-
cién sobre las creaciones culturales de
nuestros pueblos desde el Sur.

La creacion de la bienal fue también
un tributo a Wifredo Lam, nuestro
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Vista de las salas del Museo
Nacional, 1ra Bienal de La Habana.
Cuba, 1984.

pintor mas universal, quien expreso
en una entrevista, que su pintura era
un acto de descolonizacién, que es lo
mismo que podemos decir hoy dia de
nuestro evento. Un afio después de
la desaparicion fisica del artista, en
1983, se crea el Centro de Arte Con-
temporaneo Wifredo Lam, el cual ha
tenido desde su origen, entre sus la-
bores cardinales, la organizacién de la
Bienal de La Habana, guardando una
estrecha relacién con Lam y su obra,
porque él mismo era un mestizo, hijo
de un chino con una mulata cubana,
descendiente de asiatico, africanoy

latinoamericano, conteniendo en si la
mezcla de todas nuestras culturas.

Para algunos la importancia de la
Bienal de La Habana es tal, que la
consideran “el molde” de la bienal
contemporanea. Rafal Niemojewski
en su articulo, “Venecia o La Habana:
Una polémica sobre la génesis de la
bienal contemporanea”, asegura: Fue
la Bienal de La Habana la que esta-
blecid la bienal contempordnea como
una plataforma para la critica de esa
misma modernidad. Concentrdndose
en crear conexiones horizontales (Sur-
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Sur) que proporcionaran alternativas
a las rutas del arte heredadas de la
modernidad, la Bienal de La Habana
posibilitd un nuevo tipo de exposicion
global que desenmascara el mito de
la modernidad teleoldgica y explora la
pluralidad del modernismo. El comien-
zo de la Bienal de la Habana coincide
precisamente con (y en el proceso es
conformado por) la teorizacion del
postmodernismo, que la Bienal de La
Habana propuso a su manera contra
la mdquina de hacer modernidad de
la Bienal de Venecia. Fue en 1984 que,
el critico literario y tedrico politico »
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Obra del artista mexicano Arnold Belkin titulada Tradicién y muerte de
Zapata. Primer premio en la 1° Bienal de La Habana. Cuba, 1984.

..el objetivo ha sido exponer
la nobleza de la capacidad de

fraternidad que puede existir en

eventos como este, antes que /a

superioridad o relevancia de un

artista, o la grandeza cultural de un

pais; este proceso ha ocurrido de

forma natural en La Habana.

» marxista estadounidense, Fredric Ja-

meson, presento su fecundante ensayo
sobre la Idgica cultural del capitalis-
mo tardio, un texto que sigue siendo
una fuente a la que recurrir para las
discusiones en torno a los aspectos
culturales de la globalizacion hoy dia.
Son precisamente los modos en que la
Bienal de La Habana reflejé las nuevas
lecturas de la globalizacion y la mo-
dernidad —en las que captd las transi-

ciones histdricas, politicas y geogrdfi-
cas de los 80, y en las que introdujo (y
en algunos casos anticipo) los cambios
en el modo de hacer exposiciones y el
discurso que rodea al arte contempo-
rdneo—, los que nos permiten identi-
ficar a la bienal cubana como el mads
importante punto de referencia para
la bienal contempordnea. No creo que
nuestro evento sea un molde cons-
trictivo, pero sin duda si es un marco

de referencia importante para pensar
este tipo de institucién cultural.

Lo cierto es que hay una diferencia
radical entre bienales como la de
Veneciay la de La Habana. La de
Venecia es hija del espiritu de las
exposiciones internacionales que
pretendian mostrar la grandeza eco-
nomica y tecnolégica de los paises
dominantes. La Bienal de Venecia,
nace con la intencion de exponer, se-
gun aparece publicado en su primer
catdlogo, el “arte de nuestro tiempo”
y mostrar “las mas nobles activi-
dades del espiritu moderno”, pero
fundamentalmente de los paises

mas desarrollados. Las personas que
han visitado la Bienal de Venecia, se
habran percatado de que el pabelldn
de Estados unidos, que es hoy dia

el pais mas poderoso, es un edificio
bastante pequefio, casi insignificante.
Esto ocurre porque en el momento
que surge la Bienal de Venecia, y se
asientan los pabellones nacionales en
esta area, Estados Unidos no era un
pais tan importante a nivel geopoliti-
co y econémico en el mundo. Paises
como Rumania, que hoy no son im-
portantes en el mapamundi, tienen

»
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Obra ganadora de la
mexicana Marta Palau,
titulada Bastones de
Mando con el Primer
premio en la 2° Bienal
de La Habana. Cuba,
1986.

» pabellones grandes, tan grandes
como el de Alemania que hoy en dia
sigue siendo una gran potencia. Es
evidente que el tamafio de las edifi-
caciones de los pabellones naciona-
les muestra también cudles eran las
diferentes posiciones econdmicas y
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politicas de cada uno de los paises
que estan dentro de los Giardini.

Otra diferencia importante, entre
ambos modelos de bienal, radica en
la proyeccidn vertical en el caso de
la de Venecia y la horizontal que ha
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La bicicleta, obra de Pepdn Osorio (Puerto
Rico, 1955). Presente en la 4° Bienal de La
Habana. Cuba, 1991.

caracterizado a la de La Habana; y
que en esta Ultima le ha valido para
haber sido considerada en ocasiones
como un intermedio entre una bienal
y un festival de artes, dado que el ob-
jetivo ha sido exponer la nobleza de
la capacidad de fraternidad que pue-
den existir en eventos como este, an-
tes que la superioridad o relevancia
de un artista, o la grandeza cultural
de un pais; este proceso ha ocurrido
de forma natural en La Habana.

La directora de la primera Bienal de
La Habana, Marcia Leiseca, se enfocd
sobre todo en la regiéon de Latinoamé-
rica, donde participaron 806 artistas
de 22 naciones de América Latinay

el Caribe. Ya a partir de la segunda,
bajo la direccion de la doctora Llilian
Llanes, el evento se transformd en un
suceso realmente internacional, parti-
cipando 667 artistas de 61 paises con
representaciones de América Latina

y el Caribe, Africa, Medio Oriente y
Asia. Estas dos primeras ediciones

funcionaron como un concurso en el
que resultaron premiadas, en diversas
manifestaciones, las obras de varios
artistas como: Arnold Belkin (México),
Carmelo Arden Quin (Uruguay), José
Gamarra (Uruguay), Carlos Alonso
(Argentina), Horacio Garcia Rossi (Ar-
gentina), Alirio Palacios (Venezuela),
Roberto Fabelo (Cuba), Branca de
Oliveira (Brasil), Omar Rayo (Colom-
bia), Manuel Mendive (Cuba), Tomas
Sanchez (Cuba), Gustavo Acosta
(Cuba) y Rogelio Lopez Mari/ Gory
(Cuba); en la primera edicion tuvimos
incluso un Premio “Martin Chambi”
otorgado al artista colombiano Fernell
Franco. Posteriormente, en la segun-
da, los premiados fueron: José Bedia
(Cuba), Carlos Capeldn (Uruguay),
Alberto Chissauo (Mozambique), Jor-
ge Chowdnury (India), Joaquin Savado
(Argentina), Jarri Maestro (Filipina),

Manuel Mendive (Cuba), Antonio Ole
(Angola), Marta Palau (México) y José
Tola (Peru). Entre las menciones mas
destacadas, en mi opinién, destacan
por su influencia el cubano Juan Fran-
cisco Elso Padilla y al argentino Ledn
Ferrari. Justamente durante la delibe-
racion del jurado, en 1986, surgid y se
debatié la idea de como deberia fun-
cionar nuestro evento para alejarse
definitivamente del modelo inducido
por occidente.

TRADICION Y
CONTEMPORANEIDAD

A partir de este momento debemos
prestar especial atencion a la consecu-
cién de temas enunciados en los titu-
los de cada edicion, los cuales mantie-
nen una relacién de continuidad, que
es una de las caracteristicas distintivas
de nuestra bienal. A diferencia de
otros eventos homdnimos, La Habana

»



Se imita
demasiado, vy
que la salvacion
esta en crear.
Crear es la
palabra de
pase de esta
generacion.

no se niega a si misma, quiza también
porgue su equipo no cambia radical-
mente cada dos afios, sino que evolu-
ciona en el tiempo manteniendo en su
némina a varios curadores fundadores
e, incluso a los mismos directores du-
rante varias ediciones.

En 1989 la bienal definio el formato y
el caracter con el que ha evolucionado
hasta el presente; con 533 artistas de
57 paises de todas las regiones del en-
tonces llamado Tercer Mundo, la terce-
ra Bienal de La Habana dej6 de ser un
evento competitivo arguyendo que no
tenemos que competir entre nosotros,
ni hay necesidad de definir jerarquias
cuando el interés es mostrar quienes
somos. El tema guia de esta edicion fue
la relacién entre Tradicion y Contempo-
raneidad, y el objetivo fue explorar los
derroteros por los cuales las produc-
ciones culturales y visuales de nuestros
pueblos estaban transitando desde las

tradiciones particulares de cada uno
hasta la nociéon de contemporaneidad.
La opinion de visitantes extranjeros
como de Dore Ashton, publicada en
International Magazine, resultan es-
clarecedoras: A diferencia de Paris,
donde recientemente se expuso el arte
contempordneo del Tercer Mundo junto
al arte occidental en “Magiciens de la
Terre” (Los magos de la Tierra), en La
Habana no se trataba de honrar las
culturas de otros: los reunidos en La
Habana eran ellos mismos los otros.”
La Bienal de La Habana proporciond
un espacio horizontal en el cual: se
ponen en pie los pueblos, y se saludan.
«COMo somos?» se preguntan; y unos
a otros se van diciendo como son.® De
este modo se cred en La Habana una
plaza propia, en la cual no estamos so-
metidos al escrutinio “exotizante” del
0jo europeo, sino abiertos al intercam-
bio honesto entre hombres naturales
como hubiera querido Marti.

La locacion guarda una estrecha re-
lacién con la naturaleza del evento.
En las primeras ediciones, el grueso
de las exposiciones tuvo lugar en
espacios de cierta manera tradicio-
nales; aunque tanto la primera como
la segunda desarrollaron acciones en
espacios publicos, como los pene-
trables de Julio LeParc o el proyecto
“Arte en la Carretera”, la mayor parte
del evento se desarroll6 dentro del
“cubo blanco” del Museo Nacional

y en el espacio singular del Pabellon
Cuba. Desmontar temporalmente las
salas del museo para desplegar las
exposiciones de la bienal, resultaba
descabellado en términos de logistica
y conservacion, por lo que, el sentido
comun indicaba que debian buscarse
espacios mas adecuados. Finalmente,
a partir de la cuarta, la bienal se tras-
ladd parcialmente a las instalaciones
del complejo de fortalezas militares
Morro-Cabafia, construido por la me-
tropolis espafiola como parte del sis-
tema de defensa de la ciudad en los
siglos XVI'y XVIII, respectivamente. El
cambio de espacio fue determinante
para el desarrollo del evento, puesto
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que la nueva locacién suponia que
las obras debian adaptarse y convivir
en un espacio que no fue concebido
para ellas, aun asi, este reto abre el
camino para la configuracion de una
serie de obras que funcionaron casi
como “site especific”, algo que las
dotd de una nueva dimensidn, aun
cuando no hubieran sido creadas ex
profeso para el espacio. Ademas, este
cambio contribuyd a la descentraliza-
cién y atomizacion del evento hacia
otras zonas de la ciudad.

EL DESAFIO A LA COLONIZACION
La cuarta Bienal de La Habana tuvo
lugar en 1991, poco menos de un
afio antes del inicio de los festejos
por el Quinto Centenario, y se enca-
mind hacia el analisis de las conse-
cuencias de los procesos de coloniza-
cién y neocolonizacion, y coémo estos
tienen su reflejo en el arte. A partir
de la investigacidn sobre la evolucién
de las creaciones culturales de nues-
tras naciones en relacién con el trédn-
sito entre la tradicion y la contempo-
raneidad, se impuso de forma natural
examinar como tema el desafio a la
colonizacidn. La seleccion de artistas
y proyectos se enfocd en mostrar
obras que, de alguna forma, hablasen
de los procesos de colonizacién y
neocolonizacion, y por consiguiente
de la descolonizacion y la resistencia,
pero con la mira puesta un poco mas
alla, porque el interés primordial del
evento fue el acto decolonial que
represento su existencia misma.

En esta edicion se intentd abordar
las maneras a través de las cuales la
mentalidad colonial del pasado se
manifiesta en el presente, prestando
especial atencién a aquellos fené-
menos que, mas alld de las actitudes
mantenidas por las antiguas y actua-
les metrépolis, guardan una relacion
mas estrecha con nuestra propia ca-
pacidad de ser independientes, tanto
desde el punto de vista de la con-
ciencia individual como de la colecti-
va. Con la mirada puesta en la divisa



108 COMTRASTE

de que: ...se imita demasiado, y que
la salvacion estd en crear. Crear es la
palabra de pase de esta generacion.
El vino, de pldtano, y si sale agrio, jes
nuestro vino!” .La Bienal se centrd en
sus principios fundacionales: mostrar
lo que somos y como somos.

ARTE, SOCIEDAD Y REFLEXION

En el mes de mayo de 1994, la quinta
Bienal de La Habana fue realizada en
condiciones econdmicas y politicas
muy complejas para Cuba. En 1990
habia desaparecido el bloque socia-
lista, de cuyos acuerdos econdémicos
Cuba formaba parte. La isla habia
quedado totalmente aislada del mun-
do, sin nada que comprary, lo mas
terrible, sin nada que vender para ga-
nar su sustento. Ya la cuarta edicién
del evento fue realizada en medio

de la precariedad producida por la
crisis que se denomind oficialmente
Periodo Especial. Desde este mo-
mento el éxito de todas las ediciones
posteriores dependiod sobre todo de
la voluntad y el compromiso ético de
los artistas participantes que aposta-
ron por enrolarse en un evento que,
aunque ha tenido cada vez menos
recursos materiales, todavia resulta
asombrosamente atractivo dada su
singularidad y autenticidad.

Es importante reiterar que la Bienal
de La Habana funciona como un or-
ganismo vivo; va desarrollandose y
adaptandose para sobrevivir y, sobre
todo, no se niega asi misma, aun
cuando cambia en cada edicion. Otros
eventos homonimos generalmente
dependen una fundacion que contra-
ta a un curador, este a su vez elige un
equipo que trabaja bajo sus precep-
tos, y cada uno de estos curadores
intenta distinguirse por su originalidad
y aspira a trascender gracias a la po-
sibilidad de hacer algo mejor que el
anterior. Este modelo provoca a la lar-
ga un fenédmeno de negacién, cohe-
rente con la modernidad, que es muy
diferente al fendmeno de evolucién
caracteristico de la cita habanera. »




»

3. Obra titulada Almas. De un
lugar a otro del francés Christian
Boltanski. 6° Bienal de La
Habana. Cuba, 1997.

4. Obra titulada 1,2,3, Probando
Cuba del colectivo DUPP liderado
por el artista cubano René
Francisco Rodriguez, presente en
la 7° Bienal de La Habana. Cuba,
2001.

1. Obra de la peruana Anamaria
McCarty, presente en la 6° Bienal
de La Habana. Cuba, 1997.

2. Obra titulada £/ retorno del
olvido del peruano Roberto
Huarcaya, presente en la 6°
Bienal de La Habana. Cuba,
1997.

Dentro del enunciado general de Arte,
Sociedad y Reflexion se pusieron a
debate un grupo de problematicas
generales: el entorno fisico y humano
del Tercer Mundo, las migraciones, las
marginaciones, la relacion entre arte,
mercado y consumoy las utopias y lo
popular. Consecuentemente, el cuerpo
exhibitivo se organizé de acuerdo a
dichos topicos: Entornos y circunstancias
en el Museo Nacional de Bellas Artes,
Espacios fragmentados. Arte poder y
marginalidad en la Fortaleza San Carlos
de La Cabafiay La otra orilla en el Cas-
tillo de los Tres Reyes del Morro. En las
diversas instituciones del circuito de La
Habana Vieja, donde se incluia el Centro

Lam en su sede de San Ignacio y Empe-
drado, se exhibieron las dos muestras
restantes: Obsesiones colectivas - Re-
flexiones individuales y Apropiaciones

y entrecruzamientos. El evento tedrico
considerado un Taller vivo de la Bienal
de La Habana se concibid en forma de
paneles en el Museo Nacional de Bellas
Artes y versé sobre las definiciones de
la identidad, el coleccionismo, tanto
publico como privado, y su papel en la
orientacién del arte contemporaneo, el
arte en la encrucijada de la culturay la
mercancia, asi como las redefiniciones
sobre lo universal.

La quinta bienal fue, sin dudas, una
gran oportunidad para conocernos
mejor y revisar nuestros conflictos mas
profundos. A partir de esta edicién

no solo se establecié como punto de
referencia para el arte producido por
los paises de lo que hoy se ha dado en
llamar “en vias de desarrollo”, sino que
comenzd a servir como termémetro

e instrumento de medicion de los
propios procesos y cambios que acon-
tecian dentro de la sociedad cubana,
forzada a encontrar su propio camino.
Nuestro amigo y guia, Luis Camnitzer,
escribié en sus comentarios sobre la
cuarta edicioén: (...) El humor cubano se
mantiene vivo. Un funcionario anuncio
que primero nos liberamos de Espafia,
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luego nos liberamos de los EE.UU., y fi-
nalmente hemos logrado liberarnos de
la Union Soviética™. Lo cierto es que la
libertad tiene siempre un precio enor-
me, y el arte cubano que ha reflejado

siempre con extrema independencia
y Vision critica las diversas aristas de
nuestra realidad y los costos de cada
una de nuestras decisiones. incremen-
t6 considerablemente su capacidad
introspectiva, especialmente, a partir
de este momento.

Quiero hacer hincapié en que la Bie-
nal de La Habana siempre ha sido un
espacio para la libre expresion a tra-
vés de las creaciones de los artistas.
Soy en principio partidario de la idea
de que, el arte no es coaccionable y
siempre encuentra la forma de expre-
sar su verdad en tanto tenga la opor-
tunidad de existir. Un fendmeno tan
dificil de aceptar para la sociedad y
el Gobierno, como la migraciéon ma-
siva, fue uno de los temas centrales
de esta quinta bienal, y no estamos
hablando de agosto de 1994, cuan-
do tuvo lugar la llamada crisis de los
balseros, sino de mayo de ese mismo
afio. En esa fecha nadie podia alcan-
zar a imaginar la magnitud de los
acontecimientos que solo unos meses
después se desatarian en el pais. Sin
embargo, muchas de las obras de los
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artistas cubanos versaron “profética-
mente” sobre esa situacidon que re-
sultaba alentada por la intensa crisis
econdmica que mal sobrevivia la isla,
y las promesas de una vida mejor ani-
madas por las politicas de los EE.UU.,
que ofrecian a los emigrantes cuba-
nos un status legal privilegiado acom-
pafiado de todo tipo de ayudas para
alcanzar el suefio de vida americana.
Regata, obra insigne del reconocido
artista cubano Alexis Leyva Machado
(Kcho), es uno de esos ejemplos de la
capacidad de asimilacion de la critica
a la realidad social que es capaz de
admitir un evento como la Bienal de
La Habana, compuesta por un sinfin
de objetos de uso cotidiano que,

en el contexto de la instalacién son
convertidos en pequefias balsas; esta
pieza es una triste premonicién de

la realidad que solo unos meses mas
tarde marcaria la vida de cientos de
personas que se lanzaron al mar para
cruzar el estrecho de La Florida en las
embarcaciones mas precarias posi-
bles, poniendo en riesgo sus vidas, al
intentar alcanzar el prometido suefio
americano. Existen muchos otros
ejemplos de obras criticas, algunas de
ellas profundamente dolorosas para
aquellos fundamentalistas que creen
que nuestra realidad social tiene me-
nos manchas que el sol. Lo cierto es
que, ya desde la cuarta bienal se co-
menzd a mirar activamente a los pro-
blemas cubanos y, en la quinta, este
proceso alcanzé su madurez, sirvien-
do de precedente al comportamiento
inteligentemente critico del arte cu-
bano en las sucesivas ediciones.

ELINDIVIDUO Y SU MEMORIA
Eugenio Vales comenta proféticamen-
te sobre esta edicion: £l arte es una de
las expresiones de la cultura que mejor
evidencia la diseminacidn de un Tercer
Mundo que puede ser encontrado en
cualquier parte del planeta. El sistema
del arte internacional necesita del arte
alternativo y de la produccidn cultural
de los mdrgenes, porque no puede
sostenerse como un bloque monoliti-

co, con base solamente en las grandes
subastas y los grandes eventos. Kassel
y Venecia ya no pueden restringirse

a Europa y Estados Unidos, asi como
la Bienal de La Habana no podrd res-
tringirse por mucho tiempo al arte de
Asia, Africa y América Latina. Los ar-
tistas del Tercer Mundo también estdn
haciendo el arte norteamericano y el
arte europeo.®

Una vez mas, de los temas abordados
en la edicion anterior se despren-
den los topicos que quedaron por
analizar, (qué pasa con esta persona
que viene de otro lugar?, ese artista
que ha emigrado, o ese emigrante
que se ha convertido en artista. La
sexta Bienal de La Habana es quiza

la primera que toma conciencia de
que “el tercer mundo”, o lo que lla-
mamos hoy Sur Global, no tiene una
localizacién geografica limitada a las
regiones de los paises “menos desa-
rrollados”, sino que se ha expandido
invadiendo los centros de poder, con-
taminando con su diversidad cultural
a las antiguas metrodpolis. De ahi tal
vez el interés que tuvo esta edicion
en explorar la relacién entre el indivi-
duo y su memoria.

UNO MAS CERCA DEL OTRO
Dirigida por Nelson Herrera Ysla en
el afio 2000, la séptima Bienal de La
Habana se caracterizd por expan-
dirse al espacio publico, buscando
quiza esa interaccién de “uno mas
cerca del otro”; una de las caracte-
risticas singulares de esta edicion
fue el haber destacado el tema de
la significacion de la arquitecturay
el urbanismo como condicionadores
del vinculo humano, y como espacio
fundamental para el desarrollo del
proyecto artistico de la bienal mis-
ma. De esta edicion recuerdo sobre
todo el proyecto desarrollado por el
colectivo pedagodgico DUPP (Desde
Una Pragmatica Pedagdgica) liderado
por el artista René Francisco, donde
sus estudiantes tuvieron la oportu-
nidad de medir fuerzas con artistas

de reconocida carrera e importancia
internacional, tensando la cuerda
respecto al tema de la libertad de
expresion, con una obra que hacia
referencia a la mitica Antonia Eiriz.

EL ARTE CON LA VIDA

La octava Bienal de La Habana ex-
ploro, en palabras de su directora
Hilda Maria Rodriguez, no la tesis,
sino el espiritu de la relacién entre
el arte y lavida: (...) Esta idea obe-
decid a la necesidad de dar continui-
dad a ciertas acciones y proyectos
que de manera timida se realizaron
en la pasada edicidn y que sugerian
la pertinencia de penetrar los espa-
cios de convivencia, abrir un parén-
tesis, reclamar la funcion del arte
en la relectura de los sucesos de la
cotidianidad y contribuir a la aper-
tura de alternativas que cualifiquen
nuestros entornos y todo aquello
que pueda satisfacer nuestras nece-
sidades espirituales.’

Entre los proyectos mas memorables
estuvo la intervencién Mover las
cosas, realizada en 14 apartamentos
en un edificio de vecinos del barrio
de Alamar, en la periferia de La Ha-
bana, desarrollado por la curadora
(arquitecto) Vilma Bartolomé, en el
marco del cual se negocid con los
vecinos del edificio en cuestidn, con
el objetivo de que convirtieran sus
casas en “galerias de arte” durante
el evento y, previo acuerdo con las
familias, los artistas invitados hi-
cieran intervenciones en las casas.
Cuando un visitante queria ver la

1.

Obra del dominicano Jorge Pineda en la
8° Bienal de La Habana. Cuba, 2003.

2.

Instalacién de Betsabeé Romero
(México) 8° Bienal de La Habana.

Cuba, 2003.

3.

Obra titulada Serie Cicloviaérea del bra-
silefio Jarbas Lopes, presente en la

8° Bienal de La Habana. Cuba, 2003.

9
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» exposicion tenia que tocar la puerta

y preguntar: “Usted cree que pueda
pasar a ver la obra?”; y el duefio,

el habitante de la casa que habia
trabajado en colaboracién con el
artista explicaba la obra que acogié
en su hogar convirtiéndose de esta
manera en mediador entre el arte
exhibido y el espectador. Sin dudas
fue una experiencia maravillosa de
insercién del arte contemporaneo
en una comunidad.

También se destacé el Taller Isaroko
concebido por los artistas cubanos
Roberto Diago, Manuel Mendive,
Eduardo Roca (Choco) y la curadora
Niurka Cruz, al que invitaron tam-
bién a las artistas Betsabée Romero

de México y Fabiana de Barros de
Brasil, siendo realizado en el solar La
California, un espacio emblematico
de la cultura centrohabanera. Los
solares son, en Cuba, antiguas casas
solariegas, antiguos hostales que
tenfan muchas pequefias habitacio-
nesy que con el tiempo se convirtie-
ron en espacios habitacionales para
personas de muy bajos ingresos, y
cuando hay bajos ingresos tienes
asociados muchos problemas de al-
coholismo, violencia, etc. Pero tam-
bién se puede encontrar una gran
riqueza cultural y, paraddjicamente,
un gran sentido de la solidaridad que
se ve mucho mas en las personas de
bajos ingresos que en las personas
de altos ingresos.

1.

Instalaciéon de Eder Santos (Brasil) en la 9°
Bienal de La Habana. Cuba, 2006.

2.

Instalacidn titulada Partitura de Carlos
Garaicoa (Cuba), como parte de la 10° Bienal
de La Habana. Cuba, 2009.

DINAMICAS DE

LA CULTURA URBANA

El tema de la novena Bienal de La
Habana también se desprende con
naturalidad de la edicion anterior, y
mantiene una relacion de continuidad
con el espiritu de la bienal misma. La
exploracion de las dinamicas de la cul-
tura urbana tiene referentes en edicio-
nes tan tempranas como la segunda,
y en realidad se puede asegurar que
forma parte inseparable del desarrollo
del organismo Bienal de La Habana.
Desde la segunda edicién el arte salid
a la calle, hubo eventos en espacios
publicos, incluso eventos interactivos;
a partir de la séptima este proceso se
hizo mas evidente y frecuente. Ya en la
novena, la bienal decidido mirarse a si
misma como parte de los procesos de
la cultura urbanay se concentré en el
analisis de estas creaciones culturales
cuyo objetivo era estar directamente
vinculadas a los espacios publicos, en
relacién con la evolucion de la cultura
urbana, enfocdndose en la historia
misma de la ciudad como espacio de
vida, socializacion y cultura, en el cual
todo lo que ocurre es de cierta mane-
ra una forma de arte, incluso los des-
pliegues instalativos desarrollados por
agentes extra-artisticos en el corazon
de la ciudad, emulando con las obras
de Jenny Holzer y Wilfredo Prieto,
respectivamente.

INTEGRACION Y

RESISTENCIA EN LA ERA GLOBAL
Coincidiendo con la celebracién del
25 aniversario, la décima Bienal de
La Habana retoma un tema que qui-
za habia quedado pendiente desde
1991 cuando se abordé el desafio a
la colonizacidn. El andlisis de los fe-
ndmenos de integracion y resistencia
en la era global retoma la esencia de-
colonial de la Bienal de La Habana, al



Monumento al perdon
instalacién del cubano
Roberto Diago en la 14°
Bienal de La Habana.
Cuba, 2021.

tiempo que analiza una contradiccion
fundamental para nuestros pueblos,
écomo resistes a la globalizacion y al
mismo tiempo te integras?

Veo casi todos los dias la impresio-
nante obra de los paraguayos Erika
Meza y Javier Lopez, titulada “El peso
de la memoria”, que cuelga en una de
las paredes del Centro de Arte Con-
temporaneo Wifredo Lam en la que
se aprecia el retrato de una mujer
Maka, semidesnuda, que porta un
collar con 6 pendrives que contienen
en 12 Gb programas de desarrollo
impulsados por Naciones Unidas en
Ameérica Latina: una obra sin dudas
emblematica de las contradicciones
que abordo esta edicion.

PRACTICAS ARTISTICAS

E IMAGINARIOS SOCIALES

Se puede apreciar un cambio signifi-
cativo entre la onceava Bienal de La
Habana y las ediciones anteriores,
quiza porque el nuevo director no
formaba parte del equipo tradicional
de la Bienal, o quiza porque el arte
habia ido cambiando y esta edicion
marcoé un intento de ponerse al

dfa con las “nuevas maneras”. Lo
cierto es que hay un cambio visible
en la conceptualizacién. Esta edi-
cion abandona definitivamente los
predios del complejo de fortalezas
coloniales Morro-Cabafia para dise-
minarse por toda la ciudad buscando
una interaccién mas cercana con el
publico no especializado. Y lo que es
mas importante, abandond la inten-
cién de pensar en términos de algo
nuevo o en un unico enunciado que,
en la mayoria de los casos acabara
convirtiéndose en comodin para justi-
ficar cualquier disefio curatorial, in-
tentando no aferrarse a un recorrido
didactico por una museografia.

ENTRE LA IDEAY LA EXPERIENCIA
La doceava edicidon es una bienal que
me interesa mucho porque explord
no solo ese tramo que existe entre la
concepcion de la obra, los procesos
posteriores a la realizacién y el en-
cuentro con el publico; no solamente
el concepto de lo que llamamos

arte procesual, sino tambiény, con
mucho éxito, la insercion de estos
procesos en la sociedad y en los es-
pacios publicos.

Su director, Jorge Fernandez, declara
en las palabras de presentacion que:
La Bienal de La Habana se reafirma
como espacio donde se da voz a
quienes no la tienen, e intenta apos-
tar por un tipo de obra que no es
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la que encontramos habitualmente
detrds de los telones de las ferias o
en el mercado®.

Esta edicidon se enfoco en convertir

a la bienal misma en una suerte de
observatorio desde el cual observar,
analizar y evaluar otras bienales con
el objetivo de repensar sus propias
acciones. Coincidié también su pe-
riodo de preparacién con los festejos
por el aniversario 30 de la bienal. Y
eso hizo que tuviera también un es-
piritu autorreflexivo. Pero sobre todo
decidio valientemente que los gran-
des protagonistas no serian los artis-
tas, y se enfocd irreverentemente en
hacer visible las microhistorias de los
“andénimos”, los cientificos de varias
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Accidn 119: Argelia, 11:45 Viernes 20 de enero
de 1961, obra del 2011 del irani Reza Aramesh
en la 14° Bienal de La Habana. Cuba, 2021.

ramas, instrumentistas, composito-
res, bailarines, coreografos, arquitec-
tos, urbanistas, programadores, arte-
sanos, carretilleros que venden frutas
y vegetales, bicitaxistas, tatuadores y
estudiantes,* que en su interaccion
con las obras, las completan aportan-
doles un ingrediente indispensable,
Su experiencia.

LA CONSTRUCCION

DE LO POSIBLE

La treceava edicion también hereda
algunas cosas de la doce, sobre todo
la preponderancia de la obra en el
espacio publico, muchas de ellas en
forma de performance, coincidiendo
felizmente con el aniversario 500 de
la fundacién de la Villa de San Cris-

tébal de La Habana, lo cual devolvid
al evento cierto caracter de “fiesta”
en la ciudad. Fue una bienal “demo-
rada” porque estuvo originalmente
pensada para desarrollarse en 2018,
pero las adversidades econdmicas
posteriores al embate del Huracan
“Irma” forzaron a las autoridades a
posponerla para 2019, contando por
primera vez con un director ejecu-
tivo en vez de un director (curador
general); lo cual, sin embargo, fue
una gran bienal, pues mas alla de
sus aciertos y errores abarco no solo
un espacio importante de la vida
publica en la ciudad de La Habana,
sino que se descentralizd hacia otras
regiones del pais, incorporando
importantes proyectos como: Rios
intermitentes en Matanzas, Farma-

cia en Pinar del Rio, Mar adentro en
Cienfuegos y el Festival Internacional
de Videoarte de Camagliey. En ese
sentido, demostro entre otras cosas
que, es posible la construccion de
muchos imposibles.

FUTURO Y CONTEMPORANEIDAD
La 14 Bienal de La Habana es mi
primera experiencia como director.
Como artista y como curador fui for-
mado gracias a la interaccion con las
diferentes ediciones de nuestra bienal,
desde que era un joven estudiante

en 1984 que paseaba por las salas del
Museo Nacional de Bellas Artes, sin
entender, é{por qué son todas estas
cosas arte? Los curadores de la Bienal
de La Habana fueron todos mis maes-
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¢Qué tipo de la primavera es esta, en donde no hay flores y el aire estd viciado a un aroma miserable? obra del 2022.
Instalacion de sitio especifico. Cerca de malla entramada, alambre de puas, contenedores y agua (250 x 600 x 1200 cm
aprox.); del mexicano Joaquin Segura en la 14° Bienal de La Habana. Cuba, 2021.

tros. Tener la oportunidad de dirigir un
equipo de trabajo en el cual aun hoy
contamos con un miembro fundador,
Nelson Herrera Ysla, es a la vez un ho-
nory un reto inimaginable. Probable-
mente por esta razon fue importante
para mi reflexionar sobre el origeny el
desarrollo del evento en esta edicidn.

Cuando propuse el titulo Futuro y
contemporaneidad, estaba pensando
en esa relacion que se puede esta-
blecer con la tercera bienal que tuvo
como titulo Tradicion y contempora-
neidad; me parecié que era intere-
sante invertir los términos y analizar
la correspondencia que existe entre
el futuro y la contemporaneidad; o
sea, como hemos llegado hasta esta
idea de contemporaneidad, qué ha

pasado con las producciones cultura-
les de todos nuestros pueblos, pero
incluso, de todo el planeta, en este
proceso, y como desde esta nocion
de contemporaneidad podemos es-
tablecer estrategias alternativas para
crear narrativas que nos permitan
avanzar hacia un futuro posible.

El reto no pudo ser mayor, esta edicion
fue organizada y pensada en medio

de la pandemia del Covid-19 vy la crisis
economica global que aun estamos
viviendo. La urgencia de todas estas
dificultades nos llevé a pensar que, era
importante intentar rescatar saberes
ancestrales de nuestros pueblos, que
pudieran ayudar a encontrar solucio-
nes globales para todo el planeta, con
el objetivo de vislumbrar un futuro

viable para toda la humanidad. Cuando
empezamos a pensar en esta edicion
no sabiamos si podriamos abrir las
salas de exposiciones. Nos vimos forza-
dos a disefiar una bienal diferente, en
vez de la acostumbrada gran apertura
en la que quedaban al menos el 90 %
de las exposiciones abiertas; planifica-
mos una secuencia de acciones, duran-
te la cual las exhibiciones se iban incre-
mentando poco a poco por casi seis
meses. El 12 de noviembre del 2021,
cuando inauguramos, lo hicimos con
una sola exposicion en el Centro Wi-
fredo Lam; tuvimos que limitar el aforo
a un tercio de la capacidad debido a la
pandemia, que aun estaba activa.

A esta exposicion la titulamos “Ca-
minos que no conducen a Roma.
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Arbol del mirlo blanco, pintura mural
del mexicano Yves Sadurni en la 14°
Bienal de La Habana. Cuba, 2021.

Colonialidad y descolonizacidn en la
contemporaneidad”, con esta idea
intentamos explorar las posibilidades
de descolonizar el pensamiento a
través del arte. Este proyecto tuvo

la particularidad de que los artistas
pudieran cambiar sus obras durante
el periodo de exhibicién. Muchos de
ellos comentaron que nunca habian
tenido la oportunidad de hacer una
exposicién donde sus obras pudieran
ir evolucionando, mutando, durante
el tiempo de la exposicion publica.
Esta concepcion del evento mismo,
como un proceso, fue una de las
caracteristicas mas significativas de
|a catorce bienal; nos enfocamos, no
solo, en el arte que se muestra en un
proceso, sino en que el evento en si
mismo fuese un evento procesual.

Ademas de la agravada situacién eco-
ndmica para un pais bloqueado cuyas
fuentes fundamentales de ingresos, el
turismo y los servicios médicos, ha-
bian sido duramente golpeados por la
pandemia, también estuvo la presion
sin precedentes del boicot contra el
evento. La Bienal de La Habana se ha

enfrentado a un feroz boicot desde

su primera edicion; se puede leer en
un articulo publicado en 1984 por la
entonces directora del Museo de Arte
Moderno de Sao Paulo, Aracy Amarl,
que ella menciona que algunos artistas
habfan declinado su participacién en la
Bienal de La Habana por el miedo a ser
marcados como artistas que participa-
ban en un evento en un pais socialista.
Durante la catorce edicién de la Bienal
de La Habana, el boicot alcanzd su
mdxima expresion. Cientos de artis-
tas fueron alertados del “peligro” de
participar en la cita habanera, algunos
fueron amenazados o desalentados
por sus galerias y coleccionistas; otros,
“comprados” con promesas de opor-
tunidades para el desarrollo de sus
carreras. Aun asi, la cifra de participan-
tes (cerca de 500) y la calidad de los
artistas habla claramente a favor del
evento; la prueba de esto la pueden
apreciar en el catdlogo de esta edicion
que se puede descargar en nuestra
pagina web www.wlam.cult.cu

HORIZONTES COMPARTIDOS

El préximo 15 de noviembre de 2024
debemos inaugurar la quince edicién
de la Bienal de La Habana, esta serd
una ocasioén especial porque coincide

con el 40 aniversario del evento. Vale
la pena explicar que la Bienal de La
Habana, por diversas razones, casi
nunca ha tenido lugar cada dos afios.
Aunque, para ser justos no es el Uni-
co evento de este tipo que incumple
con sus fechas, basta recordar que la
Trienal de Yokohama ha extendido su
plazo a 4 afios en varias ocasiones.

La idea de la Bienal de La Habana que
estamos pensando se apoya sobre
todo en tres conceptos:

- La Colaboracion: entendida como
un proceso en el que las individua-
les brillan con luz propia dentro
de un proceso colectivo. Creemos
gue un mejor modelo de sociedad
es aquella en donde todas las in-
dividualidades trabajan en funcién
del colectivo, pero sin perder su
individualidad.

- La Mediacién: nos interesa una am-
pliacién del rango de estrategias de
mediacidn, tanto las que pueden
ejercer las instituciones culturales
que pueden hacer comprensible y
asequible el arte de vanguardia a
las masas, como aquellas estrate-
gias de mediacion a través de las
cuales cualquier individuo “comun”
puede actuar como un vehiculo



Un mejor
modelo de
sociedad es
aquella en
donde todas las
individualidades
trabajan en
funcion del
colectivo.

de comunicacion y difusién de una
experiencia artistica.

- La Transdisciplinariedad: la posibili-
dad de que los artistas trabajen en
colaboracion con otras disciplinas,
que se salgan de su zona de con-
fort y que sean capaces de trabajar
proyectos con un alto grado de
insercion en la comunidad; y que
puedan, realmente, ayudar, de al-
guna manera, a mejorar la vida de
las personas en la realidad; es decir,
gue no se quede en el evento de la
bienal, en el evento artistico o en el
cubo blanco de la galeria, donde lo
van a visitar una élite de personas
gue conocen de arte, sino que el
evento artistico salga a la calle, se
inserte en las comunidades y se
haga parte de la vida de estas per-
sonas, y ayude a mejorar y a impul-
sar el desarrollo de la sociedad.

1 De Nuestra América, José
Marti, publicado en La Revista
llustrada de Nueva York, el 12 4
de enero de 1891

2 Venice, Paris, Kassel, S3o Paulo
and Habana. Resefia publi-
cada en la revista Art & Text,
EE.UU., no. 42,1992, pp. 13-20 5
(edicion bilingte).

3 Manifesto antropdfago, Oswald
de Andrade, publicado en la

Revista de Antropofagia, Afio 1

No. 1, 1928.

La primera bienal de arte lati- 6
noamericano Luis Camnitzer *
Resefia publicada en la revista 8
Art in America, Nueva York,
diciembre de 1984, pp. 41-49.

Un tercer mundo de primera,

Dore Ashton, Resefia publicada

en la revista Contempordnea. 9
International Magazine,

En la plataforma conceptual que he-
mos distribuido se puede leer:

Mads alla de todas las diferencias,
existe un espacio de conocimientos,
expectativas y afectos que comparti-
mos la mayoria de los seres humanos.
Buscar estos puntos de conexion, esas
zonas comunes que nos permitan
avanzar juntos hacia un futuro mds
equitativo y sustentable deberia ser
nuestra principal divisa. Cercana a
celebrar su 40 aniversario, la Bienal
de La Habana continua compartiendo
esos horizontes donde habita la uto-
pia 'y convoca su decimoquinta edicion
guiada por la idea de tejer nuevas
redes de comunicacion y colaboracion
que nos facilite sequir creciendo, pro-
fundizando y ampliando nuestro ran-
go de influencias, en pos de alcanzar
la paz y una mejor convivencia entre
el hombre y la naturaleza.

Imbuidos del espiritu de la celebra-
cion y ante la posibilidad de los reen-
cuentros, nos proponemos hacer un
andlisis de la trayectoria del evento,
retomary repensar algunos de los
temas que han sido transversales a
su historia y que han evolucionado en
el tiempo mostrando nuevos matices
¢Cual podria ser entonces ese ele-
mento caracterizador de la Bienal de
La Habana? Es Cuba, su gente empe-
fiada dia a dia en preservar valores
de solidaridad y de dignidad, con

la creatividad, tanto de los artistas
como de los que no lo son. Es la con-
ciencia de que solo trabajando juntos
es posible realizar la obra sofiada y,
sobre todo, la confianza plena en que
serd una obra colectiva y solidaria.

pp. 75-79.

~

Idem.

EE.UU., no. 4, abril de 1990,
De Nuestra América, José Marti...

BIENAL DE LA HABANA: LA
MARGINALIDAD COMO COAR-
TADA. Publicado en la revista
Arco Noticias, Madrid, no. 10,
enero 1998, pp. 44-46.

ENTRE VISTA CON HILDA
MARIA RODRIGUEZ por Anto-
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Poner de relieve ese entramado de
relaciones que posibilitan el desarro-
llo del evento es nuestro objetivo en
esta edicion.

Imaginamos esta bienal como una
red afectiva que apueste por una
convivencia basada en el respeto a
las diferencias, y el valor de otros
saberes y formas de existencia (y
resistencia) alejadas del modelo
dominante. Nos interesan creadores
y proyectos que trabajen de forma
colaborativa, mds alla de los limites
de sus respectivas disciplinas, y que
sean capaces de desarrollar acciones
que permitan mediar entre todos los
estratos, y facetas de la sociedad y
la cultura. Intentaremos fortalecer
el trabajo colectivo para alcanzar un
bien comun.

Tal y como ha sucedido en otras
ocasiones, pero ahora de manera
todavia mds enfdtica, queremos que
el escenario principal de esta bienal
no sean las galerias ni los espacios
tradicionalmente dedicados al arte.
Es nuestro propdsito que los artistas
no solo vivan la experiencia de Cuba,
sino que creen de conjunto con sus
habitantes en las comunidades y que
sean capaces de desarrollar estrate-
gias de meditacion que permitan un
mayor acercamiento entre todos.

Los invitamos a caminar juntos, a
compartir el horizonte, las alegrias

y sinsabores del camino en busca de
una utopia que, aunque parezca inal-
canzable, nos impulse a ser cada dia
mejores y menos egoistas [

nio Zaya. Publicada en la re-
vista Atldntica, Espafia, no. 37,
invierno de 2004, pp. 2-9.

10 PRACTICAS ARTISTICAS E IMAG-
INARIOS SOCIALES / JORGE
FERNANDEZ TORRES. Catdlogo
11 Bienal de La Habana.

11 ENTRE LA IDEAY LA EXPERIENCIA
Jorge Fernandez Torres. Catalo-
go 12 Bienal de La Habana.



o N PROMOVIENDO LA
. INVESTIGACION
'c kUSI RIGUROSA Y LA
VALORACION
DEL PAPEL DE LA MUIJER
o Es EN LA HISTORIA DEL
ARTE Y LA CULTURA:
. Debemos promover procesos de
L I I investigacion rigurosos que busquen
dar protagonismo a figuras olvidadas,
al mismo tiempo, valorar la importan-
SI M P os Io ‘ cia del papel de la mujer en el desa-
rrollo historico del arte y la cultura.

3 -

ESTABLECIENDO
ESTRATEGIAS PARA
LA PUBLICACION Para comprender plenamente una obra de arte, es esencial
DE PRODUCTOS situarla dentro de su correspondiente contexto de tiempo y es-
CULTURALES: pacio, identificando su trascendencia en funcién de su impacto
Tenemos que esforzarnos por estable- en el dmbito nacional e internacional. De esta manera, creamos
cer estrategias que se ajusten a intere- referentes de obras iconicas de la época.

ses colectivos, proponiendo productos El papel del curador es el de un descubridor de nuevos lenguajes

- . v
=

F

ENTENDIENDO EL CONTEXTO DE LAS
OBRAS DE ARTE:

A\

culturales en un estado cerrado y con- y la inclusiéon de otros soportes y medios, como las plataformas
creto que puedan ser financiados. virtuales, ya que es necesario entender que el arte es un proce-
La curaduria, entendida como una in- so en constante transformacion.

vestigacion multidisciplinaria, se de- El contexto sociocultural se convierte en un insumo esencial
sarrolla en un contexto de trabajo en para la creacién plastica contemporanea, promoviendo tanto la
equipo, a menudo como resultado de investigacién como la produccién artistica, las cuales deben arri-
una labor comunitaria. Es vital com- bar a productos investigativos.

prender nuestros propios procesos,

textos, discursos y contextos, siendo '
el autoaprendizaje una necesidad
constante en nuestra formacién y

SISO LA IMPORTANCIA DE LOS ARCHIVOS
FOTOGRAFICOS EN LA INVESTIGACION
ARTISTICA:
Reconocemos la importancia de los archivos fotograficos en la
investigacion artistica, ya que nutren la creacién de nuevos len-
guajes, reconociendo mediante la cita, sus aportes y valores en
el proceso creativo.
Para enriquecer el arte, debemos recurrir a informacién de di-
versas fuentes y utilizar referencias bibliograficas fidedignas. Las
referencias juegan un papel primordial.

Edicion digital: Nico Marreros, 2024
Fotografia: Oscar Casafranca Vasquez, 2023.



LA PASION COMO
PRINCIPAL MOTIVACION
Y LA PRACTICA
CONTINUA:

La pasion es nuestra principal motiva-
cién y es por ello que revisamos minu-
ciosamente las fuentes bibliograficas
antes de publicar o difundir nuestras
investigaciones. Esta actividad se
convierte en una practica constante,
a veces incluso obsesiva, que nos per-
mite construir propuestas sélidas con
posibilidades interdisciplinarias.

La practica de la curaduria por encar-
go puede no satisfacer nuestros inte-
reses como investigadores, pero tiene
como reto volverla creativa y proyec-
tarla bajo un sentido critico propio sin
perder su caracter cientifico.

DESARROLLAR LA
INVESTIGACION EN
LAS ARTES DESDE
UNA MIRADA
INTERCULTURAL
CON SENTIDO
LATINOAMERICANO:
Valorando personajes que contribu-
yeron a la construccion de expre-
siones de nuestros pueblos con sus
particularidades como parte de su
cultura e historia.

“LA BIENAL DE LA HABANA, UNA
PLATAFORMA PARA EL ARTE DECOLONIAL":
La Bienal de La Habana nace en el afio 1984 como un espacio propi-
cio para el didlogo horizontal entre los territorios localizados en el en
aquel entonces llamado Tercer Mundo, que hoy se conoce como Sur
Global. El evento surgio ante la necesidad de desarrollar un modelo
alternativo que subvirtiera y ampliara los parametros valorativos
establecidos por los grandes centros metropolitanos, que definian el
tipo de produccién considerada arte y aquella condenada a vivir en
los margenes de la creacion contemporanea. La Habana se establecio
desde entonces como un escenario de confrontaciéon mutua entre
los paises de esa amplia region sociocultural y geopolitica, cuyas pro-
ducciones artisticas han sido menospreciadas dentro del circuito del
arte internacional. La Bienal de La Habana sostiene la necesidad de
la creacion y proliferacion de eventos y plataformas, en los cuales los
creadores provenientes de nuestros pueblos del sur puedan expre-
sarse y comunicarse horizontalmente entre ellos y con aquellos nati-
vos de las naciones mas poderosas. Fieles a nuestra voluntad deco-
lonial aseguramos que los seres humanos compartimos un horizonte
de conocimientos, expectativas y afectos, mas alla de cualquier dife-
rencia; buscar puntos de conexion, zonas comunes que nos permitan
caminar juntos hacia un futuro mas sustentable y equitativo, deberia
ser nuestra principal divisa

MESA REDONDA:
LA IMPORTANCIA

DE EVENTOS SOBRE
INVESTIGACION EN LAS
ARTES:

Para culminar, consideramos fun-
damental la realizacion de eventos
como mesas redondas que promue-
van la investigacion en las artes. Estos
encuentros fomentan el intercambio
de conocimientos y experiencias
enriquecedoras para todos los invo-
lucrados, teniendo como posibilidad
llevarla hacia la multi e interdisciplina-
riedad, donde también a través de es-
tas haya contacto entre el expositor

y el publico, permitiendo un trabajo
con mayor aproximacion a las necesi-
dades y se satisfagan sus expectativas
en el ambito de la problematica en

las artes.
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COLABORACION

La revista Contraste, arte & cultura
editada por la Universidad Nacional
de Arte Diego Quispe Tito del Cusco,
a través de la Vicepresidencia de
Investigacidn, tiene su razoén de ser
en el didlogo y el debate en torno a
las artes y la cultura, y su vinculacién
y aporte para con la sociedad; de
modo que el conocimiento se con-
vierta en un canal importante para el
desarrollo local, regional y nacional.
En ese sentido, Contraste esta abierta
a colaboraciones de investigadores
cusquefios, peruanos y extranjeros.

Siendo una revista de indole interdis-
ciplinar retne textos de investigacion
en los diversos campos de las artes —
como pintura, escultura, cine, grabado,
danza, musica, videoarte, ceramica,
artes electronicas, ilustracion, litera-
tura, disefio, fotografia, entre otros—,
la educacion artistica, la restauracion

y conservacion de obras de arte, la
curaduria, museografia y museologia,
historia del arte, gestién y politica cultu-
ral, teoria y critica del arte, asi como en
la investigacion y reflexiones en torno
a las manifestaciones culturales del
ser humano. En ese sentido, Contraste
recoge las colaboraciones en sus sec-
ciones de «Investigacion», «Memoria»,
«Reflexion», «Quechua», «Entrevista»,
«Opinion y critica», y «Portafolio», las
cuales acogen textos en forma de en-
sayos, articulos y resefias, entre otros.

Respecto a las colaboraciones, estas
deben ser originales, lo cual supone no
haber sido publicadas con anterioridad
en alguna publicacién impresa o digital,
salvo se trate de una ampliacién o ac-
tualizacion al texto original. Asimismo,
deben estar escritas en espafiol o
quechua. Una vez remitido el texto,

su remitente legalmente reconoce ser
el autor y tener todos los derechos
sobre este, incluyendo tablas, grafi-
cos y demas adjuntos. En ese sentido,
todas las opiniones y puntos de vista

vertidos en las colaboraciones para con
la revista son de entera responsabili-
dad de sus autores. Del mismo modo,
el autor se compromete a mantener
inédita su colaboracién hasta la publi-
cacion fisica de la revista Contraste.

Las colaboraciones a la revista deben
ser remitidas en soporte electronico,
compatible con sistemas Windows o
Mac, en cualquier formato de proce-
sador de texto a la casilla electronica
vpi@unadqtc.edu.pe. Las mismas deben
incluir un titulo breve y conciso —refe-
rido al tema que investiga—, nombre y
biografia del autor, correo electrénico
de contacto publicable y teléfono movil.

En cuanto a las colaboraciones de textos
de investigacion, estos deben encon-
trarse en fuente Arial 12, interlineado
simple y alineacion justificada, tener un
resumen de 100 palabras como maxi-
mo, 4 a 6 palabras clave, una extension
minima de 4 paginas y maxima de 15,
sin incluir (en el documento Word)
graficos, tablas ni fotografias. Respecto
a las citas, referencias, bibliografia,
webgrafia, tablas, graficos, imagenes

y otros, deberan estar en formato APA
séptima edicion. Asimismo, las imagenes
fotograficas se encontrardn en alta reso-
lucién 300 DPI, en formato JPG o TIFF y
con leyendas. En ese sentido, la revista
pone a disposicién de los colaboradores
un fotografo profesional (en caso sea
necesario) y un corrector de estilo, quie-
nes acompafiaran el proceso de edicién.

Una vez enviado el texto, Contraste
remitird acuse de recibo, lo cual

no implica la aceptacion del texto.
Posteriormente, el autor recibird, —en
su momento—, comunicacién electré-
nica, una vez aceptada la colaboracién.
Cabe resaltar que la revista se publica
dos veces al afio: en julio y diciembre,
respectivamente; por lo que las colabo-
raciones se reciben con tres meses de
antelacion.



VICEPRESIDENCIA
DE INVESTIGACION

FONDO
EDITORIAL

T\ PR
UNIVERSIDAD NACIONAL DE ARTE
DIEGO QUISPE TITO DEL CUSCO

K'’ANCHAY

11 SIMPOSIO
INTERNACIONAL DE
INVESTIGACION

EN LAS ARTES



NCHAY
Il SIMPOSIO
CIONAL DE
STIGACIGL
LAS AR

Teatrie 5
Eas R ET U
e




Mario Curasi residente de Investigacién
de la UNADQITC junto a los ponentes Sofia
ffe, Nelson Ramirez, Jorge

o Salazar y Juan Peralta.

avo Vivanco Ledn, 2023.
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Fotografia: Gustavo
Vivanco Leon, 2023.
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