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Resumen

Esta investigacion desarrolla las aspiraciones de egresados de instituciones de
formacion artistica limefias en relacion con el mercado del arte. Uno estudio en la Facultad
de Arte de la Pontificia Universidad Catolica del Pert, otro en la Escuela Nacional Superior
Autonoma de Bellas Artes del Pera y la tltima en la Escuela de Arte Corriente Alterna. Su
finalidad es entender la postura practica y critica de los egresados frente a la relacion mercado
del arte-artista. La estructura del concepto capacidad de aspirar planteado por Appadurai,
orientado a personas en situacion de pobreza, se aplica en estos egresados. Se plantean tres
niveles de agencia. El primero radica en tener suefos, deseos y metas. Esto implica una
reflexion respecto a los parametros de éxito del egresado. El segundo, es tener el poder de
decidir si se desea ser parte del mercado del arte o no. El tercero, es tener los recursos para
hacer realidad la decision tomada. Se desarrolla una metodologia etnografica, durante un
proceso documental, para tener un acercamiento testimonial y sensorial de las perspectivas
de los egresados respecto a estos niveles de agencia. Esta metodologia con base en la
reflexividad maneja recursos de la observacion participante, del cine ensayo, del cinéma
verite, del documental performativo y de la etnografia sensorial. La edicion en el documental
es el proceso que sistematiza todo lo vivido en el campo. Considerando que el planteamiento
del cine ensayo es generar un orden reflexivo, se afirma que una edicion hecha bajo sus
parametros, permite inducir la reflexion del espectador, reflexion que previamente vivio la

realizadora, quien también es egresada de una facultad de arte limefia.

Palabras clave: Reflexividad, mercado del arte, mundo del arte, artista, arte, capacidad de

aspirar, documental, etnografia sensorial, cine ensayo, voz poética.



Abstract

This research develops the aspirations of graduates from the schools of arts of Lima
in relation with the art market. One of them studied at Facultad de Arte of Pontificia
Universidad Catolica del Pert, the other at Escuela Nacional Superior Autébnoma de Bellas
Artes del Pert and the last one in Escuela de Arte Corriente Alterna. The aim of this research
is to understand the practical and critical perspective of the graduates in relation to the artist-
art market relationship. The structure of Appadurai’s concept of capacity to aspire, oriented
to poverty, applies to graduates of these institutions. Three levels of agency are proposed.
The first relies on having dreams, wishes and goals, which implies a reflection on the
graduates’ parameters of success. The second is to have the power to decide whether they
want to join the art market or not. The third is to have the resources to make the choice come
true. An ethnographic methodology is developed, through a documentary process, to make a
testimonial and sensory approach to the graduates’ perspectives in regard to these agency
levels. This methodology, which is based on reflexivity, handles resources of cinéma verité,
performative documentary and sensory ethnography. Editing in the documentary is the
process that systematizes everything experienced in the field. Considering that essay film
promotes reflective thinking, an edition made under its parameters induces the spectator’s
reflection. The director herself has previously gone through this reflection, being also a

graduate student from a school of arts in Lima.

Keywords: Reflexivity, art market, art world, artist, art, capacity to aspire, documentary,

sensory ethnography, essay film, poetic voice.
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Introduccion

Los conceptos claves para el problema de investigacion de esta tesis son: arte, artista,
mundo del arte y mercado del arte. Las relaciones entre estos son de poder y legitimacion.
Para algunos, el artista es valorado por el otro a raiz de su posicionamiento en el mercado del
arte. Graw planted que al “mercado se atribuye una creciente autoridad en materia artistica,
como ocurri6 en los ultimos afos, la dialéctica arte-mercado se hace mas clara y extrema
(...). La realidad solo puede ser captada en situaciones extremas, como el boom del arte”
(2013, p. 115). Estas relaciones definen una imagen sobre el mundo y mercado del arte, de
modo que un artista emergente, aspirante a artista o artista consagrado se cuestiona sobre si
le gustaria insertarse en el mercado del arte o no. Sin embargo, las relaciones de poder
trascienden el deseo de pertenencia al mercado del arte y determinan quiénes entran y quiénes
no. Ademas, es necesario revisar cual es el rol del deseo en la pertenencia al mercado del
arte.

La siguiente investigacion tiene como finalidad entender la postura préctica y critica
de egresados de la facultad y escuelas de arte limefias frente a la relacion mercado de arte-
artista. Respecto a insertarse en el mercado del arte, hay decisiones que tomar. En principio,
esta decidir si se desea pertenecer o no. Si se decidid que si, esta el hecho de escoger bajo
qué figura. Si consideramos las figuras que menciona Thornton (2010), estas serian curador,
coleccionista, critico, galerista y artista. Esta tesis tiene como eje la insercion dentro del
mercado del arte bajo la figura de artista. Busco un acercamiento hacia los procesos
involucrados en la no insercion o insercion en este mercado. Abordaré tres casos: Un artista
que no esta inserto, un artista que esta en pleno proceso de insercidon y una artista que estuvo
en el mercado del arte, pero ya no estd. Entre las causas frente a estos escenarios estan las

reacciones frente a las dinamicas de representacion que se generan, y una de sus
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consecuencias es el no interés en el mercado del arte. También esta presente el hecho de no
poder ser parte de este. Sin embargo, estas causas no son items independientes, se relacionan
con otros factores y trascienden posturas polarizadas. Si bien procuro entender qué hay detras
de la decision de estar o no en el mercado del arte, busco conocer la relacion del artista con
su deseo. Lo anterior implica preguntarse: ;Por qué y para qué el egresado de arte desearia
insertarse en el mercado del arte o no?

Un documental titulado Goldsmiths: ;Pero es arte? muestra una aproximacion a la
cotidianidad de un grupo de egresados de la maestria en arte de esta escuela, considerada una
de las mas prestigiosas en su rubro. En este documental, se pueden ver distintos desenlaces
respecto al proceso post egreso. Algunos quedan endeudados, mientras otros deben ser
“humillados™ para luego legitimarse como artistas, siendo parte de exposiciones en galerias
consideradas de prestigio. Al igual que en el film anterior, la situacion de acabar la escuela
de arte es el punto de partida de mi investigacion. Sin embargo, mi interés esta en el grupo
de egresados de instituciones limefias que no estan insertos actualmente en el mercado del
arte. No obstante, durante el proceso vi necesario evidenciar las dificultades de pertenecer al
mercado del arte. Abordé un caso de este tipo. También noté que existe la ruta de salida del
mercado del arte y decidi abordarla. El foco esta en analizar los procesos que condujeron a
los egresados a sus estilos de vida actuales y en evidenciar que cada escenario —el de ser parte
del mercado del arte, el de no ser y el de haber estado— presenta diversas complejidades.

Durante la primera etapa del trabajo de campo, trabajé con una seleccion de 14
egresados de tres instituciones de educacion artistica limefias: Escuela Nacional Superior

Autonoma de Bellas Artes del Peri (ENSABAP), Escuela de Arte Corriente Alterna y

' El término “humillado” refiere a momentos no gratos que tuvo que pasar el artista para ser parte del mundo
del arte (ver Apéndice A).



Facultad de Arte de la Pontificia Universidad Catolica del Pera (PUCP). Esta etapa consistio
en la realizacion de entrevistas, grabadas solo en audio. Luego, escogi tres egresados, uno de
cada institucion, para realizar una segunda etapa de trabajo de campo. Esta consistio en
conocer sus espacios de cotidianidad mediante la observacidon participante y la
experimentacion con el uso de la camara para ver como los egresados se relacionaban con
ella. Partiendo de lo propuesto por Rosana Guber (2005), la observacion participante radica
en la inespecificidad de sus actividades, ya que puede implicar acciones cotidianas como
hacer las compras, integrar un equipo, ser objeto de burla, confidente, entre otras. La
ambigiiedad de estas acciones, mas que una desventaja, es una cualidad que la distingue a la
observacion participante del resto de estrategias de investigacion (p. 171). En este sentido,
durante el trabajo de campo cociné, fui confidente, ayudé en algunas labores, etc.

No todos los egresados asumen la figura de artista en la practica laboral que les genera
ingresos. Algunos se desempefian como profesores, directores de arte, disenadores, etc.
Respecto a lo observado en mi entorno y lo escuchado en las entrevistas, la mayoria de
ingresos no proviene de la venta de obras de arte. Son pocos los egresados que viven de su
produccion artistica, sea al 100% o en mayor nivel. A raiz de esta observacidn, surgi6 un
interés en esta mayoria que no vive de la venta de su produccion artistica. Busco entender y
analizar qué hay detras de su no insercion en el mercado del arte. Ademas, me interesa lo que
ocurre con el artista que esta inserto en el mercado del arte y que a pesar de realizar
transacciones econdmicas, esta en constante inversion: Todavia no ve los beneficios
economicos.

Esta investigacion es pertinente porque muestra los procesos vinculados a la toma de
decisiones en relacion a la no insercion o insercion en el mercado del arte. Retrata diferentes

estilos de vida que se desprenden de culminar una carrera en artes visuales. Decir que estos
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surgen por necesidad o decision, es restar la complejidad al problema. Precisamente, en
deconstruir las tensiones entre la necesidad, la decision y el deseo, radica la intencion de esta
tesis. Considerando que el mercado del arte esta basado en relaciones de poder, y que parte
de sus dinamicas define la historia del arte contemporaneo (ver la seccion 1.2), resulta
importante entender qué motivaciones hay detras de la decision de no querer ser parte de este
cambio histérico, o de serlo. Es valioso lograr un acercamiento a las razones por las que los
egresados que desean pertenecer al mercado del arte no lo logran, y conocer su postura y
sentir frente a ello.

Ademas de aspectos vinculados al deseo, el imaginario del egresado estd enmarcado
en diversos espacios, entre estos, la escuela de arte. Estas instituciones académicas manejan
relaciones con diferentes agentes: curadores, galeristas, espacios culturales, etc. El lugar de
donde se egresa es crucial no solo en la formacidon de parametros, entre ellos el del concepto
€xito, sino que influye en el posicionamiento post egreso. El poder adquisitivo determina el
acceso a oportunidades. Por ejemplo, algunas residencias cubren practicamente la mayoria
de gastos, excepto el pasaje. Sin embargo, si no hay dinero no se puede viajar asi se figure
en la lista de seleccionados. Los contactos y las redes sociales ayudan, pero no todos los
tienen. Se puede tener tres alumnos con el mismo nivel de talento, pero al salir de diferentes
instituciones de educacion artistica, su insercion en el mercado sera diferente. Por otro lado,
la representacion desde el aspecto fisico es un componente que influye, y de forma especifica
el componente étnico-racial es una carta de presentacion que puede ser aceptada sin carga de
prejuicio, puede ser asumida desde la exotizacion o simplemente puede ser rechazada.

Parte de la agenda esta en explorar las diferentes definiciones del concepto vivir del
arte y cdmo estas se evidencian en acciones concretas. También se busca entender como los

egresados perciben, definen y se posicionan frente al mercado del arte. Otro aspecto
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fundamental es la percepcion en torno a lo que es insercion en el mercado del arte. Alguien
puede creer que esta en el mercado del arte por vender, cuando la participacion en esta
dinamica no se limita solo al acto comercial, sino a como, a donde y a quién se vende.

El problema de investigacion es un punto de partida para desarrollar una metodologia
documental que presente rasgos y recursos del cinéma verité y del documental etnografico.
Para abordar este punto es necesario profundizar sobre el concepto etnografia sensorial,
propuesto por Sarah Pink. Ella sostiene —al igual que Regina Bendix, quien se basa en Bloch—
que la investigacion de la percepcion y recepcion sensorial requiere métodos capaces de
acceder y comprender conocimientos mas profundos, pues estos surgen parcialmente desde
el habla y son inaccesibles para la observacion y entrevista etnografica (Pink, 2015, p. 5).

El analizar las dindmicas de los egresados en torno al mercado del arte permite un
acercamiento respecto a como las percepciones occidentales intervienen sobre los otros —en
este caso los egresados— y sus practicas artisticas. Por lo tanto, la realizacion de estos tres
retratos a través de un documental etnografico acerca a un entendimiento sobre como ellos
se relacionan con la percepcion occidental y hasta qué punto han sido colonizados, sea en su
arte, estilo de vida y otros aspectos. Resulta importante analizar la figura del artista como el
otro, mientras el mercado del arte asume el rol de investigador, pues al final decide como
representarlo. Estas representaciones seran estudiadas desde afuera y desde la perspectiva del
artista. Es necesario aclarar que mi rol de investigadora se ve complementado con el de
egresada de la Facultad de Arte de la PUCP, lo que refuerza y complejiza el cardcter de
reflexividad de esta tesis.

Los cuestionamientos ;Por qué no me inserté en el mercado del arte?, ;Soy artista?

y /Quiero ser artista? son preguntas personales que asumen un caracter colectivo. Por lo
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tanto, involucran un grupo humano y se transforman en el siguiente problema de
investigacion:

¢;Como son los procesos vinculados a la toma de decisiones en torno a la insercion o
no insercion en el mercado del arte asumiendo la figura de artista por parte de egresados
de facultad o escuelas de arte limenias?

Esta pregunta permite realizar un acercamiento y exploracion a los procesos de toma
de decisiones de egresados de facultad o escuelas de arte. Motiva a confrontar experiencias
personales con experiencias ajenas. Sin embargo, estos procesos vienen acompafniados de
emociones, entre ellas el temor al rechazo. Este temor trasciende al miedo comun que se
siente al acabar una carrera. Este temor tiene base en ideas de lo que podria ser o en
experiencias de lo que fue. Esta enmarcado en una escena conocida por ser clasista. Si alguien
ya vivio el rechazo, el temor se basa en lo que fue. Si vio el rechazo en otro, se basa en lo
que podria ser. Los deseos no pueden fluir libremente, los deseos se enfrentan a la viabilidad
de concretarse, sea este proceso consciente o no.

Piault sefiala que el objetivo de la antropologia visual es la construccion del ser
humano en sociedad, en y por la imagen (Peirano, 2008, p. 34). Considerando lo anterior,
mi investigacion se ubica en el campo de la antropologia visual ya que mediante el soporte
audiovisual y documental, apunta a realizar retratos audiovisuales de egresados a partir de
una metodologia de investigacion etnografica que implica entrevistas y convivencia con
ellos. Ellos contaron sobre sus procesos en relacion a la insercion o no insercion en el
mercado del arte a partir de lo testimonial y de la visualidad de objetos materiales. Estos
retratos no solo mostraron rasgos fisicos de los informantes, sino aspectos vinculados a lo
emocional. A través de la observacion participante, y tomando como referente el film Against

the grain de Ann Kaneko, se lograron retratos desde los espacios en los que se desenvuelven.
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Un elemento crucial en el desarrollo documental fue la memoria en torno a su vida artistica,
y que den cuenta de los quiebres que marcaron su formacién como artistas. Lo anterior
desencadeno mas historias en torno a su lugar en el mundo y mercado del arte.

Deseo, decision y legitimacion: Las posturas criticas y prdcticas frente al mercado
del arte de los egresados jovenes de escuelas de arte limerias es un proyecto de investigacion
que presenta dos debates tedricos, uno tematico y uno metodoldgico. El primero esta
orientado a desarrollar qué se entiende por mercado del arte, cudl es el rol del artista en este
marco y lo que implica estar inserto en €l. Para abordar este debate, se exploraron los procesos
en torno a la toma de decisiones de los egresados respecto a su relacion con el mercado
artistico, asumiendo el rol de artista. El segundo, propone una metodologia etnografica que
se desarrollo en el marco de la produccion de un documental que maneja recursos de la
observacion participante, del cine ensayo, del cinéma verité, del documental performativo y
de la etnografia sensorial. Busco evidenciar el aporte de las etnografias experimentales y
tradicionales en la resolucion de una problematica vinculada al mundo de lo sensorial y sus
relaciones de poder. El deseo esta ligado a las expectativas que tienen los egresados en su rol
de artistas. La decision refiere a las acciones realizadas como respuesta al manejo de la
resolucion de los deseos. El estado de la legitimacion en la escena artistica es el resultado —
en parte considerable— de las decisiones tomadas.

La investigacion tedrica dialogara con la investigacion en campo. Dentro del grupo
de entrevistados, estaban los tres egresados que fueron los personajes del documental No
(Si? jYa no! Deseo, Decision y Legitimacion frente al Mercado del Arte Limerio. Ellos son:
Hans Raygal de la Escuela Nacional Superior Autonoma de Bellas Artes del Perti), Augusto
Ballardo de la Facultad de Arte PUCP) y Sylvia Fernandez de la Escuela de Arte Corriente

Alterna). Propongo un transito de la pregunta personal a la pregunta de investigacion: El
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cuestionamiento personal ;por qué no estoy en el mercado del arte? ahora esta direccionado

hacia los otros.
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Capitulo 1: Antropologia y Mercado del Arte

Durante la exploracion de un grupo de egresados jovenes en torno a sus practicas
laborales desde la antropologia visual y el documental se deconstruyen dos realidades: No
todos los egresados dependen de su arte como fuente principal de ingresos y optan por
caminos no relacionados directamente con el mercado del arte, y no todos los involucrados
en el mundo del arte generan ingresos econdémicos fuertes. Las respuestas inmediatas al
hecho de no poder vivir de la venta de produccion artistica han sido frecuentemente porgue
no hay mercado o porque hay “argolla’. Sin embargo, es necesario indagar la composicion
de la postura de los egresados respecto a esta situacion: Si es de resignacion, si es critica,
entre otras.

La colonizacion es un fendmeno que ha invadido el desenvolvimiento de la escena
artistica, por lo tanto, entender la relacion entre el artista y el mercado como institucion
colonizadora resulta necesario. Sin embargo, preguntarse hasta qué punto el deseo de
legitimacion es una forma de colonizacion, también formd parte de la agenda de
investigacion.

En un contexto mas cercano, en la primera década del 2000, el éxito en el mercado
era una medida para todo. Sin embargo, al mismo tiempo habia una dependencia de las
autoridades consagratorias que representan la autoridad simbolica: la critica de arte, la
historia del arte, el museo (Graw, 2013, p. 78). Los tres al formar parte del mercado del arte,
se asumen como autoridades cuyo rol es legitimar qué es arte, qué no es, e incluso qué es
buen arte y qué no. El mercado del arte se posiciona como un ente colonizador en el siglo

XXI.

2 Término usado para hacer referencia a grupos sociales que generan beneficios académicos, profesionales y
laborales entre sus miembros (ver Apéndice B).
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En el mercado del arte hay diversos objetos a la venta, y para ciertos criticos y
curadores, algunos de estos no encajan en la categoria de arte. Las obras de arte iconicas no
surgen, se hacen. No son hechas unicamente desde una perspectiva de produccion, por los
artistas y sus asistentes; también intervienen los galeristas, curadores, criticos y
coleccionistas que posicionan la obra (Thornton, 2010, p. 11). Precisamente, la dependencia
del objeto artistico respecto a un otro que lo define como arte resulta andloga a la legitimacion
de una persona como artista dentro del mercado del arte. En ambas situaciones esta presente
la legitimacion de un otro, por lo tanto el acto de dependencia es un proceso subyacente.
Thornton planted que “el arte tiene que ver con la experimentacion y las ideas, pero también
con la excelencia y exclusion. En una sociedad donde todos buscan una pequefia distincion
individual, esto resulta una combinacion embriagadora” (2010, p. 10).

Cuando realicé con mas fuerza la primera etapa del trabajo de campo pude conocer
diversos perfiles. Cada uno me presento diferentes definiciones de mercado del arte, lo que
me hizo notar la necesidad de especificar bajo qué concepto de mercado del arte iba a trabajar
mi investigacion, y que ademas sirviese de referencia para desarrollar mi propia definicion
de mercado del arte. Graw plante6 que el mercado habia sido considerado una estrategia
funcional para hacer negocios. Después, la funcion del mercado trascendio: su status se habia
elevado al de una autoridad normativa. Ulrich Brockling lo ha definido como un tribunal
economico permanente en el marco del mercado del arte, donde los artistas se prueban a si
mismos repetidamente (2013, p. 78). Considerando lo anterior, se podria considerar al
mercado del arte como un espacio legitimador a partir de transacciones econdmicas
vinculadas a la venta de produccioén artistica. Los factores canal de distribucion, espacio de
exhibicion, coleccionista, critico y curador, son cruciales en esta ecuacion basada en

relaciones de poder ante el otro y ante uno mismo.
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Moulin (2012) plante6 que los valores artisticos son producto de la articulacion entre
el campo artistico y el mercado: En el campo artistico se evalua desde la estética, y en el
mercado se dan las transacciones y se fijan precios. Cada uno tiene sus parametros para
atribuir valor, no obstante, ambos funcionan de forma interdependiente (p. 13). Esta
interseccion es un escenario donde los intereses se yuxtaponen con la finalidad de establecer
un sentido y funcidn respecto al valor del arte. Sin embargo, mas adelante, confrontaré el
concepto de valores artisticos con el de mercado del arte que manejan los tres egresados, para
analizar en qué coinciden y en qué difieren. Esto permitird lograr una aproximacion a la

esencia del mercado del arte.

1.1 Arte, antropologia y valor

Relacionar arte, antropologia y valor es una tarea necesaria para entender como un
objeto artistico, sin utilidad practica, presenta un sentido que trasciende lo contemplativo. Es
importante asumir al arte como un objeto, 0 como un cuerpo, en el caso de la performance.
El arte es materia. En un recuento de la agenda antropolégica respecto al arte, Borea planted
algunas perspectivas. En la década de 1960, los objetos fueron re posicionados desde el
estructuralismo y la decodificacion de patrones semanticos para ser nucleo de analisis. En
Francia y América Latina, se vuelve a revisar a Marx. Esto hizo que los antropologos analicen
modos de produccion y relaciones de poder en un marco de control de objetos. Luego, como
respuesta al estructuralismo clasico, la antropologia simbdlica enfoca el significado en su
contexto. Otra rama de esta, posiciona el significado en la accion a partir del andlisis de
actores y de los movimientos de simbolos en contextos puntuales. El estudio de los objetos
ya no se limita a verlos como una parte de un tramado de significados: Ahora son parte de

las acciones (Borea, 2017, p. 15). Considerando que el arte ha sido abordado desde su forma
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de produccion, su rol de soporte de las relaciones de poder, su posibilidad de movilizacién
propia e incluso de otras personas, se puede afirmar que ha ido adquiriendo diversas formas
de valor, y que estas son dinamicas. Lo anterior remite al planteamiento de Latour respecto
a las facultades de los objetos, y por lo tanto, estas se aplican al arte®. Los objetos no se
limitan a determinar la accion humana, o servirle de escenario. También tienen poder de
autorizar, prohibir, dar recursos, alentar, etc. (Latour, 2008, p. 107). La obra de arte determina
el valor de quien la produce en el marco de la escena artistica, y por lo tanto, del mercado.
La obra determina que le compren al artista o no, que entre a un circulo social o no, que se le
censure o no. La obra de arte tiene la agencia de generar escenarios.

En la década de 1980, los estudios posestructuralistas y el foco en las practicas, los
cuerpos, el espacio y los micropoderes generaron nuevas formas de analizar, reflexiones
metodoldgicas y la inclusion de diversidad de voces. La autoridad del texto etnografico fue
cuestionada. Se critica a la autoridad del museo, y las exposiciones son examinadas como
espacios de poder y representacion. En la década de 1990, los nuevos estudios visuales, con
influencia antropolédgica, debaten las formas de mirar y problematizan el enfoque
etnocéntrico de la historia del arte tradicional (Borea, 2017, pp. 15-16). El arte ha generado
espacios de debate, con foco en las tematicas que aborda, y también sobre su concepto en si
mismo. Esto produce cuestionamientos sobre su apreciacion. Si se ha problematizado la
mirada etnocéntrica respecto al arte tradicional, queda claro que el concepto de arte estuvo y
esta siendo cuestionado y desestabilizado. Si a estos debates se agrega la problematizacién
del sentido del objeto en lo social que propone Latour, el concepto de valor respecto al arte,

asume un sentido mas complejo y que trasciende lo simbdlico. Latour plante6 que la division

3 Asi se trate de una proyeccion, esta tiene como soporte un objeto. Si la obra de arte es virtual, su soporte
también es un objeto.
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entre lo material y lo social —aparentemente razonable— es lo que nubla cualquier
investigacion respecto a la posibilidad de concrecion de una accidon colectiva. Esta accion
implica la reunion de fuerzas entretejidas precisamente por ser heterogéneas (2008, p. 111).
La forma de pensar en arte ya no se puede limitar a reflexionar sobre el objeto tinicamente,
sino también sobre su productor y otros agentes por donde este circula. Se trata de fuerzas
heterogéneas. Por ejemplo, el artista tiene un tipo de poder: El produce y abastece al galerista,
siempre y cuando este le dé acceso a la trastienda o a una exposicion. Ademas, el galerista
encuentra aval en resefias de criticos de arte, al igual que el artista, solo que cada uno busca
un diferente tipo de legitimacion. En estos Ultimos afios, para Graw (2013) la relacion
coleccionista-galerista ha tomado mas fuerza, pues los coleccionistas han decidido seguir sus
propios gustos en lugar de sujetarse a lo propuesto por los criticos. Los habitos de los
coleccionistas pueden llegar a influir en el proceso creativo. Por lo tanto, el arte es un espacio
que permite aceptar que diferentes miradas generan una accion colectiva: la emision de un
juicio de valor en torno al arte y a su productor.

Para Levi Strauss “El arte es parte de la cultura (...) [debido a que] constituye (...)
esa toma de posesion de la naturaleza por la cultura que es el tipo mismo de los fendémenos
que estudian los etnologos” (1968, p. 96). La cultura se torna en un medio de apropiacién
para el arte. El lenguaje, al ser un sistema de signos arbitrarios, no presenta una relacion de
tipo sensible con los objetos que significa; mientras en el arte, si se da una relacion sensible
entre el signo y el objeto (Levi Strauss, 1968, p. 97). Bajo este enfoque, fue relevante hacer
un estudio sobre personas que fueron formadas para la produccion de objetos que son parte
de algunas culturas y producidos desde ciertas culturas. Ademas, fue pertinente considerar

como asumen los conocimientos adquiridos durante su formacién académica —y otros
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espacios como exposiciones, seminarios, eventos sociales— para insertarse en el mercado
laboral.

La obra de arte entraria en la categoria propuesta por Bourdieu de objeto de
produccion restringida. Incluso los readymades, que tienen como punto de partida objetos
existentes hechos industrialmente, se presentan como piezas Unicas. Su materia prima es
industrial, pero su ejecucion material y conceptual es dirigida racionalmente. Por otro lado,
las impresiones en grabado digital o en offset pueden usar técnicas y procesos industriales,
sin embargo se ofrecen impresiones unicas o de tiraje limitado. No obstante hay excepciones,
obras de arte hechas desde la produccion masiva, usando objetos ya existentes y que
concluyen en una instalacion hecha de estos objetos. Esta instalacion es un objeto producido
en escala reducida. El arte permite que se genere el transito de la produccion en masa a la
produccion en escala reducida. Sea la pieza tunica, multiple o infinita, lo esencial y lo tinico
se puede sostener en la originalidad de la idea. En estas lineas es evidente la necesidad de
defender el caracter inico que presenta una obra de arte, por lo tanto lo unico es un valor. Si
la obra de arte es unica, se puede deducir que un artista necesita ser unico para tener valor
dentro de la escena artistica, y si bien este punto puede resultar obvio, es necesario explorar
la necesidad de lo tnico y cual es su agencia en el mercado del arte.

Si se considera lo planteado por Bourdieu para esta investigacion, la obra de arte es
un objeto desarrollado en el campo de la produccion restringida. Estas son puras, abstractas
y esotéricas. Son puras porque demandan un espectador que tenga cierta disposicion estética
de acuerdo a los parametros de su creacion. Son abstractas porque inducen a una
multiplicidad de interpretaciones, en contraste con el arte genérico de sociedades primitivas,
que era accesible por sus representaciones mediante practicas colectivas. Son esotéricas por

lo anterior y por su complejidad estructural, que requiere conocimiento de referencias de
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estructuras previas, y solo son accesibles a quienes manejan estos cddigos (Bourdieu, 1993,
p- 120). Es necesario preguntarse sobre como lo puro, abstracto y esotérico influyen en la
circulacion de obras en el mercado de arte.

El valor de lo puro se ve afectado por el mercado del arte, pues este se puede
relacionar con la disposicion estética del galerista, del coleccionista e incluso del artista. La
multiplicidad de acercamientos también estd influenciada por el mercado del arte, pues cada
galerista presenta una propuesta estética particular, del mismo modo que cada coleccionista.
El artista se ve influenciado por esta, pues debe tener stock para satisfacer estas necesidades.
En este sentido Augusto Ballardo —egresado de la especialidad de grabado de la Facultad de
Arte PUCP—- me cont6 que cuando mostro su propuesta hecha en instalacion, en la galeria le
mencionaron que alli no se vendian este tipo de formatos. El tuvo que explicarles que esta
era una de sus formas de trabajo y que si se podian vender. Augusto convencio al galerista
de apostar por esto e incluso ha vendido instalaciones y las ha desarrollado in situ,
adaptandolas a lugares, como oficinas, salas, entre otros. Se puede notar en lo anterior como
se ha desarrollado una negociacién entre la disposicion estética del galerista y la de Augusto.

Lo esotérico es un aspecto complejo, pues al comprar arte, no solo se compra al objeto
en si, si no al concepto, a lo que se dice de este objeto, a un todo. El escoger una pieza de
arte, es escoger la representacion material de un gusto personal. Cuando Bourdieu menciona
a la obra como una estructura que se conecta con otras anteriores, podria referirse a la
busqueda de parametros previos. Estos también los considera el galerista, pues analiza qué
vendid para volver a proponer algo similar, pues probablemente tenga en cuenta que debe
considerar el factor de lo abstracto. Este implica la variedad de lecturas que se pueden
generar, para el galerista, los espectadores y los consumidores. Estas ideas y parametros son

trasmitidos a sus proveedores, es decir, a los artistas.
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Una propuesta interesante para estudiar al arte la menciona Méndez. Desde el punto
de vista de la funcion, se estudia la funcion social que cumple el arte en cada sociedad, tanto
para quien la produce como para quien la recibe. Desde el objeto, se analizan las técnicas
utilizadas para su produccion, los materiales y el estilo. Desde el sentido, se examina
estructuralmente el arte y se intenta definir el proceso artistico (Méndez, 2014, p. 71).
Considerando este esquema, se puede plantear andlogamente un estudio respecto al artista 'y
al mercado del arte. En el primer caso, es necesario reflexionar sobre cual es la funcion social
del egresado como artista. Luego, corresponde pensar en la funcién del egresado como
persona en si. Finalmente, es necesario pensar en sus procesos coOmo artista, es decir, en el
sentido de su practica artistica. En el segundo caso, es pertinente ahondar en la funcidn social
del mercado del arte, lo que conduce a una reflexion sobre sus alcances, ademas de
transacciones econdmicas. Luego, corresponde pensar en la funcidén del mercado del arte
como mercado. Finalmente, es necesario pensar en el sentido del mercado del arte, es decir,
en su enfoque.

Si se aplican los valores propuestos por Bourdieu —lo puro, lo esotérico y lo abstracto—
y se agrega el valor de lo inico, es necesario ver como interactian entre si en el marco de las
dinamicas del mercado del arte. Cuando se aborda la produccion de sentido, este se produce
en dos extremos: el artista y el receptor. Ademas es necesario considerar que el arte maneja
un sentido historico y colectivo. Las obras estdn en el marco de un espacio y un tiempo
especificos, que les permite adquirir un sentido. En el momento en que el espacio y el tiempo
cambian, el sentido también (Méndez, 2014, p. 81). Los movimientos en los valores de lo
puro, lo esotérico y lo abstracto determinan el alcance de la obra de arte en el mercado del

arte.

23



Una obra de arte es mediada por ciertos miembros de una sociedad, pues es parte de
un discurso construido dentro de esta sociedad, para esta, y por esta. En el momento en que
esta obra es recibida por miembros de otras sociedades, el mensaje inicialmente concebido
por el artista cambia (Méndez, 2014, p. 81). Por ejemplo, Augusto habia planificado su obra
bajo sus parametros y disposicion estética. La concepcion pura se vio alterada cuando esta
obra se adapta a una oficina, por ejemplo, o cuando se quiere comprar parte de la obra. Estas
solicitudes se basan en los parametros de los clientes, es decir, en lo esotérico. Al observar
el caso de Augusto y su galerista, se puede notar como la interaccion entre lo puro y lo
esotérico concluye en lo no puro, debido a lo abstracto: Esta multiplicidad de formas de
apreciar una obra no se limita al acercamiento conceptual o estético, sino a una mirada
comercial.

La teoria antropologica del arte busca explorar el &mbito donde los objetos se mezclan
con las personas en dos instancias: las relaciones sociales entre personas y objetos, y las
relaciones entre personas via cosas (Gell, 1998, p.12). Para esta investigacion el objeto
artistico es uno de los factores que determina la relacion entre artista y mercado. El artista se
relaciona via su obra, sin embargo hay otras vias como los contactos, el centro de formacion,
entre otros. Ademas de la agencia que presenta la obra de arte en si, es necesario retomar la
reflexion propuesta anteriormente sobre la funcion y sentido del egresado, y del mercado del
arte. En el primer caso la reflexion se enfoca en cudl es la funcion social del egresado como
artista, cudl es el rol del egresado como persona en si y cudl es su sentido como artista. En el
segundo caso, la reflexion gira en torno a pensar en la funcidn social del mercado del arte, en
la funcion del mercado del arte como mercado, y en el sentido del mercado del arte.

La funcidn social del egresado como artista radica en ser consciente de los mediadores

de su obra, es decir, los agentes del mercado de arte: galeristas, marchantes, curadores,
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criticos de arte. También debe pensar en como su obra llega a diferentes receptores como
coleccionistas, personal de museos, entre otros, y la re significacion que esto implica. Un
artista debe proyectar su obra, considerando las diferentes interpretaciones potenciales. Estas
no se limitan a lo conceptual, también estan vinculadas al rol y a la participacion del artista
en la escena artistica, y a como es visto por los demas. Estas proyecciones resultan de la
funcion social del egresado como artista. Por ejemplo, si se decide manejar una linea
explicitamente comercial, como en el caso de Marcelo Wong, es muy probable que el artista
sea consciente que la Bienal de Venecia no sera el paradero final de su obra.

Respecto al rol del egresado como persona en si, esta el hecho de generar un espacio
en su imaginario para el desarrollo de sus deseos y suefios en diferentes aspectos. Lo anterior
responde a su bagaje cultural. En cuanto al sentido de su préctica artistica, esta se enfoca en
términos personales, materiales, sociales, entre otros. La practica artistica es un statement. El
statement es un texto que conecta al publico con la obra del artista. Sin embargo, hay varios
sentidos para un statement: impresionar un jurado, ganar una beca, expresar creencias
personales, ser parte de una estrategia comercial, etc. Todas estas variantes conducen a lo
anterior: El statement es lo que conecta al espectador con la obra del artista (Krohn, 2013,
p-15). Sin embargo, en el marco de esta tesis, el statement no solo se evidencia de forma
escrita, sino se materializa de forma visual en la obra —pues esta tiene agencia—y es la
declaracion y postura del artista para los demas y para si mismo. Esto implica una toma de
decisiones por parte del egresado.

En el segundo caso, la funcion social del mercado del arte y la funcion del mercado
del arte se relacionan para dar valor econémico a las diferentes miradas que genera una obra
de arte y a mediarla con diferentes consumidores. El sentido del mercado de arte en si, es ser

una plataforma de discursos, donde la obra de arte se exhibe y se confronta ante diversos
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espectadores, y donde el artista decide hasta qué punto se mide su valor a partir de cifras y

de la legitimacion de criticos, curadores, galeristas y coleccionistas.

1.2 El rol del artista en el mercado del arte

Cuando inicié la investigacion, tenia una idea sobre lo que era el mercado del arte.
Desde mi experiencia, a partir de lo vivido y observado en la escena limefia, lo asumi como
el circuito institucionalizado donde se comercializaban obras de arte desde las siguientes
plataformas: galerias, ferias de arte, bienales, etc. No obstante, necesitaba una bibliografia
que respalde mi postura, o que la cuestione. Encontré el concepto mercado primario de arte.

El mercado primario del arte es directo: Da un pago al artista por su habilidad, su
tiempo, y llevar su produccion al mercado. Miguel Angel pintando el techo de la Capilla
Sixtina o Monet pintando en su jardin tenian en comtn el hecho de querer vender su obra
para poder pagar gastos como el alquiler, la comida, un ayudante, entre otros. En los ultimos
150 afios se desarrolla el personaje del marchante de arte, quien obtiene ganancia comprando
de forma directa al artista y vendiendo con beneficio. El artista salia beneficiado, pues tenia
ingresos seguros y si no se vendia la obra, el marchante la tenia en su depdsito para una
posterior venta (Findlay, 2013, p. 25). En el mercado de arte primario, el arte sirve para cubrir
necesidades. Se podria decir que en esta instancia los artistas viven del arte, o como diria mi
informante Hans Raygal —egresado de la Especialidad de Escultura de la Escuela Nacional
Superior Auténoma de Bellas Artes del Peri— viven de su arte. El dijo vivo del arte, pero no
de mi arte, mientras me comentaba que sus ingresos venian de los encargos de bustos,
monumentos y de clases o talleres que dictaba.

El mundo del arte es un aparato muy complejo. Las dindmicas que se generan dentro

de este incluyen al mercado del arte como un fenémeno que estructura relaciones de poder.
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El mercado del arte comprende a los que compran y venden obra: marchands, coleccionistas,
casas de subastas. Sin embargo, muchos de los que participan en el mundo del arte —criticos,
curadores y los propios artistas— no estdn involucrados en el mercado del arte y sus
actividades de forma directa y estable (Thornton, 2010, p. 10). Los criticos y curadores,
influyen en como una obra puede ser percibida y valorada, pues estan en contacto con agentes
del mercado del arte, quienes asumen el rol de mediadores entre la obra de arte y el usuario.
Por lo tanto, indirectamente, al sefialar los posibles valores simbolicos que puede presentar
una obra, influyen indirectamente en las negociaciones y precios.

Graw menciond la propuesta de Bourdieu, quien clasifica a las obras de arte como
bienes simbolicos. Por lo tanto, presentan una naturaleza dual: son un bien cultural y una
mercancia. Las obras de arte se dividen entre un valor simbdlico y un valor de mercado. El
valor simbdlico estd conformado por una diversidad de variables: singularidad, veredicto
histérico artistico, reputacion del artista, promesa de originalidad, perspectiva de duracion,
pretension de autonomia, perspicacia intelectual. Este valor también abarca las expectativas
idealistas formuladas en el siglo XVIII, que plantean al arte como un placer desinteresado, o
sin la necesidad de tener alguna funcion especifica (Graw, 2013, pp. 41-42). Un bien
simbolico es un bien hibrido. Esto lleva a cuestionarse hasta qué punto se puede separar lo
cultural del mercado del arte, y del mercado en general. En cuanto al valor simbolico, el arte
posee un status que ha sido dificil de ganar. En términos de valor simbdlico, el arte no tiene
precio, pero objetivamente, si. Se puede afirmar que el precio en la oferta de una obra se
sostiene en la suposicion de que su valor econdmico no es cuantificable. Esto hace del arte
un tipo singular de mercancia: Su valor en el mercado se sostiene esencialmente en su valor
simbolico, con carga conceptual idealista. Las expectativas de la obra de arte en términos

intelectuales son altas, por lo tanto ningin precio es caro (Graw, 2013, pp. 43-44). Lo
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planteado por Graw conduce a cuestionarse sobre el alcance de los agentes del mercado del
arte, y sobre quiénes mas establecen el valor simbodlico de una obra de arte. Por otro lado,
hace evidente que el valor simbolico es un tramado que viene construyéndose desde hace
siglos, por lo tanto no es puro. El valor simbdlico actual de una obra se basa en posturas
anteriores, en posturas de otros.

La influencia de los galeristas es fuerte, pues ellos han contribuido a crear algo que
trasciende las fortunas personales. Han interpretado, influido e inventado la historia del arte
del siglo XX, haciendo funcionar la relacion entre la actividad de las galerias y los criticos
de arte. Los galeristas han logrado el lanzamiento de movimientos artisticos en el siglo XX
y han impuesto al mercado artistas mas jovenes (Vetesse, 2008, p. 114). ;Por qué algunos
egresados de instituciones de educacion artistica no pertenecen a este cambio en la historia
del arte? Es decir, ;por qué no se insertaron en el mercado del arte? La agencia del artista en
hacer historia fue un elemento que se abord6 en esta investigacion, ademas de cuestionar lo
inalcanzable que se considera esta percepcion a partir del testimonio.

A finales de la década de 1970 el arte latinoamericano se agrupo6 en ventas puntuales.
Las casas iconicas de subastas jugaron un rol crucial en términos de valor e identidad
financiera. En 1979 se realizd la primera subasta dedicada al arte latinoamericano en
Sotheby’s (Nueva York), que en 1977 creo6 el Departamento de Arte Latinoamericano. Més
adelante, este tipo de arte adquiere otro espacio de mercado: Christie’s realizd en Paris la
primera venta de arte latinoamericano en 2004. Desde ese momento, ambas casas tienen
como meta renovar su oferta en esta rama. Esto ha generado que dentro del sector arte
latinoamericano estén piezas de arte contemporaneo, pues antes solo existia la categoria de
arte contemporaneo internacional (Moulin, 2012, p. 9). Considerando este escenario, donde

el arte latinoamericano ocupa un lugar de forma conceptual y material en la escena artistica,
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ser productor de arte en Pertl implica ser consciente de una potencial trascendencia en las
dindmicas de mercado a nivel nacional e internacional.

Los coleccionistas juegan un rol relevante entre los actores del mundo del arte
latinoamericano. A finales del siglo XIX y durante el siglo XX, el interés estuvo en el arte
europeo. A partir de la década de 1990 se asegurd la promocion del arte latinoamericano —
moderno y contemporaneo— trascendiendo las adquisiciones: También se apoyaron
instituciones como museos y centros de arte. Un ejemplo es el Museo de Arte
Latinoamericano de Buenos Aires (MALBA), que acoge la coleccion de Eduardo F.
Constantini —abierta al publico— dedicada al arte reconocido de América Latina (Moulin,
2012, p. 10). La intervencion de los coleccionistas en museos y centros de arte evidencia una
agencia que trasciende el acto de colaborar.

Durante las décadas de 1970 y 1990, habia mercado de arte en Lima. Sin embargo,
los consumidores eran mayores, y no habia una presencia considerable de coleccionistas
jovenes. Ademads, este mercado era aislado y reducido, y estaba poco vinculado con el
desarrollo de la ciudad y sus imaginarios (Borea, 2016, p. 317). Lo anterior connota un
mercado con pocas cualidades abstractas®, es decir, que no maneja varias perspectivas. Por
lo tanto, la apreciacion de las obras es limitada, y las transacciones econdmicas también.

La investigacion se enfoca en Lima. Giuliana Borea plantea que se han dado tres
momentos claves en la reconfiguracion de la escena artistica limefia. El primero se da durante
finales de la década de 1990 y mediados de la primera década del 2000: La Bienal de Lima
(1997-2003) motiva el surgimiento de exploraciones inter-media de artistas particulares o

colectivos. En este contexto, los artistas se enfocaron en conflictos socio-politicos en el

* Considerando al concepto abstracto de Bourdieu (1993) respecto a la obra de arte, este significa que la obra
genera varias interpretaciones.
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marco del gobierno autoritario de Fujimori. En este periodo, nuevos curadores y actores
indigenas expanden la definicion de arte: El arte indigena es considerado arte contemporaneo
(Borea, 2016, p. 317). El poder de quien tiene la autoridad para clasificar qué entra en la
categoria de arte determina la expansion de la definicidon del término arte. En este contexto,
en el 2005, Sylvia Fernandez —egresada de la Carrera de Artes Visuales de la Escuela de Arte
Corriente Alterna— tuvo su segunda exposicion individual en la galeria Lucia de la Puente,
titulada Sylvia Reoladed, cuya tematica no correspondia con el enfoque socio politico, por el
contrario, era de corte mas personal (ver Apéndice D). En esta exposicion de obras hechas
con banner impreso ¢ intervenidas con pintura, Sylvia generd un alto nivel de ingresos que
le permitieron pagar la cuota inicial de su casa.

El segundo momento se inicia en el 2006, donde se da un proceso de
institucionalizacion desde el refuerzo de los museos y la articulacion de redes transnacionales
y regionales. Durante ese periodo la figura del coleccionista asume mas fuerza (Borea, 2016,
p- 317). En este sentido, es importante notar como el museo se fortalece simultaneamente al
coleccionista. El tercer momento abarca un crecimiento rapido del mercado del arte peruano,
lo que se relaciona al hecho de que Lima se fortalezca como ciudad creativa (Borea, 2016, p.
317). Es en el contexto de un mercado que crece rapido donde se desarrollan las historias de
tres egresados de instituciones de formacion artistica limefias. Resulta interesante como uno
de los personajes del documental —Augusto— ha trabajado en la coleccion de arte geométrico
peruano, y el ver su desarrollo de cerca le ha permitido vivenciar el fortalecimiento del
coleccionismo. Lo anterior ha enriquecido su mirada, siendo el un artista geométrico.

Para fines de esta investigacion, el rol del artista en el mercado del arte esta definido

desde dos puntos de vista, el primero es desde la perspectiva del mismo artista, y el segundo
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esta definido por el otro en relacion al artista. Este otro podria ser un miembro perteneciente

al mercado del arte.

1.2.1 El rol del artista segun el artista

La autopercepcion del artista inserto en el mercado del arte resulta interesante, ya que
se puede ver como el producto realizado por el artista es el mediador entre este y el mercado
del arte. Michelangello Pistoletto planted: “El artista no es un elemento separado de su
trabajo. Yo soy el artista y la obra al mismo tiempo. El creador y el universo. El sujeto y su
reflejo. El artista y la sociedad” (Jarque, 2015, p. 46). Esta declaracion muestra el vinculo
indispensable entre la figura del artista y su producto. Ademas, lo enmarca como un elemento
social que produce efectos en otros, es decir, el sujeto ya estd inmerso en relaciones desde el
acto creativo. El artista deja de ser la persona solitaria que trabaja en su taller para generar
un impacto en las dindmicas del mercado del arte.

Retomando la frase de Pisoletto Yo soy la obra y el artista al mismo tiempo, se puede
relacionar con lo que escribid6 Montaigne. El caracter de su obra muestra a un sujeto que
renuncia a los dogmas de discursos de antafio y que opta por ‘pintarse a si mismo’. Montaigne
escribio Asi pues lector, soy yo mismo materia de mi libro. Con lo anterior, el autor busca
conocerse a si mismo, ignorando juicios de valor y lo moral, y opta por una busqueda
introspectiva del yo (Godoy, 2013, p. 24). Tanto Pisoletto como Montaigne muestran el rol
del creador como alguien que se vincula y mimetiza con su creaciéon a través de la
introspeccion.

Por otro lado, Thomas Schiitte cuenta como la dinamica del arte ha ido cambiando.
Antes esta se generaba en grupos reducidos. Ahora se da en un espacio mas abierto, lo que

genera que los actores de la dindmica no se conozcan entre si, practicamente. El arte se mueve
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en un contexto de fuerte carga comercial. Esta dindmica se da en un plano de negocios y
presenta una linea de comportamientos, donde la agenda del artista, las cenas e
inauguraciones, determinan el éxito en la escena artistica. Las conductas sociales, no
vinculadas a la produccion artistica, determinan el impacto en el mercado del arte. El artista
esta en el negocio, pero existe la posibilidad que las dinamicas de lo comercial no sean
necesariamente de su agrado. El artista disfruta méas los procesos orientados a lo creativo. Si
bien el artista puede ser no antisocial, a veces su falta de sociabilidad no permite el éxito en
ciertos contextos culturales. Para el artista lo principal es su produccion:
Al principio de lo del arte era un asunto de familia. Habia entre cinco y diez grupos
de gente en los distintos paises, unos pocos galeristas. Todos se conocian ente si y
estaban conectados. Ahora vas a una bienal y no conoces a nadie. Se ha convertido
en un negocio global. Yo formo parte de ellos, pero no es plato de mi gusto. Prefiero
los momentos en los que trabajo con las manos. En Estados Unidos, por ejemplo, no
llegas a tener €xito como artista si no vas a cenas e inauguraciones a diario. Yo no he
tenido mucho éxito en América por eso. No es que sea antisocial, pero lo mio es el
trabajo (Jarque, 2015, p. 56).
A partir de lo anterior se puede deducir que el contexto cultural define el mercado del
arte, pues hay artistas que no se adaptan a sus dinamicas sociales en determinadas regiones.
El concepto moda del arte se vuelve mas fuerte a nivel practico, pues las subastas
dirigen el negocio vinculado al arte en la ultima década. Para Schiite la dinamica de los
precios determina la jubilacion del artista en el mundo del arte, una vez que se entra, no hay
salida. El dinero tiene el poder de disefiar carreras y el flujo de ventas determina la calidad
de la obra de arte. Schiite mencion6 que para Konrad Fischer —un galerista— el acto de vender

todo de forma inmediata implica que la obra es de facil consumo, lo que implicaria una carga
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conceptual extremadamente simple. Schiitte considera que es adecuado mantener un
equilibrio entre lo complejo y lo accesible:

Todo eso de la moda del arte y las casas de subastas ha tomado las riendas del negocio

en los ultimos diez afios. Una vez que entras a la dindmica de los precios en el mercado

ya no puedes salir. Si te mantienes algo apartado de las subastas todavia puedes
controlar la recepcion de tu obra. A muchos artistas le gusta eso, entre ellos a amigos
mios como Gursky. Para mi es una direccion equivocada. Lo que ha sucedido en la
ultima década es que el dinero es el que disefia las carreras de los artistas, y eso es
totalmente estupido. Un galerista famoso y de larga trayectoria como Konrad Fischer
se preguntaba hace poco: ‘Hemos vendido toda la exposicion el primer dia, ;qué

hemos hecho mal?’. Gente como ¢l se formd luchando contra dificultades e

incomprension. Venderlo todo en un dia significaba haber caido en algo demasiado

facil, decorativo o kitsch. Yo intento no llegar a extremos, hago cosas no demasiado

complicadas ni demasiado sencillas (Jarque, 2015, p. 56).

Camnitzer revelo el conflicto respecto al posicionamiento de la obra en el mercado
del arte. Este radica en el hecho de no saber hasta qué punto el mercado influye en el sentido
de su produccion. El mercado del arte puede llegar a generar una atmosfera de inseguridad
respecto a lo genuino en el proceso creativo:

Un dia muy preciso (...) comprendi cabalmente la obviedad de que la misma obra de

arte que cumplia con mis propdsitos como artista era, simultdneamente, un objeto

comercial. (...)
A pesar de la distancia de las ventas (...), desde el momento que me golped
esa realizacion tuve panico con respecto a la negociacion de mi trabajo. No lo fue

porque no me interesara el dinero, o porque consideraba que mi obra era demasiado
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‘pura’ para el comercio. Era mas debido a una vaga intuicion y desconfianza de mis
propias debilidades —algo alrededor del miedo a una contaminacién de mi facultad
de juzgar las cosas. En el caso que llegare a vender una obra, nunca lograria
certidumbres sobre las motivaciones que generarian la creacion de la obra siguiente.
Nunca sabria realmente si esa nueva obra, en caso de seguir por el camino de la obra
vendida, seria hecha para repetir la venta o porque la investigacion merecia ser

continuada (2009, p. 47).

1.2.2 El rol del artista segun el otro

Anteriormente se menciond que este otro podria ser un agente del mercado del arte.
En esta seccion desarrollaré la perspectiva de varios tipos de agentes en los siguientes
marcos: subasta, feria, bienal. Se abordara una perspectiva nacional e internacional.

En el caso de Lima, el galerista ve en el artista una carta de presentacion ante la tinica
subasta institucionalizada en Lima, la del Museo de Arte de Lima (MALI). Siendo consciente
de las jerarquias, el galerista sabe que debe escoger con asertividad a los artistas que formaran
parte de su espacio. Primero piensa en como ser parte de las galerias participantes de la
subasta. Para lo anterior, necesita desarrollar un perfil de galeria, el cual es construido por la
seleccion de sus artistas. Una vez dentro de la seleccion, debe calcular su posicion en la
subasta, por lo que el artista es pieza clave en el camino de legitimacion del galerista en el
museo y en las colecciones. El artista se convierte en una agencia del galerista:

El MALI participa directamente en el mercado de arte a través de sus subastas.

Ademés, es la unica subasta de arte establecida en Lima. En lugar de disputas entre

dealers y casas de subastas por atraer coleccionistas y establecer precios (...), las

galerias desean la obra de sus artistas en la subasta del museo, mientras el museo es
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el aparato de articulacion para la mayoria de los principales coleccionistas peruanos.

El comité no invita a todas las galerias a participar, el MALI genera jerarquias entre

las galerias limefias (Borea, 2016, p. 319).

El rol del artista es dinamico, por lo tanto su importancia —al menos definida desde el
punto de vista del coleccionista— también. El rol del artista responde a la sensibilidad de
quien lo consume. Desde una mirada internacional, un especialista en subastas de Sotheby’s
narra con cierta frialdad la perspectiva que se tiene del arte, y por lo tanto del artista:

Uno se compra un pantalon, lo usa tres afios y se olvida. ;Est4 bien que el pantalon

quede tirado en el ropero durante veinticinco afos? Nuestra vida cambia

constantemente. Distintas cosas se vuelven relevantes en distintos momentos de
nuestras vidas. Vamos siendo motivados por una sensibilidad cambiante. ;Por qué

esto no se puede aplicar también al arte? (Thornton, 2010, p. 49).

Para Sarah Thornton, anteriormente, el arte encarnaba lo significativo. Por lo tanto,
el acto de conservarlo respondia a la trascendencia del momento de su creacién. A los
coleccionistas actuales les atrae el arte que es reflejo de su propia época. No hay paciencia
para conservar la obra y ver si presenta una recompensa atemporal. Algunos expertos dicen
que el arte que tiene mas éxito en las subastas es el que sorprende y genera atraccion de
inmediato (2010, p. 49). El artista, en algunos casos, es productor de sensibilidades
temporales para el agente de subastas. Sin embargo habria que cuestionarse si el artista tiene
la agencia de producir sensibilidades o de adaptarse a estas, o si se trata de una
retroalimentacion entre ambas.

En el marco de las ferias, algunos coleccionistas ven al artista joven como un agente
de exclusividad, basado en la novedad y pureza de su obra. El artista es para ellos un lienzo

en el que pueden intervenir, pues las transacciones son espacios para influir en sus procesos
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creativos y en su representacion. Es la persona con la que manejan una relacion de
interdependencia con eje en la busqueda de identidad. La coleccionista Mera Rubell planteo:

La mayor pureza se encuentra en los artistas jovenes. Cuando les compras en la

primera o la segunda exposicion quedas incluido en la construccion de la confianza,

la construccion de la identidad de un artista. No se trata solamente de comprar una
pieza. Comprandola te metes en su vida y eres parte del camino que tomara. Es un

compromiso mutuo, lo cual es bastante intenso (Thornton, 2010, pp. 91-92).

La feria més importante de arte contemporaneo es Basilea (Art Basel). Tiene la
facultad de influir y otorgar valor comercial a los artistas que exhibieron en las grandes
exposiciones de la Bienal de Venecia o la Documenta. Segun su director, esta feria es un
mercado de arte temporal al mismo tiempo que es un museo de arte temporal. Este doble
caracter hace evidente la dependencia mutua entre la red cultural y la red mercantil (Moulin,
2012, pp. 70-71). Considerando lo anterior, el director de la feria ve al artista como el actor
que sabe desenvolverse en espacios culturales y mercantiles. Para este, el artista no relaciona
el valor comercial de forma inversamente proporcional al valor cultural. Sin embargo sabe
que el artista es un agente temporal, por lo menos en la importancia y valor que se le atribuye.

A partir de lo declarado por el director de la Tate, Nicholas Serota, se puede deducir
que el curador es el agente que revela el estado del arte contemporaneo. Un artista es un
objeto de estudio y exhibicion para curadores, que debe ser tratado dejando de lado los
afectos personales, pues estos pueden empanar su vision. El artista depende del curador y
viceversa:

Los buenos curadores les prestan atencion a los artistas y a sus preocupaciones, pero

no quedan atados a ellos (...). Los buenos curadores hacen mas que mostrar a los

artistas que a ellos les gustan. Tienen la obligacion de intentar revelar las
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terminaciones nerviosas del arte contemporaneo. Eso significa ir adonde van los
artistas, ver lo que estdn haciendo, incluso cuando no se sientan personalmente

atraidos (Thornton, 2010, p. 214).

1.3 La escuela o facultad de arte como determinante en el rol del artista

Un aspecto que influye en el desarrollo de una carrera artistica es la escuela o la
facultad de arte. Esta influencia abarca aspectos como el gusto, las conductas, el
posicionamiento en la escena social, el imaginario, entre otros. El consumo de la produccion
hecha a escala reducida tiene por funcion ser elemento de distincion social. La produccion
en escala reducida posee una rareza cultural, e incluso la rareza abarca los instrumentos para
descifrarla. Esta rareza es producto de una distribucion desigual de condiciones para
desarrollar ciertos tipos de disposicion estética y un manejo de cddigos para descifrar lo
producido en escala reducida (Bourdieu, 1993, p.120). Siendo la disposicion estética un
factor crucial en la mirada del artista debido a que produce su obra desde una propuesta visual
y conceptual, es necesario considerar que parte de esta disposicion se adquiere durante la
etapa formativa.

No se puede limitar el funcionamiento del campo de la produccion restringida a ser
un espacio propio de la consagracion cultural y de legitimidad. Es necesario analizar las
relaciones entre las instancias de consagracion. Esto implica instituciones como museos que
conservan el capital de los bienes simbolicos, e instituciones como el sistema educativo, que
aseguran la reproduccion de agentes vinculados a la disposicion cultivada. Estos agentes
inducen con categorias de accion, expresion, concepcion, imaginacidon y percepcion

(Bourdieu, 1993, p. 121). El transito del egresado de arte que buscar un lugar en la escena
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artistica se da precisamente entre estas dos instituciones, la educativa y el museo. Ademas es
necesario tener en cuenta otros transitos a espacios como la galeria, la feria, la bienal, etc.

En la década de 1960 surgio el primer legitimador en la carrera de un artista: el titulo
de master en Bellas Artes. Los grados de universidades prestigiosas funcionan como un
pasaporte a las exhibiciones consideradas prestigiosas. Esto es evidente al revisar el
curriculum de algun artista menor de 50 afos que participa: titulo de master en Bellas Artes
de alguna universidad selectiva. Luego vino la legitimacion desde el reconocimiento no
vinculado a la formacion académica estandar: los premios y las residencias, la representacion
de un marchante primario, las resefas y articulos en revistas de arte, el ser parte de
colecciones privadas de prestigio, la validacion del museo mediante exposiciones
individuales o colectivas, la exhibicion en bienales internacionales y la reventa de obra en
subastas (Thornton, 2010, p. 57). Si bien Thornton refiere a la realizacion de una maestria,
esta logica puede ser aplicada en Lima a la formacion en pregrado. Un fendmeno que observé
durante mi formacion fue realizar la licenciatura de arte en Barcelona. Algunos compatfieros
y estudiantes de afos cercanos estudiaban dos o tres afios en Lima y se iban a concluir su
carrera alla. Parte de ellos, a su regreso, logro insertarse en la escena local a partir de ganar
concursos o de ser parte de una galeria.

La educacion no solo influye en la disposicion estética del estudiante, sino en la
disposicion del artista y su obra en la escena artistica. Sin embargo, estos aspectos son
interdependientes, pues la obra producida es resultado, en parte considerable, de la
formacion. No obstante, esta interdependencia no siempre es la norma, pues a veces tener
contactos es el requisito mas importante para la insercién en el mercado del arte, y esto es

resultado de las relaciones desarrolladas en la etapa formativa.
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Durante la segunda mitad del 2015, se realiz6 una serie de entrevistas con la finalidad
de entender las percepciones frente a la escena artistica limefia y encontrar a los tres
egresados que serian parte del documental. Los 14 informantes fueron jovenes y estudiaron
en la Facultad de Arte PUCP, en la Escuela de Arte Corriente Alterna y en la Escuela
Nacional Superior Autébnoma de Bellas Artes del Peru. Su rango de edad fluctaa entre los 27
y 38 afios. A continuacion se abordan sus perspectivas, y se contrastan las diferencias, segiin

sea pertinente, entre instituciones educativas artisticas frente a diferentes aspectos.

1.3.1 Perspectivas del mercado del arte

Carol fue mi primera entrevistada, y la primera persona desconocida con la que
interactué en este proceso de investigacion. Ella es egresada de grabado de la ENSABAP y
tiene 28 anos. Menciond como la calidad del artista ha sido definida por su obra. Coment?6 la
posibilidad de un mercado inclusivo frente a como el mercado del arte responde a relaciones
de poder. Ademas de referirse al mercado del arte vinculado a las obras, también mencion6
a la economia cultural:

Es muy subjetivo. Quién pone el precio. Se trata de como hay poderes dentro del

mercado y cémo estos responden a grupos de poder. Creo que podria haber un

mercado inclusivo... Se podria pensar en como podemos hacer mas economia del

arte, una economia cultural. Hay otros tipos de juego, pero como obra, venta de obra,

es la obra puesta por personas. Tanto vales tq, tanto vale tu obra. Hay una negociacion

candente respecto a qué es bueno que es malo (C. Bustamante, comunicacion

personal, 15 de enero, 2016).

Lo anterior se puede conectar con la vision de Augusto que es egresado de grabado

de la Facultad de Arte PUCP. El participé este afio en la feria de arte ArtLima, y mientras
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conversabamos en el stand de la galeria Impakto —donde trabaja y tiene un contrato— planted
al mercado del arte como un agente cultural, como una plataforma de intercambios
conceptuales a través de objetos, en este caso, obras de arte. Participar en una feria tiene un
costo, y para ¢l la ganancia trasciende lo econémico. La ganancia estd en el intercambio de
conocimientos:
Cada vez el mercado del arte se estd dando, en una concepcién mia, en un intercambio
o red cultural, no en el intercambio monetario. Creo que no necesitamos de dinero
para hacer ese tipo de intercambios. Una feria, una bienal, una exhibicién significa
eso: un montdn de agentes trabajando para que se pueda ver o generar una idea. Es
donde aterriza una idea fisica, pero a la vez es un trabajo intelectual que ha sido creado
durante mucho tiempo... Sobre aterriza, porque ni siquiera llega a terminar, porque
les hablaba de una post produccion. Creo que eso es lo que llega a ser una feria,
generar puentes de contactos, generar ideas, generar debates (...). Eso es lo que me
lleva a este tipo de comercializacion, mas que un intercambio monetario, que al final
se va dando (A. Ballardo, comunicacion personal, 23 de abril, 2017).
Este intercambio de conocimientos, en términos monetarios podria ser una inversion
a largo plazo. A pesar de que algunas galerias no generan ventas, desarrollan redes que
permiten exposiciones mas adelante, lo que generaria visibilidad y probablemente la
insercion en otro tipo de mercados. El mercado del arte es una oportunidad para exponer
diferentes estéticas y confrontarlas. Ademas, cuestiona al artista en su rol de agente, pues su
acercamiento al espectador no es del todo fluido:
De repente muchas galerias me dicen ‘bueno, no vendi nada’, pero al final cuando
terminan me dicen ‘bueno, no vendi nada, pero hice un contacto, hice algo que me va

a llevar quizas a una posible ejecucion, no solamente de venta o transaccion
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econdmica, sino también de una transaccion de una exposicion internacional’, y eso
hace que crezcamos globalmente como cultura. Antes estabamos cerrados, hace cinco
afnos, en solamente ver las mismas tres galerias, que ya estabamos hartos, y ahora
estamos viendo mas intercambios y conexiones de diferentes artistas y planteamientos
entre uno y otro ponente. Creo que eso no solamente nos hace bien a la comunidad
artistica como agente, sino también al espectador. Creo que hay que hacer un mea
culpa y entender que nosotros como agentes culturales debemos acercarnos mas al
espectador (A. Ballardo, comunicacion personal, 23 de abril, 2017).
Ambas visiones, plantean la relaciéon mercado y cultura. La postura de la egresada de
Bellas Artes da cuenta de un deseo de una economia cultural y una economia del arte,
mientras que la del egresado de la Facultad de Arte PUCP, afirma su existencia. Carol se
pronuncia desde fuera del mercado del arte, mientras Augusto lo hace desde su stand en
ArtLima. Pensar en quién tiene la razon, es restar complejidad a las tensiones entre las
relaciones de poder que se dan entre los agentes del mercado y los artistas, y entre los artistas
y los espectadores. El mercado de arte en Lima es una plataforma de exhibicion de una
diversidad limitada de artistas, pues la seleccion esta hecha a partir del valor de las obras, y
por lo tanto, de la persona que las hizo ;Quién determina el valor? Quien tiene poder. Es
necesario cuestionarse qué tipo de poder. Sin embargo, si el artista es consciente de este
sistema, podria burlarlo, corriendo el riesgo de burlarse de ¢l mismo, pues en este intento

puede perder su estética. Es cuestion de que el artista cuestione su deseo de pertenencia.
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1.3.2 Conductas en la escena artistica limefia

Una de mis informantes trabajo en una galeria de arte. S.°> habia estudiado en la
Facultad de Arte PUCP y terminé sus estudios en la Universidad Autonoma de Barcelona
(UAB). De regreso a Lima, entr6 a trabajar en una galeria asumiendo un cargo administrativo.
Ella comentaba que ese rol en la galeria le daba un status de poder. Desde su perspectiva, los
artistas buscan quedar bien con quien — segun ellos— tiene el poder. Incluso me coment6 que
personas con las que estudi6 en la PUCP, que no le hablaban muy seguido, le escribian por
interno. Dio a entender que la entrada al mundo del arte no estaba necesariamente vinculada
al talento artistico:

Tenia toda esta gente del mundillo del arte queriendo congraciarse conmigo porque

yo era un acceso directo al jefe, viajamos a ferias internacionales y ahi me di cuenta

el tipo de actitud que debia tener para ser artista (...). Teniamos mails que llegaban
de Art Basel, Bienal de Venecia, no era poca cosa, estaba yo en contacto con esas
cosas, estaba ahi como una administrativa, no como artista y vi lo que se tenia que
hacer y desgraciadamente no tenia que ver con talento artistico (S., comunicacion

personal, 16 de setiembre, 2015).

Ella también afiadié que la personalidad del artista influye en como se desenvuelve
en el mercado artistico. Mencion6 como la personalidad de los agentes del mercado del arte
es cambiante. Considera que la propuesta del artista no suele ser suficiente, pero que al ser
sumada con actos de lambisconeria, se genera un paso hacia la insercion en la escena artistica:

Tienes que tener un tipo de personalidad con la que yo de verdad no me sentia

comoda, como te tenias que desenvolver, lambisconeria hasta mas no poder, mi gran

5 La informante debido a su cargo anterior en la galeria de arte prefirid mantener el anonimato y se optd por
llamarla S.
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problema es que yo no sé¢ mentir y cuando alguien no me cae, no me cae. Yo veia la
doble personalidad (...) y lo he visto de gente de las altas esferas de la cultura peruana,
que pasan de ‘odio a este maldito’ a ‘holaaaa como estaaas’, sonrisita, y como que
dije ‘qué flojera’, pero no era una flojera como ‘ay que flojera trabajar’, todos
trabajan. Esta gente aparte de la lambisconeria no es que no trabaje o no tenga una
propuesta, sino que la propuesta no es suficiente. A veces hacian cosas que yo

personalmente no consideraria en mi moral correctas” (S., comunicacion personal, 16

de setiembre, 2015).

De forma opuesta, Sylvia —egresada de la Escuela de Arte Corriente Alterna— propone
al artista como alguien auténtico. En la posicion de artista, ella manifiesta la necesidad de
crear desde adentro. Para ella, el artista debe tener control sobre el limite de las relaciones
con el mercado del arte. Este control se logra a partir de una base sélida que no es intervenida
por lo que ocurre con las demandas, y asume al éxito o al fracaso como posibilidades validas
y legitimas. La base es la razon genuina de crear:

Lo que tienes adentro no deberia estar en duda, porque si ti dudas de lo que vas a

crear, porque lo de afuera esta generando una duda en ti para poder crear para

afuera... Tu base puede ir cambiando segin como ti vayas creciendo y te vayas
enriqueciendo, pero lo de afuera y como se manejan las carreras, los artistas, los
medios, el mercado, ahi ta tienes que poner una zanja grandota. O ta la cruzas de vez
en cuando y llegas, como quieras llegar. O alguien va a cruzar a buscarte, pero existe

una brecha y tiene que haber. Y yo creo que ahora los artistas, lo que les pasa a

muchos, es una constante retro alimentacion de lo que estd afuera para crear. En

verdad todos nosotros deberiamos vivir en islas y que nos vayan a visitar de vez en

cuando. Porque la necesidad de crear viene de adentro, no de afuera. El de afuera
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puede demandar lo que sea, de que le vaya al sillon o que te quiere en la Bienal de

Venecia. La demanda puede ser cualquiera, pero la presion de la chamba tiene que

salir de adentro. Si gustas mostro, y si te empotras, de puta madre (S. Fernandez,

comunicacion personal, 27 de abril, 2017).

Tanto Sylvia (Escuela de Arte Corriente Alterna) como S. (Facultad de Arte PUCP-
Universidad Autonoma de Barcelona) coinciden en que el artista depende de lo que ocurre
en su entorno para el desarrollo de su identidad. Sylvia refiere a la identidad estética y S.
refiere a la identidad performativa. Contrastando las declaraciones de S. con las de otros
artistas insertados en el mercado del arte, se puede deducir que los patrones de conducta
definen el éxito del artista en este marco. Las dindmicas sociales definen la posicion de poder
que el artista o aspirante a artista tiene en el mundo del arte. Parece que la hase que menciona
Sylvia, es una agencia, pero no para para el mercado, sino para el artista. La base le permite
ser consciente de sus relaciones con el mercado, y a pesar de sonar como un concepto
romantico, es la que permite al artista tener una vision realista de la circulacion de su obra.

El artista es un ser que dibuja fronteras y decide cuando hacerlas borrosas, y para qué.

1.3.3 Cotidianeidad laboral y proyeccion

Tomas Prochazka tiene 27 anos, estudio artes visuales en la Escuela de Arte Corriente
Alterna. En julio del 2016 se fue a Espafia. Me coment6 que su estilo de vida se daba entre
pintar en el taller y dar clases particulares a grupos reducidos. Menciond la importancia de
tener un nombre en la escena, y la relacion directamente proporcional entre ser conocido y el
nivel de ingresos. Durante la conversacion dijo que faltaba un espacio para la pintura clésica

en el mercado del arte, y me conto sus planes respecto a esta situacion:
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Me voy a reproducir en este mismo estilo de vida pero en otro pais, en Espaiia. Quiero
crecer en este mismo campo, todavia no soy un artista famoso ni nada, pero quisiera
que con el tiempo se vuelva cada vez mas sostenible. Si me da un nombre, mas gente
me conoce, y mas facil es hacer una venta con frecuencia. Creo que falta ese nicho
digamos, tal vez abrir una especie de atelier de pintura clasica en Lima, al menos que
me desanime de volver y me quiera quedar afuera (T. Prochazka, comunicacion

personal, 26 de febrero, 2016).

Resulta interesante como Tomas es consciente, desde su perspectiva, que el mercado
de arte en Pert esta enfocado al arte contemporaneo y de la falta de presencia de la pintura
clasica y figurativa en la escena. El propone una alternativa, a modo de respuesta a esta
situacion, y es la posible apertura de un atelier. El planea responder al mercado con
estrategias de mercado. Su propuesta se basa en oferta-demanda.

El comenta que la pintura ha sido su principal fuente de ingresos y la define como
mas lucrativa respecto a sus otros trabajos:

El afio pasado ha sido principalmente de dar clases, o sea he pintado mucho, pero no

he publicado mucho, entonces como no he publicado y no he podido vender porque

estaba reservando para exposicion, no tenia ingresos por parte de la pintura. Lo que
me sostenia para pagar el taller eran las clases. Pero si lo vemos en perspectiva, con
lo que gano mas es con las pinturas. Las clases son como una cosa que da poquito
pero seguido. Todavia no lo he industrializado, siempre son de un alumno. Podria

formar una escuela algun dia, quien sabe, pero no, esta clase seria de tres alumnos a

la vez o dos. (...) Asi dejo un poco un legado. Me parece que pintura es lo mas

lucrativo que tengo ahora (T. Prochazka, comunicacion personal, 26 de febrero,

2016).
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1.4 Toma de decisiones y agencia

El concepto agencia trabajado en esta investigacion se basa en los planteamientos de
Gell y Latour. Para Gell, la agencia se atribuye a personas y objetos que son vistos como
causas de eventos. Estas causas son acciones que resultan de un proceso racional, intencional
o de voluntad. Una secuencia de eventos que resulta de las leyes de la fisica no se puede
atribuir a una persona u objeto con agencia. Un agente es quien —o lo que— hace que las cosas
pasen en sus alrededores (1998, p. 16). Latour plantea que las agencias son elementos clave
en una explicacion, son figuradas, luego interactuan con otras agencias opuestas y al final se
apoyan en alguna teoria de la accion explicita. Las agencias son presentadas en el marco de
una explicaciodn, es decir, hacen algo y hay pruebas que sustentan su accionar. Al influir en
las cosas, transforman A en B a través de C (2008, p. 82). Ambos autores coinciden en
plantear a la agencia como causalidad. Esto implica que la agencia es el poder que tienen las
personas y los objetos para generar uno o mas cambios en una o mas dindmicas sociales de
su entorno. Estos cambios pueden llegar a afectar otros espacios que tienen relacion con estas
dinamicas. En el caso de la personas, hay un proceso racional, emocional e intencional detras
de la accion. En el caso de los objetos, hay un poder que determina el curso de la accion
humana. El ejemplo del martillo que menciona Latour (2008) evidencia este poder de forma
clara: El ser humano puede querer clavar un clavo, pero el martillo determina que su deseo
se haga realidad. El objeto determina la rapidez y viabilidad de la accion.

Si se parte de la necesidad de saber el porqué respecto a la atirmacion el egresado de
escuela o facultad de arte no expone ni vende en ferias, galerias, bienales, entre otros, es
util considerar que para el caso de este tipo de egresado existen diferentes interpretaciones y

niveles del concepto agencia. Incluso, estas interpretaciones incluyen objetos cuyo rol es
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central: sus obras de arte. Es importante considerar que la obra de arte tiene agencia en si
misma.

El futuro es parte del imaginario de los egresados de arte. La mayoria de
aproximaciones a la cultura no omite el futuro: Lo aborda indirectamente desde disefios
especificos y multiples de la vida social a partir de normas, creencias y valores como nucleo
de las culturas. Sin embargo, al no desarrollarse el alcance de estas normas en el futuro como
capacidad cultural, la cultura asume un sentido de ser un pasado a dominar (Appadurai, 2013,
p. 180). El futuro es el imaginario que tiene como eje referencial y de accion al pasado. En
el caso del egresado, este pasado a dominar podria enfocarse en querer controlar y/o influir
una posible historia (ver seccion 1.2). La experiencia de formacion artistica en la universidad
o en la escuela, las clases de historia del arte, las conversaciones con los compaiieros y
docentes, los encuentros cotidianos con el mundo del arte en exposiciones y otros eventos
permiten una aproximacion a las reglas del juego. Precisamente, esta diversidad de ideas y
experiencias genera un campo conceptual indefinido. Este es ideal para que surjan los suefios
y se aterricen convirtiéndose en metas. El deseo es transversal en ambos procesos: Quien
suefia desea que sus metas ocurran.

En la antropologia, a pesar de sus aportes orientados a entender la cultura, el futuro
se sigue asumiendo como un extrafio. La economia es considerada la ciencia del futuro, y
cuando alguien es visto teniendo un futuro, las palabras clave como deseo, necesidad,
expectativa, célculo, se enmarcan en el discurso de la economia. El actor cultural es la
persona del pasado, y el actor economico es la persona del futuro (Appadurai, 2013, p. 180).
La tension entre presente y pasado podria ser la misma que la que se da entre artista y

mercado: Es la tension de no tener el control. Los deseos del artista pueden estar subyugados
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a la demanda del mercado, sin embargo en algun punto, es valido cuestionarse si el control y
la represion de los deseos tienen fecha de caducidad, y hasta donde el mercado los determina.
Appadurai (2013) propone el concepto capacidad de aspirar, en un marco donde
debate los alcances de la pobreza. Tiene base en tres autores fuera de la antropologia —Charles
Taylor, Albert Hirschman y Amartya Sen— y otros que si pertenecen a esta rama. Sin
embargo, para esta investigacion me enfocaré en la base de estos tres autores y aplicaré la
estructura planteada para el concepto capacidad de aspirar —orientado originalmente a gente
en condicion de pobreza— en los egresados de arte. Esto no implica que los egresados de arte
necesariamente sean pobres; sin embargo, si existe mas de una relacion entre la pobreza y los
egresados. La primera seria que si existen egresados que son pobres por falta de trabajo, y
que incluso desde su etapa de estudiantes tuvieron que trabajar y subsistir para pagar la
pension y los materiales. La segunda esta vinculada al privilegio, los pobres no tienen
privilegios, y algunos egresados, tampoco. Las redes sociales y los contactos dependen hasta
cierto punto del apellido, del parentesco con alguien que sea considerado importante —social
y/o culturalmente-, de la apariencia, entre otros factores. La tercera es la ubicaciéon en la
escala social, la pobreza estd en la base de la piramide. Los egresados de arte que no estan
ubicados en galerias, ferias, bienales, también estdn ubicados en la base del mundo del arte,
y por lo tanto del mercado del arte. Es evidente ;Hay mas profesores de arte o artistas que
viven de su produccion artistica? Estd de mas decir la respuesta. Y este es solo un ejemplo.
Respecto a la pertenencia al mercado del arte por parte de los egresados de facultad o
escuelas de arte limefias, voy a plantear tres niveles de agencia que se dan el marco de la
capacidad de aspirar, el concepto desarrollado por Appadurai. El primer nivel de agencia
radica en tener suefos, deseos y metas. En este marco, es necesario una reflexion respecto a

lo que el egresado o egresada considera que son sus parametros de éxito. Esta reflexion
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conduce al segundo nivel de agencia, que consiste en tener el poder de decidir si se desea ser
parte del mercado del arte o no. El tercer nivel de agencia radica en tener los recursos para
hacer realidad la decision tomada. Las posibilidades sobre la aproximacion a la agencia
podrian estar vinculadas a: tener agencia para insertarse en el mercado del arte, no tener
agencia para hacerlo, habiendo un deseo que no puede concretarse y no tener interés en tener

la agencia de insertarse en el mercado de arte, prefiriendo contar con otros tipos de agencia.

1.4.1 Primer nivel de agencia: sofiar, desear y tener metas

La capacidad de aspirar evidentemente estd ligada a sofiar. El reconocimiento es
importante en esta instancia. Charles Taylor fue referente para Appadurai, pues el primero
plante6 el concepto reconocimiento. Su aporte fue debatir las bases éticas del
multiculturalismo y mostrar que existen las politicas del reconocimiento. Lo anterior implica
que es ¢éticamente obligatorio expandir la clase de conocimiento moral con quienes
comparten diferentes perspectivas a las nuestras. El entendimiento multicultural es
obligatorio y reconoce el valor independiente de la dignidad respecto a las problematicas de
redistribucion en las transacciones transculturales. El reto radica en que el reconocimiento
cultural se incremente en simultaneo a la redistribucion (Appadurai, 2013, p. 182). Si se
vincula el concepto de reconocimiento planteado por Taylor —vinculado a los escenarios
donde se desenvuelven los egresados— el reconocimiento promueve que estos amplien su
mirada respecto a los campos donde pueden desenvolverse, sea dentro o fuera del mercado.
Lo anterior permite que ellos reconozcan su valor profesional, sin que este dependa de su
permanencia en la escena artistica y en el mercado del arte. Esta apertura permite tener
capacidad de aspirar en un marco de libertad, pues al reconocer que existen diferentes

formas de generar ingresos ademas de la venta de produccion artistica, el egresado puede
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decidir cuales son sus suefios sin tener el patron obligatorio de ser un artista mediatico. Se
reconoce el valor profesional como consecuencia de reconocer la existencia de otros campos
laborales. La agencia de sofiar no esta limitada.

Durante mi trabajo de campo, conoci a una estudiante de educacion artistica de la
ENSABAP que dejo de estudiar pintura para seguir la carrera de docencia. Le comenté que
yo habia conocido casos donde la ruta era al revés: de educacion artistica a alguna
especialidad de artes plasticas. Ella me coment6d que descubrid que le gustaba el proceso de
transmitir conocimientos y que estaba contenta con el cambio. El reconocimiento que ella
manejo, en su etapa de estudiante, fue diferente al de un estudiante promedio de la Facultad
de Arte PUCP o de la Escuela de Arte Corriente Alterna. He escuchado a alumnos de estas
escuelas referirse textualmente a sus profesores como gente que no la hizo, es decir, gente
que trabaja en docencia porque no pudo insertarse en la escena artistica y no tuvo otra opcion.

Si bien en la Facultad de Arte PUCP existe la carrera de educacion artistica, parte de
los cursos se llevan en la Facultad de Educacion, y solo hay uno o dos estudiantes por
promocion, por lo que su visibilidad es practicamente nula. En la Escuela de Arte Corriente
Alterna, no existe esta carrera. Sin embargo, en la ENSABAP la carrera presenta una cantidad
considerable de alumnos e incluso tienen ambientes exclusivos, a diferencia de la PUCP,
donde los estudiantes de educacion artistica son minoria en salones donde predominan
estudiantes de pintura, escultura o grabado. No obstante, el reconocimiento al egresar cambia.
Todos estan conceptualmente en un mismo lugar: fuera de la escuela. Todos estan
geograficamente en un lugar diferente. Algunos mandando un curriculum desde un taller
subvencionado por los padres mientras se establece un plan, otros en casa de sus padres
buscando a la brevedad algun tipo de ingreso para que no se les reclame el hecho de haber

estudiado una carrera considerada poco rentable, otros regresando a provincia, pues el
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hospedaje que brindaba la ENSABAP ya no es para egresados. El reconocimiento se vuelve
una agencia necesaria, pues permite reconocer en primera instancia cuales son realmente los
suefios propios, pues busca el desprendimiento de parametros de éxito aprendidos durante la
etapa formativa. Este reconocimiento permitiria vivir sin frustracion respecto a ser un artista
mediatico, pues se sabe que la posicion que se ocupa laboral y profesionalmente fue por

decision y no por descarte.

1.4.2 Segundo nivel de agencia: toma de decisiones

Las aspiraciones estan vinculadas a los deseos, preferencias, elecciones y célculos.
Sin embargo, estos factores estan dentro la disciplina de la economia, al dominio del
mercado, y al nivel del actor individual: No han sido considerados en el estudio de la cultura
(Appadurai, 2013, p. 187). Si se agrega a dominio del mercado las palabras del arte, lo
propuesto por Appadurai permite plantear que los deseos de los egresados de instituciones
de formacion artistica tienen relacion con el mercado, es mas, son estudiados y asignados al
mercado del arte. Esta afirmacion se sostiene en el desarrollo del documental.

El mercado moldea, de diversas formas, la mente de los estudiantes. Durante las
sesiones de campo con Augusto, mencion6 que decidid ser un artista profesional. Hubo una
transicion en su toma de decisiones, y a veces las decisiones se tomaban de forma transversal.
La primera fue pasar del gusto por el curso de arte en la escuela a estudiar disefio grafico en
la Universidad Nacional de Ingenieria (UNI). La segunda fue pasar de la carrera técnica de
disefio grafico en la UNI a la carrera universitaria de arte en la PUCP. Mientras estudiaba en
la PUCP, hubo un afo que dejo6 de llevar los cursos artisticos de la especialidad de grabado
y experimentd siendo mil oficios, realizando labores de montajista, fotoégrafo, entre otros.

Mientras concluia su carrera, se inicid en la docencia. Luego entrd a trabajar a la coleccion
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de arte geométrico a tiempo completo. En el 2016, Augusto dejé la docencia y su trabajo full
time en la coleccion: Decidio dedicarse con mayor fuerza a su trabajo como artista en la
galeria Impakto.

Habria que preguntarse qué motiva el cambio de carrera técnica de disefio a carrera
profesional de artista. Después, qué motiva a Augusto a dejar la docencia y enfocarse mas en
la produccidon. Probablemente las respuestas tengan relacion con el mercado del arte, y es
que el parametro de los conceptos éxito y vivir del arte estan ligados a la relacion con el
mercado. Estas aspiraciones son moldeadas, hasta cierto punto por el mercado, pero también
estan mediadas por un deseo de legitimacion. Las aspiraciones nunca son exclusivamente
individuales: Se forman desde la interaccion y en la vida social. Las aspiraciones orientadas
a la buena vida, a la salud y a la felicidad estan presentes en cada sociedad (Appadurai, 2013,
p. 187). Considerando que las aspiraciones son moldeadas por diferentes entornos, es
necesario tener en cuenta que en este marco puede emerger la voz.

Appadurai tuvo como referente a Hirschman y a su concepto voz, consecuencia de la
capacidad de aspirar. Hirschman abord6 diferentes formas de identificacion y satisfaccion
colectiva que permiten la aplicacion de conceptos como lealtad, salida y voz como posibles
respuestas para la declinacidn en firmas, organizaciones y estados. Appadurai menciond que
habia una tendencia a ver las afiliaciones culturales en un marco de lealtad, mientras que no
se prestaba la atencion necesaria a los conceptos salida o voz. La voz es critica pues cuestiona
el disenso. La voz trasciende la salida, pues es crucial para relacionarse con los pobres y su
pobreza, pues parte de su falta de recursos radica en que no se les permite tener voz. Tener
VOzZ es expresar perspectivas propias y tener resultados en torno a un concepto personal de
mejoria en los debates politicos alrededor de los conceptos de riqueza y bienestar. Appadurai

pregunta como se fortalecen las capacidades de los pobres de tener y de cultivar la voz,
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cuando la salida no es la solucidn ni la lealtad es la via adecuada (2013, pp. 182-183). Si se
plantea al mercado del arte como una organizacion, la lealtad, la salida y la voz son conceptos
que se presentan como posibles reacciones. Ademas, se vinculan directamente con la
capacidad de aspirar.

La lealtad se daria en dos instancias: persona(s) o institucion(es) -otro(s), desde las
relaciones interpersonales, interinstitucionales o de persona con institucion; y persona sola,
desde las relaciones intrapersonales. Para la instancia persona(s) o institucion(es)-otro(s), un
ejemplo se da entre los artistas y sus galeristas, algunos firman contratos de exclusividad.
Para la instancia persona sola, la lealtad puede estar ligada a la que se maneja con las
creencias personales respecto al planteamiento de suefios y metas. Es comtn escuchar a
alumnos que ingresaron con el suefio de ser grandes artistas. Para ellos esto significa estar
en la coleccion del Museum of Modern Art (MOMA), exponer en la Bienal de Venecia, etc.
En el momento en que el egreso se acerca y notan que pocos llegan ahi, que la insercion en
la escena artistica limefia no necesariamente depende del talento, y que el panorama es mas
complejo, dudan de su intencion inicial. El considerar otras opciones como la direccion de
arte, la docencia, la consultoria, entre otras, puede ser interpretado como falta de lealtad a sus
suefios. El asunto es mas complejo que una posible falta de lealtad.

(Qué ocurre cuando el suefio es ser un artista que vive de la venta de sus obras y al
mismo tiempo no consigue exponer, no tiene un lugar en la escena artistica y por lo tanto no
es parte del mercado del arte? ;Se abandona el suefio? ;Se sale de la escena artistica? La voz
es la que irrumpe y responde ese tipo de preguntas y permite expresar las intenciones frente
a los diversos escenarios de egreso. La voz es crucial en la capacidad de aspirar, pues podria

llegar a influir en los escenarios. La voz es la manifestacion de una mirada critica hacia los
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escenarios del mercado del arte, y su punto cumbre es la decision de pertenecer al mercado
del arte o no, y de ser el caso, planificar las estrategias para acercarse a este.

Sin embargo, a veces la salida es consecuencia del uso empoderado de la voz. Esta
salida puede ir desde el hecho de dejar de trabajar con ciertos agentes, hasta el completo
alejamiento de la escena artistica. Un caso importante fue el de Lee Bontecou, quien tuvo
€xito con la critica y las ventas a coleccionistas y museos. En 1972 dejé de trabajar con la
galeria de prestigio Leo Castelli para dictar y tener una familia, a raiz de necesitar un
descanso y de su deseo de explorar. Se habia cansado de la rutina: producir y exhibir cada
dos afos. En ese contexto, su salida no fue tragica para su carrera. Sin embargo, cuando el
mercado del arte estaba en alza hacia finales de la década de 1980, sus obras con las justas
superaron la valla de los 20 000 ddlares en subastas (Findlay, 2013, pp. 211-212). La salida
tiene consecuencias, en el caso de esta artista, economicas. Sin embargo, la necesidad de un
cambio de estilo de vida trasciende el aspecto econdémico. Un caso que tuvo una problematica
similar en esta investigacion fue el de Sylvia, que al no estar conforme con el tipo de proceso
creativo que tenia —y que al mismo tiempo generaba ganancias a partir de la producciéon
realizada en este escenario— decide retirarse del mercado del arte institucional limefio por una
temporada. El deseo de desarrollar su lenguaje personal pudo mas que su deseo de
legitimacion para el otro.

La voz para Appadurai es la Gnica forma en que el desaventajado puede encontrar
estrategias realistas para modificar los términos de reconocimiento en cualquier régimen
cultural (Appadurai, 2013, p. 186). La voz es una agencia que puede tener quien sale del
mercado del arte, quien decide entrar y plantear su posicion frente a este escenario, o quien
decide no ser parte. La voz es el vehiculo necesario para trasmitir la decision de pertenecer o

no al mercado del arte. La voz permite establecer una postura y un rol en cualquier régimen
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cultural. Sin embargo, una vez que se decide que postura asumir, el egresado debe pensar en
como los suefios —ya convertidos en metas— que constituyen esta postura pueden hacerse

realidad.

1.4.3 Tercer nivel de agencia: tener recursos

En los dos niveles de agencia anteriores se ha visto la importancia de la apertura
respecto a los parametros de vida laboral de un egresado de la carrera de arte. Esta apertura
plantea un escenario complejo, pues el fin de estudiar alguna carrera de arte no
necesariamente es ser un artista que vive de la produccion de sus obras. Habia una decision
que tomar, o se pertenece al mercado del arte o no. En el caso de optar por la primera opcion,
los recursos para insertarse en el mercado del arte que se manejan en este tercer nivel de
agencia parten desde uno mismo y lo que puede controlar; por ejemplo, los materiales usados
para la produccion de obras, la interpretacion de la experiencia de vida, etc. Sin embargo hay
recursos no controlables, como los vinculos desarrollados con los agentes del mercado de
arte. Estos se dan en el marco de la escuela o facultad de arte, y en los circulos sociales en
los que uno se desenvuelve como estudiante y como egresado. Sin embargo, parte del
problema con este tipo de factores, e incluso privilegios, es la falta de conciencia de estos por
parte de los artistas jovenes, como menciond Camnitzer:

La verdad es que el purismo de mi juventud, rigido y dogmatico, conducia

irremediablemente a un elitismo que mi generacion, en términos politicos, negaba

fervorosamente. Separaba al artista, aun cuando politizado, de la realidad, de esa

realidad que incluye gobiernos, mercados y gente para darle el monopolio del proceso

de significar las cosas (Camnitzer, 2009, p. 62).
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Asi como Hans mencion¢ la dificultad en tener recursos para producir (ver seccion
2.2.1), lano conciencia de considerar las implicancias que tuvo para Sylvia, el ser convocada
por Lucia de la Puente, también fue problematico. La conciencia es un recurso, y por lo tanto
una agencia. Sylvia relatdé como sus expectativas respecto al manejo que recibiria su obra no
fueron las que esperaba, y como esto afectd la percepcion que tenia en torno al mercado
artistico respecto a su trato con los artistas:
Cuando empiezas a ver que lo que ta creias, y lo habias puesto en algun lugar para
que esa persona lo cargue igual que t0, dices carajo le estoy dando mi hijo [mi obra]
a una sociedad equivocada, a un manejo distinto. Entonces, cuando eres chico, por lo
menos a mi me paso chica, fue como una cachetada, darte cuenta que habia un monton
de insectos metidos en un lugar que ti no creias. No hablo de personas en si, sino en
el manejo del arte, en lo que se convierte. Ese choque entre lo que tu tienes adentro,
lo sacas y lo pones. Ese choque de entrega, cuando viene el otro, y ni siquiera
pensando en el otro, sino pensando en ti, chambeando por ti (...) haciendo todo para
que funcione, lo sacas y lo estas poniendo en un lugar en el que dices ala, a mi que
me importa si le va a tu sillon compadre, esa sutileza, ese manejo de la galerista, del
medio... dices ahhh, un ratito, quisiera regresar a mi base. Esa ilusion creyendo que
todo es magico, no es real (S. Ferndndez, comunicacion personal, 27 de abril, 2017).
Sin embargo en el marco de la capacidad de aspirar, para ser consciente de los
recursos que se tienen y obtener los que quedan pendientes, es pertinente considerar el
concepto de apertura paralela que toma Appadurai (2013) de Amartya Sen. Esta apertura
como recurso se puede aplicar en el mercado del arte o en el desarrollo en otros campos
laborales. Sen plante6 problematicas de libertad, dignidad y moral en el nicleo del bienestar

y sus economias. Para Appadurai la aplicacion del trabajo de Sen radica en evidenciar la
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necesidad de una apertura paralela a como se entiende la cultura. Esta apertura permite que
el concepto de bienestar se amplie y encuentre en la cultura su contrapunto. El trabajo de Sen
insta a la antropologia a ampliar sus visiones respecto a como las personas se relacionan con
sus futuros (Appadurai, 2013, p. 183). La apertura es la consecuencia de considerar la
libertad, la dignidad y la moral en la toma de decisiones respecto al futuro. La apertura
paralela es un recurso que se da en la practica. En el caso de decidir estar en el mercado del
arte, la apertura consistiria en entender al mercado del arte desde una postura que no sea
sumisa y complaciente, es decir, la apertura es asumir otra perspectiva. El artista debe ser
consciente de su importancia en el mercado, y esta vision es producto de moverse en paralelo
al mercado, no debajo del mercado. Hay jerarquias en el mercado, pero eso no significa no
poder observar lo que ocurre en diferentes niveles. La apertura paralela como recurso es de
la mirada al inicio, sin embargo, se va tornando en apertura paralela de la accion conforme
pasa el tiempo.

La apertura esta relacionada con la voz, y viceversa. La voz surge como consecuencia
de la apertura que tiene la persona consigo misma, y es resultado del empoderamiento que
plantea Appadurai (2013). Si se decide no ser parte del mercado del arte institucionalizado,
la apertura paralela radica en posicionarse frente un sistema con el que no se esta conforme.
Se pueden tomar otras vias de desarrollo profesional, e incluso estas pueden estar ligadas a

vivir de la venta de produccion artistica, en el marco de mercados alternativos.
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1.4.4 Conclusién a modo de gréfico

Reflexionar sobre lo que se ha visto/ leido/ vivido/ esuchado sobre el EXITO EN EL
ARTE

ETAPA DE LA CAPACIDAD DE ASPIRAR: RECONOCIMIENTO

ler nivel de agencia: Sofiar, desear y tener metas

Preguntarse cuales son los SUENOS luego de reconocer las diferentes
posibilidades de desarrollo profesional. Establecer METAS.

ETAPA DE LA CAPACIDAD DE ASPIRAR: TENER Y EMITIR VOZ

2do nivel de agencia: Toma de decisiones

ETAPA DE LA CAPACIDAD DE ASPIRAR: APERTURA

3er nivel de agencia: Tener recursos

Tener apertura para evaluar qué recursos se tiene y cudles no. A partir de esto,
evaluar si es factible conseguirlos, en el marco de una postura paralela al mercado
del arte o del entorno al que se desea pertenecer.

Figura 1. Grafico sobre las relaciones entre la capacidad de aspirar y los niveles de agencia.
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Capitulo 2: Metodologia y Reflexividad
Durante la segunda mitad del afio 2015 inici¢ el trabajo de campo de esta
investigacion. El objetivo del proyecto fue profundizar sobre los cuestionamientos y
reflexiones —por parte de los egresados de instituciones de formacion artistica limefas— en
torno a la no pertenencia o pertenencia al mercado del arte. Lo anterior generd
cuestionamientos mas personales frente al hecho de asumirse y legitimarse como artista.
Las preguntas de investigacion que estuvieron orientadas a responder el problema

principal, y que se desarrollaron desde la primera etapa del trabajo de campo fueron:

e ;Qué¢ cuestionamientos hay en relacion a insertarse o no insertarse en el mercado del
arte?

e /Qué significa la expresion vivir del arte para los egresados de escuelas o facultades
de arte?

e /Qué significa para un egresado de una institucion de formacion artistica el concepto

mercado del arte?

El problema principal fue ;Como son los procesos vinculados a la toma de decisiones
en torno a la insercion o no insercion en el mercado del arte asumiendo la figura de artista
por parte de egresados de facultad o escuelas de arte limenias?

En la primera etapa del trabajo de campo se realiz6 una busqueda de egresados a partir
del visionado de paginas web de las instituciones educativas y de la gestion de contactos en
estos lugares. La finalidad de este proceso fue encontrar a los artistas que participarian en el
documental y conocer los espacios donde se desenvuelven. Escribi a los egresados
explicandoles brevemente sobre el proyecto y la finalidad de la investigacion. Realicé

entrevistas a 14 egresados: cuatro fueron de la Escuela Nacional Superior Autéonoma de
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Bellas Artes del Perq, tres de la Escuela de Arte Corriente Alterna y cinco de la Facultad de
Arte PUCP. Entre las preguntas del cuestionario (ver apéndice C) figuraron: ;Qué entiendes
por el concepto vivir del arte? ;Qué cuestionamientos hay en relacion a no insertarse en el
mercado del arte? y ;Qué significa mercado del arte?

El primer objetivo en esta etapa fue corroborar como la idea de lo planeado frente al
egreso cambia en la practica. Otro objetivo fue conocer diferentes visiones sobre el mercado
del arte y el porqué de estas. Las entrevistas fueron claves para escoger a los tres egresados
que participarian en el documental. Antes de ingresar a la escuela, mientras se estudia y en
el momento en que se egresa, los cuestionamientos personales y los de otros obligan a tomar
una postura. Esta involucra la situacion econdmica personal, y sobre todo, el lugar en el
mundo del arte, y por lo tanto, en el mercado del arte. Algunos quieren pertenecer y pueden,
mientras otros, simplemente no. También existen artistas que no quieren ser parte, pues
sienten que estan condicionados a la demanda del mercado y que no pueden producir con
libertad. Otros no desean ejercer el rol de productor de arte. Esta mixtura de imaginarios fue
la que quise estudiar.

Al culminar la etapa de las entrevistas, me contacté con los egresados con los que
percibi un hilo conductor entre sus historias y les propuse la participacion en el documental.
Los tres egresados escogidos accedieron, cada uno venia de una institucion diferente: Hans
Raygal de la Escuela Nacional Superior Auténoma de Bellas Artes (ENSABAP), Augusto
Ballardo de la Facultad de Arte PUCP y Sylvia Fernandez de la Escuela de Arte Corriente
Alterna. El siguiente paso fue realizar la segunda etapa del trabajo de campo: una

aproximacion a su cotidianeidad a través de la camara.
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2.1 Estrategias

Resulta necesario entender los procesos de transmision o aprendizaje del
conocimiento por dos motivos. Primero, porque debemos dar cuenta de nuestros procesos de
aprendizaje a través de nuestras experiencias sensoriales encarnadas y emplazadas en nuestro
rol de etndgrafos. Segundo, porque estos procesos generan una pregunta de investigacion:
(Como aprenden y conocen los que participan en nuestra investigacion? (Pink, 2015, p. 39).
En este sentido, el acto de conocer en el marco de la etnografia sensorial es compartido. No
se limita a un intercambio, sino que da razon y se expone en su funcionamiento en el marco
de la experiencia sensorial. Judith Butler plante6 que la intervencion de una norma social
condiciona el hecho de asumir un relato como reconocible o no. El uso entre la norma y quien
relata es mutuo. Es imposible que alguien de cuenta de si misma sin adaptarse a reglas o que
se negocien sus conceptos. Ademas surge otra problematica, y es el hecho de dar cuenta para
alguien y que este destinatario quiebre la idea de que el acto de dar cuenta de una misma es
propiedad de quien da cuenta. En el momento en que se da cuenta de una misma, se entrega
y cede no solo la idea, sino también la razén personal (2009, pp. 55-56). Es relevante
aproximarse hacia como el informante se relaciona con la investigacion desde el campo del
aprendizaje y conocimiento. Este vinculo se genera a partir de su relato. Fue necesario
reflexionar sobre qué puede llevarse el informante y qué estd aportando respecto a la
investigacion. El vinculo entre los informantes y yo se hizo evidente el dia en que nos
reunimos todos (Ver seccion 2.1.2).

Cuando se abordan las técnicas de campo en antropologia, se busca incorporarlas a
su problematica mas general: explicar la diversidad social desde el reconocimiento de la
perspectiva del actor. Estas técnicas hacen posible conocer el mundo social del actor bajo sus

propios términos, de modo que se pueda explicar segiin el marco tedrico que maneja el
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investigador (Guber, 2005, p. 93). El investigador debe ser capaz de relacionar su bagaje de
conocimientos y experiencias con lo que vive con los actores en el campo. Esto se logro
identificando el punto de vista del actor a partir de conversaciones y seguimientos con y sin
camara.

La primera etapa de la entrevista busco entender la perspectiva de los actores, también
llamados informantes. Preguntas como ;Qué es vivir del arte? y ;Qué es mercado del arte?
cuestionaron conceptos que yo tenia establecidos por la experiencia y la investigacion. En
esta confrontacion fue posible conocer la perspectiva del informante y lograr un primer
boceto del retrato del entrevistado.

Ejes teméticos para el desarrollo del trabajo de campo

e Cuestionamientos en relacion a la no insercion en el mercado del arte: Se dialogd con los
egresados sobre sus experiencias en torno a la no insercion en el mercado de arte, y si esto
se debia a no querer pertenecer a esta dindmica o si se trataba de no tener la agencia para
lograrlo. En el proceso del desarrollo documental noté que el cuestionamiento era mas
complejo. Primero, el desarrollo profesional no se reducia a decidir si se quiere estar en el
mercado o no. Luego, en caso de querer estar el mercado y no lograrlo, la respuesta no se
reduce a la falta de agencia vinculada al talento, redes sociales, entre otros, para insertarse,
pues hay factores externos que rigen estas dinamicas y no se pueden controlar. Se busco
saber qué entienden los egresados por mercado del arte, pues en algunas entrevistas y
experiencias, he escuchado conceptos vinculados al intercambio monetario por venta de

obras sin que estén en plataformas institucionales, como galerias, subastas, ferias, etc.
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e Conceptos personales de vivir del arte: Se buscé una aproximacion hacia la vida laboral
y académica de los egresados de la facultad y escuelas arte. El conocer diversas formas de
ingresos econdmicos permitié entender también cudl es la relacion entre lo aprendido en
la escuela y la escena laboral limefia, sea artistica o no. El concepto vivir del arte puede
estar ligado a vivir de la venta de produccion artistica o de aplicar los conocimientos
aprendidos durante la formacion, o a la practica artistica en si. El confrontar estos puntos

de vista fue interesante para conocer los imaginarios de los egresados.

Técnicas de recojo de informacién

Para esta investigacion se usaron tres formas de recojo de informacion. La primera
fue la entrevista, esta se uso en todas las etapas. Sin embargo, en la primera se opto por contar
unicamente con registro de audio y en el resto de la investigacion se realizé de forma
audiovisual. La segunda fue la camara participante, que estuvo presente durante el rodaje.
El acto de filmar gener6 material que sirvio especificamente para recoger informacion y otro
que sirvido como parte del documental. La tercera forma consté de reflexiones personales.
Tuvo un enfoque en conexiones de mi experiencia personal con la de otros y se articuld en

la edicidn, generando un hilo narrativo en la propuesta documental.

2.1.1 Entrevistas

En la primera etapa del trabajo de campo, la funcion de la entrevista antropoldgica es
descubrir las preguntas. Lo anterior permite que los actores construyan los marcos de
referencia mediante la verbalizacion asociada libremente. Luego de haber categorizado estos
marcos de referencia, en un segundo momento se plantean las preguntas y temas
significativos para su focalizacion y profundizacion (Guber, 2005, p. 220). Las entrevistas se

realizaron con la finalidad de encontrar a los tres personajes para el documental y que las
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historias tengan un hilo conductor y un contraste que genere una narrativa orientada a abordar
la problematica de la inserciéon y no insercion en el mercado del arte desde distintas
perspectivas.

La entrevista en el marco de la investigacion presenta dos instancias. La primera es
de apertura y maneja una dindmica general: Se trata de un proceso gradual donde el
investigador va incorporando informacion a lo largo de su trabajo de campo, lo que genera
que la entrevista se vaya reformulando. La segunda es de focalizacion y profundizacion:
Estan presentes las singularidades de cada entrevista, y se manifiestan primero las
dificultades del trabajo de campo y después se expresan los rasgos particulares de los
informantes (Guber, 2005, p. 219). En la primera etapa, realicé 14 entrevistas, busqué un
acercamiento gradual a los informantes, e incorporé la informacion que se iba recibiendo.

En un marco de reflexividad, el tiempo que los informantes dedican a la investigacion
se negocia y se construye en didlogo con el investigador. Sin embargo, las esperas, las
urgencias, las pausas e incluso los retrasos también son significados, y el investigador debe
experimentarlos (Guber, 2005, p. 241). Estas situaciones fueron sefiales que tuve que asumir
como informacidn, no solo durante la entrevista en el campo fisico, sino también en las
conversaciones en chat. Por ejemplo con Hans fueron menos los encuentros en proporcion a
los que tuve con Sylvia o Augusto. A veces demoraba dias en responder, sentia su silencio y
en un inicio pensaba que tal vez no estaba lo suficientemente interesado en participar del
proyecto. Sin embargo, al ir a su casa-taller y ver su carga laboral, aprendi que esos silencios
daban cuenta de su poco tiempo y su ritmo fuerte de trabajo. La sensibilidad a estas

situaciones la fui desarrollando progresivamente.
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Primera etapa de entrevistas

Las entrevistas se realizaron previa coordinacion por Facebook. A Carol, Sara, Anibal
y Hans, egresados de Bellas Artes, los contacté a través del director de la escuela. Le habia
descrito el perfil de egresados que buscaba para el documental y me facilitd estos contactos.
En este caso no pude saber cudl era el perfil del estudiante bellasartino® hasta que los
entrevisté, pues durante mi formacion académica mi interaccion se limitd a la poblacion de
la Facultad de Arte PUCP y de la Escuela de Arte Corriente Alterna. Opté trabajar con Hans,
pues su planteamiento del suesio maltratado frente a las expectativas que se tienen respecto
a ser artistas fue confrontador a nivel personal y para la investigacion. Esta vision daba una
pista respecto a como la capacidad de aspirar, la agencia de sofiar, influyen en el

desenvolvimiento académico y profesional.

Nombre Centro de estudios Especialidad
Carol Bustamante ENSABAP Grabado
Sara Orozco ENSABAP Pintura
Anibal Valderrama ENSABAP Pintura
Hans Raygal ENSABAP Escultura
Gonzalo Hernandez Escuela de Arte Corriente Alterna Artes Visuales
Tomés Prochazka Escuela de Arte Corriente Alterna Artes Visuales
Sylvia Fernandez Escuela de Arte Corriente Alterna Artes Visuales
S. Universidad Auténoma de Barcelona Artes Visuales

y estudios en la Facultad de Arte
PUCP

Dante Murillo Facultad de Arte PUCP Pintura

Alejandro Hernandez Facultad de Arte PUCP Pintura
Angela Saavedra Facultad de Arte PUCP Grabado
Ifaki Pena Facultad de Arte PUCP Escultura

Lesly Sanchez Facultad de Arte PUCP Pintura
Augusto Ballardo Facultad de Arte PUCP Grabado

Tabla 1. Entrevistados durante primera etapa. Orden cronologico de encuentro segiin centro de formacion.

Elaboracion: Debrah Montoro.

¢ Término que refiere al estudiante de la Escuela Nacional Superior Autonoma de Bellas Artes del Pert.
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En el caso de los egresados de Corriente Alterna, Gonzalo, fue el primer amigo que
tuve de esta escuela. El habia ganado el premio experimental en el concurso Cerro Verde, su
obra era de caracter conceptual y se habia ido a EE.UU. por temas de residencia. Supe de
Tomas al buscar la seccion de egresados de la pagina web, le escribi por Facebook y accedio.
Lo seleccioné para esta primera etapa, pues su produccion presentaba una estética clasica y
una representacion figurativa e hiperrealista, lo cual no suele corresponder con el perfil
general del egresado de Corriente Alterna, pues hay una tendencia hacia los nuevos medios
y al arte conceptual. Este contraste me impactd. Tras la recomendacion de Gonzalo contacté
a Sylvia, pues me habia comentado que al poco tiempo de egresar se le propuso una muestra
en Lucia de la Puente, una de las galerias mas mediaticas. Ademas, ella pago6 la inicial de su
casa con las ventas de su segunda exposicion individual en la misma galeria. Era un caso
atipico. Cuando conversamos supe que debia ser parte del documental porque decidio
retirarse del mercado del arte, un proceder que resultaba interesante para estudiar. Ademas,
hubo bastante empatia.

Respecto a los egresados de la Facultad de Arte de la PUCP, la situacion fue mas
compleja: Debido a que formaron parte de mi generacion, tomar la distancia antropologica
fue complicado. Yo estudié grabado en esa universidad. Sin embargo, fue sencillo en la
medida que pude contactarme con ellos facilmente pues estudiamos juntos. En el caso de
Alejandro, escogi entrevistarlo porque sabia que vivia de su arte, es decir, de la venta de
obras. Su caso es interesante, pues habria que definir primero mercado del arte, porque para
algunos se trata de vender y para otros de hacerlo a través de canales institucionalizados, tales
como ferias, galerias, entre otros. La mayoria de sus ventas ha sido directa, sin galeristas de

por medio. El caso de Angela me llam¢ la atencidn, pues ella ha creado un taller de serigrafia
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donde realiza su propia produccion, pero principalmente genera ingresos a partir de trabajar
para otros artistas, disefiadores, sean emergentes o establecidos.

En el caso de Alejandro, egresamos el mismo afio, en el caso de Angela, ella ingreso
conmigo pero acabo después. Alejandro es pintor, y la mayoria de sus ingresos viene de la
venta de sus obras. Angela es grabadora, y su perfil me interesé bastante, pues a través de su
carrera ella trabaja para artistas desde el grabado e incluso habia trabajado para mi. Luego
contacté con Inaki —escultor y educador—, Lesly —pintora que trabaja en una casa audiovisual
y que participa en exposiciones artisticas en centros culturales— y Dante, quien es un pintor
que vive de la venta de sus dibujos via Facebook y hace musica. Finalmente opté por Augusto
para el documental, pues su perfil y las estrategias que usa para desenvolverse en la escena
artistica me resultaron interesantes.

El criterio de seleccion de los entrevistados se baso en la no insercion al mercado del
arte, en la no pertenencia en la actualidad, o en el proceso de pertenecer. El primer objetivo
en torno a estas entrevistas fue ver como la idea de lo planeado frente al egreso puede cambiar
en la cotidianidad laboral y de la escena artistica. Otro objetivo fue conocer las visiones sobre
el mercado del arte, es decir, poder de conocer el porqué detras de una postura frente a este.

A continuacion, una seleccion de preguntas y fragmentos de las entrevistas:

e ;Qué significa vivir del arte?

Un egresado de la Facultad de Arte PUCP plante6: “Que el arte pague mis rentas, y
que el arte pague mis aspiraciones” (D. Murillo, comunicacion personal, 16 de mayo, 2015).
Una egresada de la Facultad de Arte PUCP dijo:

Me parece una frase que no sé si pueda llegar a lograr. Me encantaria vivir del arte

pero no sé si pueda. Hasta ahorita he estado mas o menos con lo del taller...
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Significaria como realizar el Gltimo suefio luego de haber estudiado arte. Ser capaz
de vivir del arte seria algo increible, que ojala se vuelva cierto en algin momento en
mi vida, ahorita es una ilusioén (A. Saavedra, comunicacion personal, 25 de febrero,
2016).

Una egresada de UAB Barcelona con estudios en la Facultad de Arte PUCP respondio:
Aplicar lo que has aprendido en la carrera para ganarte la vida. Sea ensefiando,
produciendo objetos artisticos u obras de arte que vendes, o decorando. Cualquier
disciplina que haya necesitado una formacion artistica (...) Es una carrera bien
completa, que te desarrolla un montdn la percepcion de espacios y uso de color, y se
puede aplicar a un monton de niveles y si simplemente el trabajo que haces, necesita
las habilidades que has logrado en la escuela del arte, ya estas viviendo del arte (S.,
comunicacion personal, 16 de setiembre, 2015).

Un egresado de la ENSABAP declaro:

Pasar bastante incomprension, bastantes momentos dificiles y pocos momentos
agradables. Pero que estos pocos momentos agradables opacan enteramente a los
momentos dificiles. Vivir del arte es romper los conceptos pre-establecidos. Vivir del
arte es crear tu camino, crear tus medios para poder alimentarte del fruto de ello. A
inicios, vivir del arte es bastante dificil, pero cada momento de estar metido en arte,
pensar arte, vivir arte, hacer arte es bastante placentero. Me hace feliz en la cuestion
subjetiva, pero en la realidad me hace pasar momentos dificiles, que son carencias,
incomprensiones, una sociedad que estd en un entorno de un lenguaje bastante
inmerso en los medios de comunicacion, propagandas ficticias. Vivir del arte es no
mirar esto, y no mirar esto es no mirar como se convive en la sociedad. Vivir del arte

es identificar nuestros caminos, realidades, carencias, suefios. Aun no puedo decir soy
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un artista y vivo de mi arte. Vivo del arte, no de mi arte (H. Raygal, comunicacion
personal, 17 de marzo, 2016).
Un egresado de la Escuela de Arte Corriente Alterna respondio:

Significa que no tienes que hacer cosas que no son arte obligatoriamente para pagar

tus gastos. Para mi [vivir del arte] si llega a ser realizar encargos. Para algunos vivir

del arte seria solamente crear sus propias obras y que eso sea lo que los mantenga,
pero como en mi posicion yo puedo pintar cualquier tema, asi no sea uno con el que
yo me identifique, si estoy pintando, estoy viviendo de mi arte (T. Prochazka,

comunicacion personal, 26 de febrero, 2016).

A partir de estos testimonios pude notar dos enfoques: vivir del arte como la venta de
obra hecha por el artista y vivir del arte como el ejercer un oficio que implique el uso de
conocimientos aprendidos durante la formacion artistica. En el primer enfoque se desprenden
dos variantes, vivir de la venta de las obras realizadas a partir del proceso creativo personal
del artista y vivir de la venta de obras realizadas por encargo. Existe una vision cotidiana
respecto a vivir del arte, pero también una vision mds enfocada al deseo. Tanto Angela
(Facultad de Arte PUCP) como Hans (ENSABAP), dan a entender que vivir del arte como la
venta de la obra personal es un logro relevante en el desarrollo de un artista.

El segundo enfoque que plantea S. (UAB Barcelona — Facultad de Arte PUCP) es
producto de su experiencia como estudiante de arte y como trabajadora administrativa en una
galeria de arte con presencia fuerte en la escena artistica limefia. Su testimonio anterior (ver
seccion 1.3.2) sostiene la perspectiva negativa que maneja de esta escena. Ella ha estado en
dos posiciones: sin vinculo con el mercado del arte y luego como trabajadora en una galeria.
Lo anterior le permiti6 observar las dindmicas de los artistas y los agentes. Su contacto con

diversos campos laborales —como la docencia, la galeria de arte y el disefio de joyas— le
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permitieron tener una capacidad de aspirar mas amplia. Lo anterior no implica que sus
suefios y metas sean mas relevantes y productivos que los del resto, sino que maneja mayor
apertura respecto a lo que significaria la realizacion profesional desde el arte. Esto se
evidencia cuando responde que vivir del arte es Aplicar lo que has aprendido en la carrera
para ganarte la vida y plantea varias opciones, no solo la venta. La definicion de vivir del
arte esta determinada por la capacidad de aspirar, 1a cual es proporcional a la diversidad de

experiencias laborales y cotidianas.

e ;Cudles son las razones por las que un egresado de una escuela o facultad de arte no opta

por insertarse en el mercado del arte?

Una egresada de UAB Barcelona con estudios en la Facultad de Arte PUCP djjo:
He decidido que no me interesa ser artista. O sea no artista de galeria ni de museo.
No me interesa. Soy artesana y me encanta. No me veo haciendo lo otro. Si igual hago
cosas y gustan, pues gustaran, si no, pues no importa (S., comunicacion personal, 16
de setiembre, 2015).

Y agregd respecto a la atmoésfera de la escena artistica y a la calidad de mercancia del artista

lo siguiente:
Al final no me gusto el ambiente, la pose, no me gusto toda esta gente como interesada
(...) porque al final es un negocio, digan lo que digan es un negocio y tienes una
mercancia, ti eres el que produce la mercancia, si vendes te querran si no vendes te
sepultaran. No me pareci6é nada motivador no tenia nada importante que decir (...)
Me iba tan bien con lo otro y lo hacia con tanto gusto, disefiar, hacer prototipos y
producir y vender y que me llamen de revistas... Sentia que era mas mi terreno, las

cosas al final se dieron solas y encima tuve una cucharadita de lo otro y me di cuenta
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que no era lo que queria, por lo menos tuve la cucharadita y hay gente que cree que

es lo mejor del mundo y como sea va a tratar de insertarse ahi. Yo pude verlo y no me

gusto (S., comunicacion personal, 16 de setiembre, 2015).

Entre los testimonios que recibi, decidi rescatar estos fragmentos de S., y otro donde
abordaba las conductas en la escena artistica limefia (ver seccion 1.3.2), pues diferian de las
causas que la mayoria de los entrevistados mencionaban respecto a optar por no insertarse en
el mercado del arte: falta de contactos y falta de capital para produccion. Estos fragmentos
muestran como la agencia de tener el acceso cercano a la escena artistica como espectador,
por ser administrativa de una galeria de arte, permite conocer las dinamicas de poder y de
representacion. A partir del conocimiento, se decide no pertenecer. Sin embargo, es necesario
cuestionarse si todos los egresados podrian tener el acceso a asumir un cargo administrativo
en una galeria de arte.

El planteamiento comun frente a la no insercion en el mercado del arte —que manejan
la postura de falta de contactos y capital para producir, y la postura del desacuerdo con las
dindmicas de poder y representacion— es la critica frente a las formas de proceder de los
agentes del mercado del arte. Estas formas estan vinculadas a la limitacion. En la postura mas
general, los limites son econdomicos y de clase, y en la de S. los limites son respecto al artista,
al que se le impone la categoria de mercancia, y quién esta limitado en su capacidad de
decision. Ambas posturas critican los procesos dinamicos que se dan en el marco del mercado
del arte respecto al acceso, a la representacion, al control que tiene el artista. Sin embargo,

algunos pese a estar en desacuerdo desean pertenecer.

e ;Cudles crees que son las dificultades y retos de ser un artista aca en Lima?

Un egresado de la Escuela de Arte Corriente Alterna respondio:
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No sé. Creo que es dificil ser un artista que hace arte para la elite intelectual. Porque
la elite intelectual y el coleccionismo de arte, digamos conceptual, es muy pequeno.
En cambio el ser un artista realista, o al menos desde mi posicién es mucho mas facil
porque son obras que se explican cuyo valor es inmediatamente aparente, porque las
hizo alguien y es algo que dices yo no podria hacer. Entonces eso le da cierto estatus
y credibilidad, a un publico grande, més clésico, que es el que al parecer tiene el Peru.
Le convence. Entonces no parece tan dificil desde mi estilo y genero de obra” (T.
Prochazka, comunicacion personal, 26 de febrero, 2016).
Una egresada de ENSABAP dijo:

Muchas veces aqui no existe un mercado, asi el artista esté siendo bien reconocido
afuera. Hay muchos que se van afuera y han vuelto (...) y algunos que seguiran, son
un poco mayorcitos. (...) creo que es un poco dificil porque hay mucha competencia
y también muchas de las personas no saben qué cosa es el arte. Muchas personas de
afuera no saben que esto es una escuela, a veces piensan que es un convento, que es
un museo. No saben qué hacen en Bellas Artes [ENSABAP]. (...) me imagino que
los demas lo tendran también asi, desconocido. (...) no hay una necesidad de conocer,
de buscar de las mismas personas. Desde ahi, ya para el artista se le hace dificil tener
un mercado y que sea reconocido en su propio pais también.

Hay muchos que han sido reconocidos, no siendo totalmente de escuelas.
Szyszlo por ejemplo, es independiente, pero ha tenido acogida, o hay otros que decian
que la escuela en su época tenia los artistas, pero ahora como que menosprecian el
arte, porque muchos de nosotros hemos optado por presentar propuestas
audiovisuales, performance, como que se ha ampliado, y hay otros que dicen que el

arte se ha prostituido. (...) creo que ya nosotros, los de esta generacion, estamos
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buscando implicar lo que hemos aprendido aqui con otras cosas también. No
solamente quedarnos en pintura y caballete y ya esta. Creo que eso ya no es la vision,
que esta cambiado la vision y que le estamos queriendo dar otro giro, otro interés,
otras cosas (S. Orosco, comunicacion personal, 18 de enero, 2016).
Un egresado Facultad de Arte PUCP declaro:

Yo me imagino en todo el mundo es dificil ser artista, pero como no conozco a todo
el mundo, voy a hablar de lo que veo. Las dificultades son que se vincula mucho la
experiencia como estudiante al manejo de la técnica. O sea, es un poco dificil lograr
ser autodidacta y generarte un espacio a menos de que seas muy bueno y ya sea una
verdad innegable (...) Pero es dificil que el autodidacta se pueda instalar solo, sobre
todo porque hay galerias que buscan un curriculum. Entonces lo que ocurre, es que el
aspirante a artista se ve peleando con otra gente que tiene un mayor CV que ellos,
estudios y cosas asi. Las respeto, son bonitas, las respeto, son como para viajar. Eso
ya responde a la idiosincrasia de este pais, un pais es muy dividido en clases sociales,
las que tienen mucho y las que tienen poco, y estdn por ahi los que estan en maso
menos. Yo estoy ahi, o sea que no tengo grandes recursos, no vengo de una familia
con dinero, pasamos muchas penurias, pero tampoco estoy mendigando. Entonces
soy de barrio pues, Brefia es Cercado 29 afos.

Entonces ;Qué ocurre? Si t vas con esa idea de decir no tengo una cartera de
amigos conocidos, primos, tios, amigos de tios, lo que sea no te van a llamar pues,
por mas bueno que seas, a menos que seas un Pablo Picasso. Antes renegaba de eso,
pero luego entendi que las galerias son una tienda y entonces estas tiendas necesitan
tener una clientela. Desgraciadamente necesitan vender, gente que pague porque los

cuadros cuestan su plata, las fotos cuestan su plata, las esculturas cuestan su plata, y
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buena plata. Entonces qué pasa si es que se presenta alguien que no lo conoce nadie,
no vende pues y ellos dicen okey, me aseguro con alguien que me vaya a brindar esto.
Eso fue en la época de nuestros profes, felizmente ahora las diferencias sociales, que
aun existen, se han roto. Ahora la brecha es mas corta ya no es tan abismal, un huevon
ya no va mirar 50 metros mas abajo a otro, ahora todos podemos aspirar voluntad,
educacion, aun hay mucho que hacer pero se puede.

Sin embargo, esta la preferencia, y por eso, y a Dios gracias existen centros
culturales, pequefios espacios de exposicion, colectivos y de més. La mayoria ya no
es ese monte olimpo al que todos querian llegar. Sino, si te llaman bien y si no
también, a menos a mi me hace asi. O sea yo colaboro con galerias y bien, y si no,
también y cada cierto tiempo me dicen Alejandro dinos que tienes. Ahora no digo que
todas las galerias sean asi. A Dios gracias en ‘x galeria’ me tratan muy bien, apoyan
mi trabajo, creen en mi trabajo, pero eso ha ido cosechandose en el camino. Tienes
que exponer y exponer hasta que cierto grupito te conozca, y ahi recién 4h manya,
creo que te he visto por ahi y ya, pum! te llaman. Otra cosa es el gusto, el gusto del
galerista tiene mucho que ver. Si ve que tu trabajo no tiene atractivo comercial a su
criterio, no te va a llamar. O sea la idea es insistir, retos van a haber aqui y en todos
lados, no estoy diciendo nada nuevo creo. La idea es seguir (A. Hernandez,
comunicacion personal, 25 de febrero, 2016).

El extracto de Tomas (Corriente Alterna) se opone al de Sara (ENSABAP) y

Alejandro (PUCP) respecto a la dificultad de ser artista en Lima, pues el comenta que no la

percibe. El no saber que la ENSABAP es una escuela de arte, la falta de reconocimiento en

el pais propio, la desigualdad en oportunidades de educacion y de desarrollo profesional, el

no tener un nombre en la escena son dificultades con las que ellos y yo, hemos convivido.
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Sin embargo, es necesario revisar con detenimiento el testimonio de Tomads, pues menciona
que su publico se conecta rapido con su obra pues la entiende, es figurativa y ademas la ven
con admiracidn, pues consideran que no todos son capaces de producir una pintura figurativa
con destreza. Esto lleva a cuestionarse si Tomas no percibe dificultad en la escena por el tipo
de obra que hace y por el circuito donde esta circula, que no es el de las ferias de arte.

Si relacionamos la perspectiva del publico consumidor de Tomas con el de algunos
espectadores de arte contemporaneo limefio, que dicen yo puedo hacer esto respecto a
instalaciones o piezas de arte abstracto, por ejemplo, se puede notar la oposicion entre la
admiracidn y el cuestionamiento de la agencia del artista como productor. Lo anterior refiere
al espectador, al consumidor, sin embargo, si se piensa en términos de distribucion es
necesario pensar en los agentes del mercado del arte. Ellos legitiman la agencia del artista
como productor, y desde su perspectiva esta se respalda en el lugar de formacion académica,
en residencias, en exposiciones y en reconocimiento nacional e internacional. Estos factores
fueron los que Sara y Alejandro mencionaron como dificultades de ser un artista. Por lo tanto,
las dificultades de ser artista en Lima se reducen a no presentar pruebas que sustenten la
agencia del artista como productor desde la perspectiva de los agentes que se mueven en el
mercado del arte: criticos, curadores, marchantes, galeristas, coleccionistas y representantes

de museos.

e ,Para ti qué es el mercado del arte?

Un egresado de la Escuela de Arte Corriente Alterna respondio:
Es una burbuja. El mercado del arte, creo que es un sistema que esta guiado por gente
que le pone un valor a ciertos objetos, y a raiz de la biografia de tal artista, de lo que

ha estudiado, de donde ha estado, se le pone un determinado precio. Entonces ese es
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el valor del arte y el mercado del arte se rige a raiz de eso, de los artistas, galeristas y
curadores que dan determinada importancia a tal artista por tal cosa, y es como
cualquier otro mercado. Es como las marcas de ropa, es como cualquier marca
importante. Nunca vas a comparar algo que compraste en gamarra con algo que
compraste... o sea algo sin marca y algo con una marca importante. Importante en el
sentido de que ha sido creada por la gente. La gente le ha dado esa importancia, que
en este caso serian los curadores, los mismos artistas, los mismos coleccionistas.
Entonces yo creo que es como cualquier mercado, solo que un poquito mas complejo
y con un poco mas de teoria de repente (...)” (G. Herndndez, comunicacion personal,
28 de enero, 2016).
Un egresado de la Facultad de Arte PUCP djjo:
Es ese circuito no muy grande, pero que esta en expansion —a diferencia de 20 afios
atras— que permite al artista mostrarse y hacerse conocido, posicionarse, hagas lo que
hagas, la disciplina que hagas. Te permite tener un poco la certeza de que lo que estés
haciendo esta bien. Ak si, he escuchado de este huevon, es como que ah caramba...
Y ya, se hace una resefia de ti y estés en el circuito. En el mercado se exige que vendas.
Entonces ;Qué significa el mercado del arte? Resumiendo, es este circuito en el cual
un artista se puede posicionar mediante la venta de su obra y gana reconocimiento
por ello, por las virtudes que su obra tenga” (A. Herndndez, comunicacion personal,
25 de febrero, 2016).
Una egresada de ENSABAP declaro:

Bueno, creo que ese es un amplio concepto. El mercado del arte es muchas cosas.
Implica las galerias, los mismos artistas, estos eventos que se hacen para que queden

en vitrina estos artistas, y se cree una puerta para que ellos también se puedan
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promocionar y vender lo que hacen. No sé qué mas podria implicar mercado del arte,
pero creo que es algo que compras y vendes, y que muestras y creo que va mas alla.
Creo que si pudiéramos aprovechar este mercado del arte para promocionar otras
cosas, y que también haya algunos artistas que puedan ensefiar en algunos colegios,
que pudiera ser no solamente de los que son artistas de galeria, artistas de caballete,
[sino, otros tipos de artista, a los que se podria también] promocionar y darles otra
oportunidad —en la cual yo también me identifico— creo que podria ser interesante y
ese mercado también ya cambiaria, se transformaria en una ventana para poder tener
otras opciones, no solamente la del artista de taller (S. Orosco, comunicacion
personal, 18 de enero, 2016).
Las tres posturas coinciden en explicitar la funcién comercial del mercado del arte. A
partir del testimonio de Gonzalo, se puede deducir que el artista es una marca. Para llegar a
ser marca, el artista tendria que hacer las cosas bien, y como consecuencia se haria una reseia,
como menciona Alejandro. Es necesario reflexionar sobre qué seria hacer las cosas bien.
Considerando que se menciona a la resefia como un acceso al mercado, la resefia no se escribe
sin que el autor conozca la obra del artista. Hacer las cosas bien es ser visible y la recompensa
es ser mas visible atin. El mercado del arte es una vitrina donde la mercancia es la produccion
del artista. Esta es colocada por el galerista en el stand, pues este hace las gestiones. Sin
embargo, de forma conceptual, es colocada por el curador, el critico de arte, y ha tenido que
pasar por el filtro de los agentes del mercado, quienes a su vez juzgan al galerista. Estar en
vitrina es un termometro de eficiencia para el artista.
Sin embargo, Sara cuestiona el tipo de artistas que deben estar en el mercado. Ella se
refiere a los artistas de galeria y artistas de caballete como los unicos que son parte de este

circuito. Ella reclama un lugar para los docentes de arte. Cuando lei estas lineas, senti desde
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mi experiencia como docente y egresada, un reclamo sobre por qué los artistas que estan
produciendo a tiempo completo son los tinicos que pueden acceder a participar en el mercado
del arte. Seria simple reducir la respuesta a que las personas que se dedican por completo a
la produccion merecen estar, pues dedicarse a la produccion de arte depende de los recursos
para adquirir materiales, contar con un espacio, tener clientes que aseguren cierta
rentabilidad. La decision de no dedicarse a tiempo completo no se reduce a dejadez.

El mercado del arte, como dice Gonzalo, requiere mas teoria que otros mercados.
Tiene razon, requiere mas teoria que la que se enfoca en entender el arte, o en tener cultivada
una disposicion estética como plante6 Bourdieu. La teoria que requiere el mercado del arte
esta ligada a la apertura, donde no se debe reducir al mercado como ente legitimador, a la no
pertenencia como dejadez o como asunto de clase social exclusivamente. El mercado del arte
es un tramado de imaginarios y relaciones de poder donde las tensiones entre el artista y los
otros agentes radican en el valor que se asignan mutuamente.

Segunda etapa de entrevistas

Desde que se concretd qué informantes iban a ser los personajes para el documental,
se llevd camara para la realizacion de tomas para el documental. Hubo tres tipos de
entrevistas: seguimiento, talking head y no seguimiento.

La entrevista de seguimiento se da mientras el personaje esta realizando una actividad
cotidiana y se conversa con este, acompafidndolo y yendo a su ritmo. La primera vez que
realicé una entrevista con seguimiento fue con Hans. Se dio durante la primera salida al
campo con camara para filmar. El objetivo de esta salida era registrar desde lo visual las
dinamicas de Hans en el desarrollo de un trabajo por encargo. Sin embargo, los didlogos
fueron inevitables y me arrepenti de no haber llevado equipos de audio. Durante esta salida

de campo se abordaron temas como los procesos de toma de moldes, la estética que usa para
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sus trabajos personales versus la usada en encargos, los imaginarios que se desarrollan
mientras se produce arte, entre otros. Desde esa salida decidi que si iba a campo con camara
era obligatorio llevar equipos de audio. Como solucion frente a lo planteado, y en casos donde
surgid informaciéon cuando no tuve métodos sonoros, visuales o audiovisuales, realicé
apuntes respecto a los temas que surgen en el diario de campo. Lo anterior fue con la finalidad
de generar un catalizador en las siguientes filmaciones, en la medida de generar respuestas,

situaciones y atmosferas similares con un equipo adecuado de registro.

Figura 2. Registro de “Chichito™”. Modelado realizado por encargo.
Primera visita al taller de Hans — Ate (Setiembre 2016)
Foto: Debrah Montoro

Luego de esa entrevista con seguimiento sin equipos, opté por usar un micréfono
shotgun, que registra sonido atmosférico y se direcciona de acuerdo al tipo de actividad que

se realiza y a la jerarquia de sonidos. A veces el foco es el discurso, otras el ambiente, otras

7 Nifio que va asumir la categoria de santo en Chincha.
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los sonidos que producen las interacciones entre el personaje y sus elementos. Al inicio yo
manejaba el sonido agregando una extension a la cadmara y colocando el micréfono sobre el
cuerpo de la camara, sin embargo esto limitaba la direccion del sonido. Estuve trabajando
con algunos colegas que me apoyaron con el uso del micré6fono en otras salidas de campo,
sin embargo dependia de su disponibilidad. Finalmente opté por trabajar con una sonidista,
para evitar tener que explicar durante cada salida de campo como usar los equipos, para que
alguien manipule técnicamente el micréfono de acuerdo al contexto y principalmente para
enfocarme en dirigir. El shotgun sostenido por una cafia permite realizar seguimientos al
personaje y dejarlo desplazarse con libertad. Un detalle a considerar con el shotgun es su alta
sensibilidad, por lo que debe ser manipulado con cuidado sin invadir agresivamente el
espacio del informante, pues el viento y golpes, pueden interferir el sonido. Visualmente, el
microfono sostenido por una cafia y cubierto con el zepellin es imponente, sin embargo, pude
notar que los informantes al notar que no debian estar conectados fisicamente a este se
sintieron mas libres.

En esta investigacion, la entrevista talking head tuvo la disposicion de limitar la
accion en campo al acto de entrevistar. Esto se da en un ambiente donde el egresado —estando
situado comodamente— responde a una serie de preguntas en torno a su practica artistica, vida
laboral, relaciones con el mercado del arte, entre otros. Cuando un personaje, sea que esté de
pie o sentado, porta un micr6fono pechero, sus movimientos se ven afectados. Se utilizé un
microfono pechero que registra sonidos en un radio reducido, orientado a la voz del
interlocutor. Si bien este permite ciertos desplazamientos, hay otro tipo de actividades que
implican bastante movimiento y que resultan no aptas.

Este tipo de entrevista sirvid para que el personaje esté fisicamente en quietud, pero

que su memoria e imaginario estén en movimiento, en un marco de introspeccion. Los pros
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de este tipo de entrevista son la sencillez en el control del audio, lo que permite que la persona
que investigue y manipule los equipos pueda enfocarse en los discursos que van
desarrollandose. Este tipo de entrevista permite un caracter reflexivo y de introspeccion por
parte del informante. Sin embargo, el riesgo es que en este proceso de retroceso, memorias y
recuerdos, las respuestas se desvien de la pregunta, y que incluso se desvie el sentido de la
entrevista. No obstante, estas desviaciones suelen generar otras entradas y permiten
contemplar nuevas problematicas en el proceso de investigacion y enriquecerlo. Mas que un
contra, se trata de un factor que demanda mucha atencidn por parte del investigador. Esto
permite que se detecte si el desvio tematico es productivo o no.

Otro aspecto a considerar es que si el investigador va solo a campo y estd con una
camara, el encuadre puede resultar monétono, por el tipo de accidn (alguien sentado o de pie
frente a cadmaras). En ese caso, yo consider¢ lo anterior y realicé tomas de soporte. Lo ideal
hubiese sido ir con un camardgrafo, para que registre planos cerrados de gestos faciales y
corporales, pues resulta enriquecedor ver como se da la performance frente a una cdmara que
interpela fijamente al entrevistado. Ademas de gestos, se pueden registrar perfiles, entre otro
tipo de tomas mientras quien entrevista maneja una cadmara con un plano estable del
informante y su entorno. Sin embargo, en las primeras entrevistas, si se desea generar un
vinculo mas cercano, lo idoneo es ir solo.

En relacion al sonido, es necesario considerar que hay una conexion fisica entre el
personaje y el micro —se vuelve una extension— que evidentemente es mas facil de ser
manejada en quietud o con desplazamientos cortos. El tener un microfono enganchado en la
camisa y ademads un aparato en el pantalon, o en otra parte del cuerpo, influyen en el accionar.
Al ser una conversacion explicita, se genera una cercania entre el entrevistador y el

entrevistado.
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Durante los rodajes que tienen mayor enfoque en seguir rutinas y procedimientos, el
sonido esta enfocado en la textura de las acciones (el carboncillo sobre el papel, la lija sobre
tecnopor, etc.). Sin embargo, cuando el personaje descansa, surgen didlogos, reflexiones,
memorias y conversaciones. Surge la necesidad de dejar que el espacio donde esta ubicado
el informante también plantee preguntas y sugiera respuestas. En este sentido, el uso de
entrevista mientras se deja de hacer es muy efectivo, pues ciertos objetos y espacios
funcionan como catalizadores. Lo anterior ocurrid6 con Sylvia, quien al ir a su depodsito
encontr6 una de las obras que realizo cuando era estudiante y era sobre su embarazo.

El investigador debe estar atento, pues se puede generar una entrevista. En ese caso
se debe estar pendiente del control de volumen, y sobre todo, de la presencia del microfono
shotgun en la interaccidon, que no sea agresiva. A veces, los informantes asumen ese descanso
de accionar, como descanso del rodaje, y el micréfono puede llegar a incomodar. Es
preferible evitar la insercion agresiva en primera instancia del microfono pechero, pues si se
coloca, puede cortar lo que venia diciendo el informante. No obstante, si se ha desarrollado
un buen nivel de confianza, se espera que termine de hablar y se le propone usar los
microfonos inalambricos.

Si retoma lo planteado por Guber (2005) respecto a la entrevista, es necesario retomar
sus instancias: la primera implica que las entrevistas —que se dan dentro de la entrevista—
generan nuevos didlogos a partir de la escucha y la segunda influiria en lo que seria una post
entrevista, es decir, como la informacion obtenida en una entrevista permite que la siguiente
sea mas especifica y profunda. La aplicacion de las etapas se dio en las entrevistas donde
solo hubo audio, las de talking head, las de seguimiento y las que se dan mientras el

informante deja de hacer. Vale recalcar que en una salida de campo pueden darse varios tipos
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de entrevista, y es responsabilidad del investigador conducir las transiciones entre estas. La

variedad de entrevistas permitié mas adelante el uso de la camara participante.

2.1.2 De la cAmara participante a la direccion

Las técnicas en el del trabajo de campo son herramientas de acceso a los sujetos de
estudio y su mundo social en un marco de reflexividad. Las técnicas son un conjunto de
procedimientos —con variables en la formalizacion y ritualizacion— que permiten obtener
informacion en un encuentro dentro de una relacion social (Guber, 2005, p. 95). La cdmara
participante funcionaria como un ritual que permite procesos reflexivos similares a los de
Cronica de un verano de Jean Rouch. Teniendo como referencia este film, se aplico el uso
de la camara participante, una variante de la observacion participante que incluye una cdmara.
La camara participante fue un concepto planteado por Luc de Heusch, refiriéndose al
hallazgo metodologico de la cdmara como elemento de contacto y conexion entre dos culturas
o grupos humanos. En la Segunda Guerra Mundial las caracteristicas del cine antropoldgico
cambian. Los enfoques ideoldgicos y técnicos se unen: La camara que observa asume un rol
activo y se convierte en lo que Rouch planted como camara de contacto. Este tipo de camara
lejos de ocultarse confronta y estimula la realidad (Guarani, 1985, pp. 153-154). Para mi
investigacion, la camara participante fue la metodologia que incorpora ambos
planteamientos: La camara como dispositivo de contacto y conexion entre dos grupos
humanos, y la cdmara como dispositivo que interpela y estimula en el campo. Es importante
considerar que el uso de esta caAmara participante dependié del trabajo de campo previo, en
este caso, las entrevistas de audio. La camara entré en escena con la finalidad de retratar

aspectos vinculados a la vida laboral, vida personal y procesos creativos de los egresados.
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Respecto al trabajo de campo, en la literatura antropologica, la reflexividad es
asumida como el equivalente a la conciencia del investigador sobre su persona y sus
condicionamientos de tipo social y politico (Guber, 2014, p. 45). En este sentido, la
conciencia del investigador en el documental antropologico es diferente, pues es compartida.
El equipo que me acompaiio, luego de la primera etapa con camara, va desarrollando una
conciencia sobre su rol en la investigacion. El antropdlogo no puede limitarse a observar o
entrevistar, a veces se relaciona empirica y sensorialmente con las actividades del informante.
Esto se puede desarrollar desde la imitacion de pautas culturales, participacion de un rol
complementario e incluso la mimesis de ciertas acciones (Guber, 2014, p. 60). La vision
documental, siendo tridimensional, se torndé complicada durante el proceso. En situaciones
donde yo manejaba camara, sonido y entrevistas, senti una vision limitada. Sin embargo,
necesitaba conocer la relacion de los informantes con la camara desde mi perspectiva para
luego asumir la direccion de forma explicita. Yo necesitaba informantes y al mismo tiempo
era uno: ellos vivian frente a la camara y yo, estando detrds de la camara, debia aprender a
mirar como vivian, o como me mostraban que vivian, y trasmitir ese conocimiento a mi
equipo.

Cuando se realiza la reconstruccion del trabajo de campo obtenido mediante
filmacion, hay dimensiones que no pueden registrarse por completo. Sin embargo, si el
investigador considera necesario recortar, condensar y sintetizar testimonios, lo hace desde
su propia reflexividad. Ademas de la propia, debe conocer la de los investigados. El reto esta
en aprender a ver y escuchar lo que no se puede registrar en campo (Guber, 2014, p. 100).
Durante la etapa de filmacion documental surgen dificultades y es necesario partir de la
premisa que no se puede captar todo. Durante el mes de noviembre del 2016, mientras

registraba a Sylvia ensefidndome catalogos de sus muestras anteriores, senti angustia respecto
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a decidir sobre qué registrar. Me debatia entre las imagenes de los catalogos, sus gestos, o un
plano mas lejano que dé cuenta de su lenguaje corporal y del entorno fisico. La solucién a
ese conflicto se resolvid en la edicion, a partir del didlogo entre la estructura del discurso
conceptual y el montaje de tomas realizadas en esa sesion con las de otras fechas.
Construccion de la imagen

Las descripciones y afirmaciones que se dan respecto a la realidad no se limitan a
informar, también construyen realidad: Describir un hecho es construirlo y definirlo (Guber,
2014, p. 43). La camara es un elemento que construye una accion a nivel fisico y conceptual.
Su presencia fisica en el espacio, apoyada en un tripode o en mano, afecta los movimientos
en el espacio, de informantes e investigadores. Ademads genera conciencia en el informante
respecto a estar siendo observado, y en el investigador y su equipo, respecto a aprender a ver.

Al revisar mi primer material pude percibir ansiedad en el manejo de la camara, pues
durante el registro de una escena no lograba enfocarme en una sola escena, por el contrario,
transitaba de forma fluctuante entre plano y plano. En este sentido opté por reconstruir el
trabajo de campo mediante el visionado del material y apuntes en mi diario de campo. Otros
elementos que me ayudaron a reconstruir el campo fueron objetos materiales que me
obsequid Sylvia. Al ver el material pude ver los ejes tematicos del campo: su primera obra,
su obra en la escuela de arte, su exposicion con mas ¢éxito en el mercado de arte limefio
titulada Sylvia Reloaded®. A partir de estos ejes planifiqué una visita para abordar estos
puntos con la ayuda de una camarografa, quien fue la que me acompaiio en las dos etapas del
proceso. Entre las dos acordamos quien maneja los planos abiertos y quien los cerrados. Por

otro lado, los objetos materiales permiten entender la dindmica que uno tiene con ellos.

8 Fue la muestra donde Sylvia vendi6 la mayoria de su produccién. Con lo recaudado pudo pagar la inicial de
su casa en Miraflores (Ver Apéndice D).
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Sostenerlos, tocarlos, revisarlos nos permiten repetir la performance de quien interactud
originalmente con ellos. Este acercamiento sensorial da la pauta sobre como aproximarse a
estos escenarios de forma mas asertiva.

El contacto se gener6 en gran medida a partir de entrevistas. Estas son encuentros
sociales, sensoriales y afectivos, y sus similitudes con la observacion participante han estado
presentes en discusiones metodologicas. Para O’Reilly, los etnografos no deberian hacer una
distincion clara entre las acciones implicadas en la observacion participante y en la entrevista
(Pink, 2015, p. 76). Esta premisa es el punto de partida para la camara participante, pues esta
es una fusion entre la entrevista y la observacion participante, a través de una o mas camaras
dirigidas.

En primera instancia, la cdmara participante me permitioé experimentar la relaciéon con
los personajes con un dispositivo de por medio, y lograr familiaridad de estos con los equipos.
El sonido lo solia trabajar yo o un colega. Para Deleuze el cuadro es geométrico o fisico,
dependiendo de la construccion del sistema cerrado, sea en relacion a la eleccion de
coordenadas o en relacion a la eleccion de variables. El cuadro geométrico refiere a una
composicidn en el espacio donde se relacionan formas ortogonales y diagonales, donde hay
un equilibrio entre las lineas y volimenes de la imagen, y sus movimientos encuentran una
forma invariante. Cuando el cuadro es fisico, se desarrolla en una construccion dinamica,
dependiendo del desenvolvimiento de los personajes y de la presencia de los objetos (1984,
pp- 28-29). Durante la observacion de los espacios de trabajo de los egresados pude notar que
si trabajaban sentados o de pie, estando en el mismo lugar, el cuadro era geométrico. Para
este tipo de cuadro durante la primera etapa usé tripode. Sin embargo pude notar las
limitaciones del tripode, pues a veces se necesitaba realizar un cuadro fisico y mi falta de

experiencia inicial de la cdmara en mano o del paneo con el tripode me lo dificultaron. Esta
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primera etapa sin camarografa me permitido conocer qué tipo de cuadros debia realizar de

acuerdo a las dinamicas de cada personaje.

Figura 3. Hans Raygal retocando escultura. Cuadro geométrico.
Registro realizado en la primera salida de campo con camara.
Fotograma del documental No ;/Si? jYa No! de Debrah Montoro.

En segunda instancia, conté con un equipo conformado por una camardgrafa y una
sonidista. Considerando que para Guber (2014) la reflexividad es asumida como el
equivalente a la conciencia del investigador sobre su persona y sus condicionamientos, se
plantea una diferencia en el investigador de documental antropoldgico: Su conciencia es
compartida. El equipo que me acompafio, durante la segunda etapa con cdmara, ha ido
desarrollando una conciencia sobre su rol en la investigacion.

Durante la primera sesion de esta segunda etapa opté por mandar un guion escrito
anticipadamente y ver como ellas se desplazaban por el espacio. Ademas, envié el primer
corte grueso para que entiendan la estética planteada. Sin embargo falté una direccion mas
explicita y un guion con mas detalles, pues no podia pretender que la camardgrafa y la

sonidista tengan el imaginario de la investigacion que yo manejaba.
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En las siguientes sesiones el equipo y yo conversamos antes de cada sesion y nos
comunicabamos durante la semana. Desarrollé guiones mas detallados, expresando lo que
esperaba de cada sesion. También les describia rasgos del personaje. Sin embargo note que
nuestras conciencias se fueron tornando en una compartida cuando ellas notaban
incomodidad, u otros tipos de performatividad del informante frente a la camara que yo no
notaba, pues estaba dirigiendo. Nuestra conciencia era compartida no por pensar
necesariamente igual, sino porque nos complementabamos. Mi camardgrafa propuso nuevos
encuadres y a veces cambiaba sin avisar el encuadre acordado, sin que yo le de alguna orden.
Esto evitaba ruidos innecesarios durante el rodaje. Ella ya tenia claro lo que yo buscaba, e
intuia cuando yo queria un cambio sin que lo verbalice. Tenia mas miradas, por lo tanto, mas
tridimension de los personajes.

Encuentros de los otros: la entrevista entre todos frente a una camara

La entrevista sensorial tiene como base los conceptos planteados por Barbara
Sherman Heyl y O’Reilly. Sherman define la entrevista etnografica como un proyecto donde
los investigadores establecen relaciones respetuosas y fluidas con sus entrevistados,
generando el marco para un intercambio genuino de perspectivas. El tiempo y la apertura son
suficientes para explorar con algin proposito —junto al investigador— los significados de
situaciones en sus mundos. O’Reilly plantea que el etnografo debe manejar diferentes estilos
de entrevista y ser flexible, de modo que sepa por qué usa cierto tipo de entrevista en cada
etapa de la investigacion (Pink, 2015, p. 75). Luego de realizar seguimientos desde setiembre
del 2016 hasta abril del 2017, se fij6 una fecha para reunirme con los tres personajes. Ya
conocia las perspectivas de cada uno pues ya habia tenido apertura —en la medida en que cada
uno me lo permitié— y habia llegado el momento de que se conozcan, y que yo me conozca

a través de ellos.
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Atkison y Coffey proponen que la entrevista y la observacion participante no se
deberian oponer, pues las acciones se entienden porque son algo de lo que se puede hablar
(Pink, 2015, p. 76). Este planteamiento fue un eje para llevar a cabo esta sesion, pues todos
conversamos sobre nuestras acciones en diversas etapas de nuestra vida vinculada al arte,
desde la formacion, los primeros trabajos y encargos hasta la actualidad. Ademas de las
acciones, los informantes me revelaron algunos procesos que yo habia vivenciado durante la
investigacion (ver seccion 2.4). Ese didlogo fue el cierre del trabajo de campo mediado por

una camara.

Figura 4. Cuadro de la reunidn entre los tres artistas y yo.
Fotograma del documental No ;Si? jYa No! de Debrah Montoro

La composicion de la imagen, ademas del contenido de la conversacion, construyo la
sensacion de encuentro entre los egresados y yo. La diagonal divide la imagen: yo estoy
frente a ellos. Esta diagonal no buscd generar jerarquia ni division, sino evidenciar la
agrupacion de ellos como representacion de su experiencia —de vida propia y del proceso

documental— en didlogo con la mia.
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2.1.3 Reflexiones personales

Realicé aproximaciones al trabajo de campo —sin saberlo— desde el 2011, luego de
haber culminado mi carrera de grabado en la Facultad de Arte de la PUCP en el segundo
semestre del 2010. Sin embargo, el trabajo de campo a consciencia comenzé hacia finales
del 2015. Mi trabajo de campo tuvo como objetivo entender las posturas practicas y criticas
frente al mercado del arte. Didlogos, conversaciones, y reflexiones mientras producia, estaba
en una muestra, entre otras actividades, iban aumentado mi interés hacia la problematica
laboral del egresado de la carrera de artes. Un doloroso “desacierto” en la pre produccion de
un “intento” de documental auto etnografico fue necesario para aceptar que para entender mi
situacion profesional y personal como artista, primero debia observar y participar con los
otros.

En el trabajo de campo las técnicas colaboran en la obtencion de informacion y evitan
que sea etnocéntrica. Lo anterior no se logra a partir de afirmaciones, sino que requiere un
proceso de teorizacion desde lo personal, donde se da un encuentro con la reflexividad y
logra su mejor expresion (Guber, 2005, p. 96). Las teorizaciones desde los subjetivo permiten
que la informacion obtenida tenga mas relevancia en la medida que se relaciona con la
experiencia personal, lo que implica el acto de reconocerse en el ofro. Fue necesario
explicitar mi postura y objetivos, no s6lo académicos, sino personales en este proyecto. Soy
Debrah Montoro Rodriguez, egresada de la Especialidad de Grabado de la Facultad de Arte
PUCP, una de las instituciones que se ha trabajado en esta investigacion. Tengo la misma
condicion que mis informantes en el sentido de ser una egresada joven de una institucion de
formacion artistica limefa. Sin embargo, diferimos en experiencias.

Lo vivido en campo se relata como un conjunto de casualidades que maneja un hilo

narrativo. Este hilo resulta de la capacidad del investigador para desenvolverse en términos
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nativos (Guber, 2014, pp. 62-63). La construccion de este hilo se da en dos momentos clave:
el trabajo de campo, como lo menciona Guber, y en la edicion. Respecto al trabajo de campo,
la primera etapa para desarrollar el hilo narrativo fue en la busqueda de los personajes, pues
debia encontrar historias que dialoguen y contrasten entre si. Debia estar muy atenta respecto
a los detalles que se revelaban en las preguntas. Era necesario asumir que cada casualidad
tenia una implicancia. Por ejemplo, no era gratuito el hecho de escoger al tltimo al personaje
que habia estudiado en la misma facultad que yo. Esto daba a entender que primero
necesitaba tomar distancia de lo que fue mi hébitat, para luego acercarme con otra mirada.
La segunda etapa fue ir desarrollando un guion documental a partir de los registros de campo,
y ser consciente que este podia modificarse.

Mi experiencia como artista afectd la forma de componer la imagen con la cadmara y
las estrategias que usé para dirigir a mi equipo. Siempre estuve acostumbrada a trabajar sola
a partir de mi experiencia para la produccion de un grabado, un fotomontaje, etc. En este
proyecto tuve que trabajar en equipo, en campo con mi camarografa y sonidista, y fuera de
campo con mi editora. Sin embargo, mi experiencia seguia estando presente, con la diferencia
que otros afectaban su construccion en el proceso del rodaje y de la edicion.

Como directora del documental No ;Si? jYa No!/, tuve que trabajar con imagenes en
movimiento, experiencia que unicamente habia tenido a partir de la realizacion de una pieza
en videoarte. Para Paul Klee el arte no reproduce lo visible, sino lo hace visible. La visibilidad
es el arte de develar lo oculto. El movimiento en las artes visuales era figurado, y en el cine
se constituye en un movimiento concreto. La imagen en el cine se configura a partir de
multiples imagenes. Las imdgenes no se pueden reducir a un intento por parte del espectador
de querer alcanzarlas. Sin embargo, la visibilidad permite la manifestacion de la potencia de

la imagen. El arte es crear el entorno para esta manifestacion (Navarro, 2014, p. 210). El cine
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es movimiento en si mismo, por lo tanto el documental también. Tuve que dejar el
movimiento figurado y comenzar a pensar en movimiento concreto. En ese sentido, debia
reflexionar cudl era el movimiento de mi pelicula y cdmo el encuentro de la multiplicidad de
experiencias de los egresados con las mias —a nivel de imagenes y conceptos— ayudaban a su
desarrollo: a la creacion de su imagen documental.

Mis conceptos de vivir del arte y de mercado del arte al inicio de la investigacion
eran vivir de la venta de produccion artistica y un espacio de comercializacién de obras de
arte que se desarrolla en ferias, galerias, subastas y bienales, respectivamente. Tener claro
ese enfoque me hizo notar que lo que estaba en movimiento eran mis conceptos, pues fueron
cambiando. A partir de las salidas de campo en los espacios donde se desenvolvian Hans,
Sylvia y Augusto, pude notar que vivir del arte podia tener un sentido mas poético.

Para Sylvia, por ejemplo, vivir del arte estaba vinculado a la venta de produccion
artistica, al uso del arte en su trabajo y al arte como elemento transversal en su cotidianidad.
Para ella vivir del arte estaba vinculado a la produccion de arte en si misma. Ademas, ella
trasmite su relacion con el arte a sus hijos. Ella manifesto la necesidad de tener contacto con
estimulos visuales y sensoriales de modo que pueda afirmar que vivio de esa sensacion, y
por lo tanto, del arte:

Hay dos cosas que puedes sacar de ahi. Yo vivo del arte, sin ganar plata de él... A

veces si, a veces vendo mis cosas pero no es una cuestion constante. Vivir del arte es

‘me mantengo econémicamente con lo que yo genero y produzco’, que no es mi caso

ahorita. Pero yo si vivo de mi arte porque yo me considero una persona que ese es mi

fuerte, si t me llevas a hacer un catalogo y yo pongo de mi en ese catalogo (...) me

estan pagando a mi por una vision de artista, estoy entregando de alguna manera mi

arte (...) Vivo del arte porque crio a mis hijos, bajo esa vena, bajo esa mirada, que
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prioricen lo que es real. Vivo del arte porque de alguna manera poéticamente, (...)

vivo respirando eso. Yo me puedo quedar acd y pasarme tres horas mirando como se

mete el sol y estoy alucinando los colores, el reflejo (...) y eso a mi me genera un
placer tan grande que he vivido hoy dia de esa sensacion (S. Fernandez, comunicacion

personal, 15 de abril, 2016).

Esta postura me cuestion6 respecto a como puedo asociar en principio el concepto
vivir del arte con la ganancia monetaria sin pensar antes en el acto creativo en si mismo.

El siguiente momento clave es la edicion. A partir de lo filmado y lo grabado en audio
es importante asumir que no todo el sonido debe ir sincronizado con la imagen. Una voz en
off grabada a solas, fuera de campo, puede acompafiar imagenes filmadas en campo y generar
otro discurso. El hilo narrativo no solo se crea conceptualmente, sino también de forma
visual. Encontrar las tomas de soporte que se relacionan con el discurso de forma
complementaria o de oposicidon, y las tomas que se vinculan con la imagen anterior y
posterior, requiere una mirada que resulta del trabajo de campo in situ.

Un ejemplo se puede ver en la secuencia del montaje de la muestra individual de
Augusto Plumaje-El esplendor del vuelo. En los primeros cuadros (ver figs. 5y 6) se ve a
Augusto y sus compaiieros realizando los ultimos arreglos previos a la inauguracién. Sin
embargo, el discurso de la voz en off de Augusto es “La universidad no cumplia ni los
requisitos de ellos ni los mios (...) Creo que siempre estaba corriendo la inquietud, ;y ahora
qué va a hacer?”. Inmediatamente —luego de este discurso— aparece el cuadro de la protesta
de los estudiantes de la Facultad de Arte de la PUCP —por la falta de infraestructura y
condiciones para produccion— durante la inauguracion de la muestra de fin de afio de la

misma facultad (ver fig. 7).
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Figura 5. Augusto Ballardo retocando su obra en el montaje de su muestra individual.
Fotograma del documental No ;Si? jYa No! de Debrah Montoro.

Figura 6. Amigos de Augusto Ballardo retocando su obra y el espacio en el montaje de su muestra.
Fotograma del documental No ;/Si? jYa No! de Debrah Montoro.

94



Figura 7. Protesta de los estudiantes de laFacultad de Arte PUCP durante la muestra de fin de afio.
Fotograma del documental No ;Si? jYa No! de Debrah Montoro.

En este fragmento se pueden observar dos instancias, una de oposicion y una de
complemento. La instancia de oposicion se da cuando la voz en off que relata la
incertidumbre de los padres de Augusto respecto a su futuro se opone a las imagenes del
montaje de su muestra individual, un evento importante en cuanto a la legitimacién como
artista. La instancia de complemento se da entre el discurso de la voz en off de las tomas del
montaje de la muestra de Augusto —que aluden a la no conformidad con la educacion recibida
en la universidad— y la toma de la protesta de los estudiantes de la Facultad de Arte PUCP
durante la muestra de fin de afio, que aparece mas adelante. No fue necesario que la toma de
la protesta aparezca inmediatamente luego de ese discurso. Por el contrario, el espacio que
hay entre el discurso y la imagen de la protesta permite que este cuadro emerja con mas
fuerza. En el caso de la protesta, el sonido es sincrénico y se percibe la atmdsfera sonora,
reforzando la energia del incidente.

Peirano pone énfasis en que el conocimiento no se revela al investigador, sino en el

investigador. Este debe presentarse en el campo, reaprender de si mismo y reaprender el
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mundo desde otra mirada (Guber, 2014, p. 50). Pude notar con bastante fuerza cémo el
conocimiento se revelaba en mi cuando mis informantes discutieron el término base. Con
este se referian a lo germinal, a lo que los motivaba a crear, y mencionaron que su origen era
interno y no tenia por qué distorsionarse por complacer al mercado, al otro, por complacer
hacia afuera. En ese momento pude notar que no encontraba mi base, y comencé a entender
por qué buscaba entender las posturas criticas y practicas de otros frente al mercado de arte:
Queria saber como era su base, como se habia formado y como se habia fortalecido. El

conocimiento estaba revelandose en mi, de mano de los otros.

2.2 Los personajes y la construccién del sujeto antropoldgico

Antes de desarrollar la construccion del sujeto antropoldgico, fue necesario construir
una base a partir del desarrollo de entrevistas a los egresados de carreras artisticas. Luego de
realizar entrevistas y estar atenta en la locacion escogida, la gestualidad, su postura frente al
mercado del arte, el tipo de arte que produce —o incluso si lo produce o no—y otros aspectos,
escogi a tres personajes, uno de cada escuela.

Es importante partir de la premisa el equivalente de lo que se denomina sujeto
antropologico en esta investigacion, para Guber es el objeto de conocimiento. Resulta
interesante como el cambio del término sujeto por el de objeto no connota jerarquia, sino
pone al informante como una fuente de saberes, de la cual dependemos. Lo anterior genera
otro tipo de aproximacion hacia las personas con las que se trabaja. “El proceso de la
construccion del objeto de conocimiento abarca dos momentos de la investigacion cientifica:
la abstraccion de los datos de campo y la concrecion de dicha abstraccion en contextos
especificos” (Guber, 2005, p. 275). Para hacer posible la abstraccion de los datos de campo,

se realiz6 observacion participante de forma mas explicita con los tres egresados escogidos
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para lograr una aproximacién mas auténtica a su cotidianeidad, mediada por una o dos
camaras. Realicé visitas a sus espacios de trabajo —escuela de arte, galerias, feria de arte—y
a espacios personales —vivienda de la pareja— e hibridos, como es la casa-taller.

En el caso de Sylvia pude visitar su casa, que al mismo tiempo funciona como espacio
de trabajo, pues dentro esta su taller. Un mismo espacio combina su produccion artistica y lo
personal. En el de Augusto, fui la casa de su pareja, a la galeria para la que trabaja, a la feria
de arte donde participd y a dos de sus talleres. Durante el proceso de filmacion €l cambia de
taller. El primero era un espacio que compartia con otros artistas y en el segundo se muda
con su enamorada, y tienen un cuarto en el tercer piso que alquilan. En el caso de Hans lo he
visitado en la escuela de Bellas Artes y en su taller, que también es su casa, que comparte
con un colega. Con ¢l ha sido mas dificil concretar los encuentros debido a su carga laboral
distribuida en diferentes espacios. Tanto Sylvia, Augusto y Hans viven en una casa-taller.

Escogi a estos tres egresados porque representaban diferentes etapas respecto a la
insercion en el mercado del arte. Hans representa el no estar en el mercado del arte. Augusto
esta en pleno proceso de insercion, su obra ya circula en galerias y ferias, sin embargo, es
necesario cuestionarse si lo que ha venido experimentado ya permite afirmar su pertenencia
al mercado del arte. Sylvia estuvo en el mercado del arte, pero un dia decidioé que necesitaba
un cambio en su forma de producir y decidi6 dejar la galeria donde trabajaba. Hans es el No,
Augusto es el ;Si7, y Sylvia es el jYa No! en relacién a la pertenencia al mercado del arte.
Por otro lado, cada uno tiene una especialidad diferente: Hans es escultor, Augusto es
grabador y Sylvia es pintora. Los momentos que se van a narrar son distintos, pero en esencia
son el deseo de un nuevo empezar. Hans quiere producir su obra personal y dejar de depender
de los encargos. Augusto presentd una segunda individual que es el resultado de afios

trabajando y estd a la expectativa de lo que va a ocurrir después con su obra: El esta
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proyectandose. Sylvia hizo el proyecto de construccion de su taller en casa y lo concluyo,
donde va a comenzar a producir de nuevo. Estos momentos, las reflexiones y los procesos
que implican fueron los que registré. Ademds, me interes6 conocer sus procesos de
produccion y sus perspectivas en torno a los conceptos vivir del arte y mercado del arte.

En la siguiente tabla se indican aspectos que dan cuenta de la especialidad, el trabajo,
la familia, la relacion con el arte, la relacion con el mercado de arte y el momento que
enmarca cada historia y que se desea representar en el documental. Esta tabla fue de gran

ayuda para posteriormente generar un guion, que permitio hilar las diferentes historias.

Variable

Hans

Augusto

Sylvia

Especialidad y
escuela

Trabajo

Familia

Relacién con el arte
y mercado de arte

Momento a
desarrollar como
punto de partida

Escultura

Escuela Nacional Auténoma
Superior de Bellas Artes del
Pert (ENSABAP)

Docencia (Educacion superior
y talleres en casa)

Encargos (Esculturas, figuras,
bustos, monumentos,
restauracion)

Su familia vive en Jauja.

Vive con un amigo en Ate -
Lima.

Esta cansado de trabajar para
otros y quiere comenzar a
producir obra propia.

Deseo de hacer su propia obra
en el marco de una
cotidianidad de encargos y
trabajo docente.

Grabado
Facultad de Arte PUCP

Produccion Artistica (Galeria
Impakto)

Consultoria (Coleccién de
arte geométrico)

Tiene familia en Lima.

2016 Vivia Solo en San Isidro
- Lima.

2017 Se muda con su pareja.
Viven en San Isidro.

Dej6 la docencia artistica
para enfocarse en producir.
Trabaja con una galeria. Una
de sus piezas fue comprada
por el director del TATE
Latinoamérica

Individual de un proyecto de
afios que da continuidad a su
relacién con el mercado del
arte.

Pintura
Escuela de Arte Corriente
Alterna

Direccion de arte
(Retail)

Encargos

(Retratos en pintura)

Esta casada y tiene dos hijos
(nifa de 9 afios y
adolescente de 15).

Todos viven juntos en
Miraflores -Lima.

Vivia de la venta de su obra
en la galeria Lucia de la
Puente. Tras su segunda
muestra surge un quiebre
que influye en su estética y
forma de produccion. En el
2013 deja de trabajar con
Lucia de la Puente.

El taller construido en casa
como espacio que une
familia y creatividad. El taller
es un reencuentro con su
quehacer artistico.

Tabla 2. Egresados con los que se trabajo en el documental No ;/Si? jYa No! y los aspectos que sirvieron para
determinar el momento a desarrollar como punto de partida. Elaboracion: Debrah Montoro.
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La concrecion de lo vivido en campo tiene como eje la pregunta ;Qué hacemos luego
de acabar la escuela o facultad? Estas dudas y deseos que enmarcan esta pregunta son
aterrizadas a partir de los tres casos mencionados: Hans, Augusto y Sylvia. Luego del analisis
especifico de cada caso, hacia el final del campo —y por lo tanto del proceso documental—
desarrollé una conversacion entre estos personajes y yo, en mi rol de investigadora y
egresada. La construccion del sujeto antropologico radicé en desarrollar retratos
audiovisuales: Algunos retratos incluian a un personaje, otros eran autorretratos y hubo un
retrato colectivo.

Considerando que el documental No ;/Si? ;Ya No!, maneja elementos del cine ensayo
(ver en la seccion 3.1 la aplicacion de elementos del cine ensayo) es necesario considerar el
planteamiento de Renov respecto a la metafora en el ensayo para desarrollar la construccion
del sujeto antropoldgico. Esta construccion ademas de estar ligada a la antropologia, también
implica el desarrollo de un personaje. El didlogo entre cine y antropologia construyen al
sujeto. El ensayo es el tipo de discurso donde la historia envuelve al sujeto. La enunciacion
y su objeto referencial son igualmente importantes. La subjetividad es escenificada por lo
ensayistico desde la puesta en escena de una auto metaforizacion sucesiva y consistente con
la heteronimia radical que menciona Lacan (ver apéndice E) (Renov, 2004, p. 105). En el
caso particular de esta investigacion los otros, que al mismo tiempo son los personajes del
documental, funcionan como auto metaforas pues representan los cuestionamientos que me
hice en torno a vivir del arte y al mercado del arte. Sin embargo, este rasgo de auto metafora
también esta pensado para el espectador del documental, sobre todo el que esta interesado en
estudiar alguna carrera artistica o ya la ha estudiado.

Otro aspecto a tener en cuenta en la construccidon del sujeto antropoldgico es la

facultad mimética. Renov cita el planteamiento de Taussig: “Yo la llamo la facultad
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mimética, la naturaleza que usa la cultura para crear una segunda naturaleza, la facultad de
copiar, imitar, hacer modelos, explorar diferencias, rendirse en el Otro y ser el Otro” (2004,
p. 217). La facultad de copiar e imitar se aplico desde antes de conocernos, pues la condicion
de egresados nos remite a experiencias comunes. La exploracion de diferencias entre mis
informantes y yo fue lo que me llevo a lo que Taussig propone como rendirse en el Otro,
pues parte del trabajo de campo fue ir desarrollando intimidad conforme las sesiones se daban
y tener apertura a lo que podia venir. Ser el Otro fue la ultima instancia y se dio el dia de la
conversacion grupal: Los otros me interpelaron al cuestionarme sobre cudl era mi base como
artista, Augusto describi6 lo que percibidé de mi proceso de investigacion, e incluso Sylvia
indic6 que el proyecto era sobre mi. Este cambio abrupto de posiciones en la ultima sesion —
de rendirse en el otro a ser el otro— muestra que la construccion del sujeto antropologico es

un proceso dindmico.

2.2.1 Hans Raygal - Bellas Artes: Vivo del arte pero no de mi arte

No esta en el mercado del arte. El estudié escultura en ENSABAP —también conocida
como Bellas Artes— y actualmente trabaja por encargos desarrollando bustos, estatuas,
monumentos y en restauracion. El esta cansado de esa situacion y desea hacer su propia obra.
También es docente de escultura de estudiantes de educacion artistica de segundo afio en
Bellas Artes y durante el verano dicta talleres. Durante el 2017 abrid en su casa-taller unos
cursos a grupos reducidos de alumnos. Ha hecho monumentos para parques, bustos, figuras,
y restauracion de piezas artisticas y arquitectonicas. Hace poco en la ENSABAP se abrio la
posibilidad de obtener la licenciatura y Hans desea hacer su tesis.

El fue la Gltima entrevista que realicé dentro del grupo de ENSABAP. Me di cuenta

que era el personaje indicado por varias razones. La primera fue su perfil laboral: un artista
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que trabaja por encargos. Otra razon fue su vision respecto al concepto vivir del arte: Me
contd que vivia del arte, pero no de su arte. El trabaja para otros. Sin embargo, su obra
personal no estaba siendo comercializada, e incluso por temas de tiempo no podia producir.
El representaba el caso de varios egresados: Usar los conocimientos aprendidos durante la
formacion, pero no generar la mayoria de ingresos a partir de la produccion artistica personal.
El es de Jauja, no tiene familia en Lima, por lo que él cubre todos sus costos de vida: alquiler,
alimentacion, etc.

Otra razon para escoger a Hans fue personal. Cuando conversabamos sobre las
dificultades de ser artista en Peru €l dijo mi suerio ha sido maltratado. En ese momento senti
que varias de las preguntas personales que me hacia estaban siendo respondidas. Mi suefio
habia sido maltratado, y el de varios en realidad. La seguridad —sobre si se es artista, sobre si
se estd apto para pertenecer a un mercado artistico y a la escena del arte limefio, sobre si lo
que uno hace es arte— se ve vulnerada al sentir y vivir el rechazo. A veces frases que para
algunos son cliché, pueden ser la respuesta al desgano y la desmotivacion respecto al hecho
de luchar por un lugar en la escena artistica institucionalizada o el impetu en construir una
escena artistica alternativa.

Dejando de lado lo personal, entendi mejor la 16gica de la antropologia respecto a la
otredad: El otro es necesario para entenderse uno mismo, como investigador y persona. En
el otro se pueden encontrar respuestas colectivas y personales. Ademas, el otro es una
representacion simbolica de un grupo humano, en este caso, egresados de arte. En este grupo
—donde yo también pertenezco— se comparte un mismo sentir de suefios maltratados de
diferentes maneras, desde el sistema, sus mecanismos y las argollas (ver Apéndice B), hasta

la traicidén a uno mismo.
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El concepto de maltrato que desarrollé Hans en el ultimo encuentro representaba los
baches que se dan respecto a la obra del artista. Primero, la dificultad en su materializacion,
luego, en las expectativas respecto a su distribucion. Para Hans el maltrato es parte del
quehacer artistico. Es un espacio que permite la resolucion de conflictos materiales,
conceptuales y personales:

Considero que hacer arte siempre va ser un maltrato hacia uno mismo, uno siempre

se esfuerza en solucionarse, digamos materiales, como un ejemplo. Uno siempre esté

pendiente de pensar, hacer, pensar, hacer, esa es la primera etapa. Luego ;Agradara

mi producto? ;Encontraré quién me devuelva...? Bueno, la satisfaccion mediana. Yo

creo que siempre el arte siempre es... No sé€ si la palabra sea maltrato, [si] sea tan

significativa como lo es para una persona... Yo creo que el maltrato también nos
gusta, el artista disfruta, porque nos involucra a darle solucion o darle esas cosas que
queremos lograr y a veces no tenemos las herramientas, y a veces no estamos dando
el producto a la persona que piensa como nosotros queremos que le va a llegar el
producto (...) Considero que al maltrato ya no lo veo como antes, con un poco hasta
de tristeza, sino que ayuda, ayuda bastante, porque cada vez tengo que presentar retos
en la vida, cada vez van a haber muchas mas personas que tienen mas, hasta
cualidades, herramientas, y entonces uno, no por el afain de competir sino por el afan
de hacer sus cosas, se va a sacrificar y en el arte es bastante frecuente esto. En si el
arte es un maltrato para uno mismo, pero también es un placer (H. Raygal,

comunicacion personal, 27 de abril, 2017).

Pensar en el suefio maltratado que menciondé Hans en el primer encuentro y en el
maltrato planteado en el ultimo encuentro como cotidianidad, reto y placer, evidencia la

complejidad del concepto, y por lo tanto, del egresado. Para Hans el maltrato es transversal
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a los suefios, los pisa, los cuestiona. El no estar en la escena local y las dificultades
econdmicas dejan de ser problemas para convertirse en un proceso de aceptacion. Este no
esta vinculado a la resignacion, sino a ser consciente del posicionamiento en la escena, a
aceptar que hay otros con mas medios y habilidades, y a generar soluciones. Al final todo
artista —como diria Hans— tiene el afan de hacer sus cosas. Sus cosas implican una
subjetividad del concepto placer. La tension entre maltrato y placer es un agente necesario

para poder hacer arte.

2.2.2 Sylvia Fernandez - Corriente Alterna: Vivir del arte poéticamente versus la no
poesia de un arte planificado

Sylvia ya no estéd en el mercado del arte. Estudio artes visuales en Corriente Alterna
y se especializé en pintura. Ella representd hace algunos afios el concepto més normalizado
de vivir del arte: vivir de la venta de su produccion artistica. Me enteré de ella por Gonzalo
Hernandez de Corriente Alterna. Me dijo con el dinero que gano en su individual se compro
su casa. Esto llam6 mi atencidn, pues en Lima varios de mis colegas’ se dividen entre la
docencia y su produccion artistica, pues necesitan algin ingreso fijo.

Trabajo con la galeria Lucia de la Puente hasta el 2013. Ha estado en la feria de arte
ARCO Madrid. Mas adelante, pude contrastar la informacién que me dieron con Sylvia, pues
me contd que con lo ganado en su segunda individual pudo pagar la cuota inicial de su casa.
Durante la primera entrevista me dijo pasaba por mi cheque cada quince dias. No obstante,
un dia vio a solas su segunda muestra, sin toda la parafernalia de la inauguracion y sinti6 que

todo era muy producido. Decidi6 ir en busca de su lenguaje personal:

% Uso el término colegas, pues habiendo estudiando arte mis pares tienen la misma formacion.
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Un dia yo entré¢ a la galeria... aparte ni habian colgados cuadros, ya estaban
comprados, primera plana de El Comercio, Luces, entrevista por aca, tele (...) la
prensa se movid un monton y tu dices ‘pucha qué paja’, pero habia un vacio muy
grande (...). Me estaba perdiendo en el camino y un dia entré a la muestra, ya habia
inaugurado, hubieron dos personas que me dijeron dos cosas clave que yo dije ‘me
descubrieron’ porque yo senti que me habia engafiado a mi misma con esta gran
produccion. Senti que habia producido mi chamba de tal manera como si fuera una
productora ajena, como si me hubieran dicho ‘oye ;puedes hacer esto?’ y yo hubiera
dicho ‘claro, no te preocupes eso lo hacemos’... Sumamente ordenada, recontra capa
con mis tiempos, pero me cred un vacio interno tan grande que un dia entré y no senti
nada. Pero ni siquiera frio, ni rabia, ni pena (...) No rescaté nada, no senti, no me senti
presente, me senti absolutamente ausente y dije ‘esta huevada no soy yo’ (...)

Tratando de hacer algo grandioso porque queria botarlo asi, me comi el cuento y me

perdi. Entonces me alejé. Me quité, o sea no me quité, me quede en la galeria, pero

me abstrai, sali embarazada de Emma. Sali de un taller que tenia con mas gente porque
dije ‘me quiero meter en mi hueco’ y empecé de cero (S. Ferndndez, comunicacion

personal, 15 de abril, 2016).

Mis adelante dejo de trabajar con Lucia de la Puente!? y actualmente se dedica a la
direccion de arte y a la realizacion de retratos por encargo. Hace poco ha comenzado a
trabajar con Galeria del Paseo, donde participé en una muestra colectiva en diciembre del
2015. Ha sido parte de dos muestras colectivas en el 2016 y 2017. Durante noviembre del

2016 le propusieron realizar una individual a finales del 2017.

101 a galeria tiene €l mismo nombre de la galerista.
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Es mama4, tiene dos hijos. Ella me dice a veces pienso qué hubiera pasado si no
hubiese salido embarazada en mi ultimo arnio en Corriente. El ser madre le plante6 un
panorama diferente, pues ya no podia ser egoista y debia priorizar en gastos como comida,
ropa y educacion para sus hijos'!. Me comentaba que no podia mandar a rodar todo y ponerse
a pintar, pues tenia una familia que mantener junto a su esposo, un fotografo. Nuestro primer
encuentro fue suficiente para saber que era el siguiente personaje. La entrevista que habia
sido planificada para durar una hora termin6 durando tres. Ademas de cubrir las preguntas
planteadas, se torn6 en personal. Conversamos sobre como los estudiantes de arte piensan
primero en el éxito, en la escena, en lugar de pensar y vivir el proceso de produccion y de
hacerse artista. Me plante6 una metafora interesante respecto a la obra y la galeria. Me dijo
que llevar obra a una galeria es como llevar un hijo al colegio: se expone a un espacio donde
le van a dar los valores que se consideran necesarios y van a convivir bastante tiempo. Ella
extrafia pintar y por temas de tiempo le resulta complicado. Pidi6 un préstamo para construir
un taller dentro de su casa, y ya la obra se finalizd. Ahora puede producir sin descuidar su
vida familiar. Ella comentd que es rico que sus hijos crezcan viendo su proceso creativo.

Sylvia evidencia la experiencia personal y el imaginario propio como punto de partida
para producir arte. Ella plantea que el ideal de produccion artistica se da cuando no se dejar
influir por el mercado (ver Apéndice F). Sin embargo, desde mi perspectiva, considerando
que vivimos en interaccion con otros, la produccién del artista esta condicionada a su
contexto. Parte de este contexto es el mercado, al cual se puede complacer o confrontar, por
lo tanto afecta al artista desde su reaccion. Considerando la abstraccion en el sujeto

antropologico, el artista tiene la agencia de reaccionar. De forma concreta, Sylvia se

! Una nifia de nueve afios y un adolescente de quince.
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posiciona frente al mercado centrandose en su busqueda personal y estando abierta a las
posibilidades. Ahora trabaja con Galeria del Paseo, su duefa se llama Sylvana y Sylvia
comento que ella se preocupa de la obra de los artistas. Galeria del Paseo es una galeria al

igual que Lucia de la Puente, pero con otro tipo de agentes.

2.2.3 Augusto Ballardo - Facultad de Arte PUCP: Volver a invertir

Augusto esta en el mercado del arte. Estudié grabado en la Facultad de Arte de PUCP.
Actualmente trabaja con la galeria Impakto. El director del TATE le compro6 una obra. Sin
embargo, monetariamente, ¢l afirma que sobrevive de su arte pues estd en constante
inversion. Augusto es de una promocién menor a la mia. Pese a conocernos, luego de la
entrevista me enteré aspectos de su vida que no sabia. Lo vi posicionandose en la escena
artistica y en el mercado de arte: Ha expuesto en Art Lima y PARC. Inici6 el colectivo de
arte geométrico Vejiga de Pez. Ha realizado residencias fuera del pais. No obstante, me
comento que sus finanzas son ajustadas pues cubre gastos de alquiler y debe pagar a quienes
tercerizo acabados para presentar las piezas a tiempo en su inauguracion. Lo considero activo
en la escena artistica limea.

En el segundo semestre del 2016 dejo de dictar porque no le alcanzaba el tiempo para
producir. A partir de lo anterior, deduje que estaba en un punto donde sus ingresos, o la
mayoria, venian de la venta de su produccion. Sin embargo, en el momento en que le pregunté
si vive del arte me coment6 que emocionalmente si, pero materialmente no. Lo que gana lo
debe volver a invertir para seguir produciendo.

Un aspecto interesante en su historia se da en el afio que deja de estudiar, pues
necesitaba juntar dinero para pagar la deuda que tenia con la universidad. Si bien tenia un

familiar que le cubria los gastos, durante esa época la situacion fue complicada. En ese aio,
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se dedicd a observar la escena artistica, a colaborar ad honorem en algunos casos, y
basicamente aprendio lo que no te ensenian en la universidad, dicho en sus propias palabras.
Aprendid que ¢l debia gestionarse y que nadie lo iba a hacer por €él. Augusto gestiona sus
viajes realizando intercambios de pasajes y estadia a cambio de investigaciones. Su obra esté
orientada a la investigacion de la geometria pre hispanica en Latinoamérica.

Augusto contd como el shock no solo se da durante el egreso, sino también durante
la formacion. Ingres6 con expectativas de estudiar, esperando determinados contenidos,
metodologias, aprendizajes. Sin embargo, durante su formacion detectd vacios profesionales.
Para ¢él, que una institucion de formacion artistica sea validada como tal, no garantiza
precisamente un proceso de formacion artistica:

La universidad de cierto modo no cumplia los requisitos de ellos [sus padres] ni mis

requisitos. Nunca escuché algo verbal de parte de mis papas, creo que siempre estaba

corriendo la inquietud ‘;Y ahora qué va a hacer?’ (...) Estudiar en una universidad
no significa ser un gran artista en una facultad de arte (...) Pero en un momento si me
senti incomodo, haber estudiado, haberme esforzado tanto, y que mi familia se
sacrificara tanto para que yo estudie en una universidad nada barata, y que no me esté
dando resultados ni emocionales, ni econémicos. Por eso no sé si hui o busqué otro
horizonte, una tierra firme (...) Pero yo senti en un momento que la universidad no

me ayudd a ser un profesional, que era algo que me vendia una universidad (A.

Ballardo, comunicacion personal, 24 de febrero, 2017).

De forma concreta, Augusto fue un estudiante que busco confrontar el problema in
situ. Si no encontrd en la universidad lo que buscaba, opto6 por ir a otro campo de estudio, a
la escena artistica, y vivenciar lo que ocurria ahi. El cuestion6 si en su institucion educativa

estaba aprendiendo como desenvolverse en el mercado laboral. El tuvo la agencia de usar la
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voz (ver seccion 1.4.2) y cuestionar el titulo de institucion artistica que tenia la Facultad de
Arte PUCP. No se limit6 a sefialar y cuestionar la carencia, sino que tuvo la agencia de ir a
los lugares donde deseaba posicionarse, para tener una postura clara de qué rol deseaba

cumplir.

2.3 Modos documentales aplicados al trabajo de campo
El trabajo de campo de esta tesis documental se estructura en rasgos de algunas
modalidades documentales: el modo performativo, el documental autobiografico y el

documental etnografico.

2.3.1 Modo performativo

Piedras plantea que la experiencia del director se trastorna desde lo visual y se
manifiesta a través de su cuerpo, sus disposiciones psicologicas y sus actitudes. Ademas,
menciona un replanteamiento de Weinrichter respecto al documental performativo: Genera
el desvio de nuestra atencion de la carga referencial que puede presentar el documental. En
este desvio resalta la expresion del realizador, por lo que se subrayan los rasgos subjetivos
de un discurso tradicionalmente objetivo. Este modo da énfasis a las dimensiones afectivas
de la experiencia desde la mirada del cineasta. Se desvia de la objetividad, y apunta al hecho
de la comunicacion (2010, parr. 4). La reivindicacion y validacién de lo subjetivo en un
generado asociado a lo objetivo es el statement del documental performativo. Ademas, este
modo documenta presenta un paralelo estructural con la antropologia. En esta disciplina, la
narracion da cuenta de la experiencia subjetiva del encuentro con el otro. Esto genera un
encuentro entre el sujeto representado y quien representa al sujeto, llegando a convertirse en
uno, como plante6 Clifford (Peirano, 2008, p. 33). Al representar al otro mediante un retrato

audiovisual, surgi6é un encuentro conmigo misma, pues en la toma de decisiones sobre como
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representarlo surgié el cuestionamiento sobre como queria representarme dentro del
documental y cudl es mi postura respecto al mercado del arte, o como esta va cambiando,
durante el desarrollo del documental. Esto lo hacen evidente Augusto y Sylvia durante la
reunion final. El indico que realicé las mismas preguntas desde una diferente postura, pues
mis conceptos de mercado, profesor, escuela, entre otros, habian cambiado. Ella indico que
el documental era un proceso de afirmacién de mi persona, y que el proyecto trataba sobre
mi. Mi lugar en el documental fue de investigadora y al mismo tiempo de egresada. Lo
anterior complejizé el proceso, y fue en ese encuentro de roles donde mis personajes y yo
nos convertimos en uno.

Significar es un acto subjetivo con carga emocional. Un objeto, un espacio o una
situacion emocional generan diferentes significados en cada uno. Elementos como la
experiencia, la memoria, el involucramiento, las cuestiones de valor y de creencia, el
compromiso y los principios son asimilados en nuestro entendimiento de los aspectos que
son el foco del documental. Estos son el marco institucional y las practicas sociales que
constituyen a una sociedad. El documental performativo evidencia las dimensiones
subjetivas y afectivas del mundo a partir de resaltar lo complejo de nuestros saberes del
mundo (Nichols, 2001, p. 131). A partir de la busqueda de significacion de los conceptos
vivir del arte y mercado del arte, se desarrollaron encuentros entre los personajes y yo, que
evidenciaron la complejidad de cada concepto. Esto se debia a que cada egresado tenia una
historia de vida particular: estudios en instituciones diferentes, clase y entorno social, y
experiencia e interaccion con la escena artistica.

La representacion de la complejidad conceptual desde la subjetividad de cada uno de
los egresados, incluyéndome, es un rasgo del documental performativo que aport6 a la

sistematizacion de la informacidén obtenida durante el trabajo de campo realizado. La
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complejidad fue representada mediante las relaciones entre imagen y sonido a partir de la
yuxtaposicion de discursos y acciones, donde el sonido unas veces fue sincronizado y otras
no. Sin embargo, sea que la relacion fuese complementaria o de oposicion entre imagen y
sonido durante una misma escena, o en la transicion entre escenas, la voz en off ayudo a la
articulacion de la estructura narrativa a partir de la superposicion de discursos.

En este sentido, el documental performativo y sus procesos funcionaron como
etnografia y como sistematizacion de la informacion recogida a través de las entrevistas y de

la observacion participante mediante el desarrollo de bloques en el documental.

2.3.2 Documental autobiogréfico

Godoy plantea que el documental autobiografico presenta los siguientes rasgos: la
presencia del yo en diferentes profundidades, el compartir historias personales e intimas
analogas a salir de closet como plantearia Di Tella, la inclusion del humor en la estructura
conceptual del film, el contar nuestra version de la historia —confrontando la version oficial—
y el desarrollo y la exploracion de una nueva sensibilidad (2013, p. 68-69). Estos rasgos
fueron necesarios para generar una atmosfera confesional que permitié que los informantes
hablen con sinceridad sobre su agencia en tanto a la pertenencia al mercado del arte. Esta
estrategia tuvo como referencia el sentido del documental autobiografico, y ayud6 a la
aplicacion de rasgos del documental performativo en esta investigacion: dar cuenta de la
experiencia subjetiva del encuentro con los otros y exponer la representacion de la
complejidad en torno a los conceptos que manejan los personajes del documental.

Ademas de los rasgos anteriores planteados por Godoy, ¢l menciona dos elementos
de la vanguardia cinematografica que asume el documental autobiografico. Uno es la

sensacion del work in progress que propone visibilizar —como plantea Cuevas— la vida del
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cineasta en el tiempo desde una mirada dinamica. El otro rasgo es la experimentacion en los
siguientes marcos: el desarrollo de nuevas representaciones del yo o la ausencia de una linea
narrativa e historia clara (Godoy, 2013, p. 85). El rasgo del work in progress es analogo a la
reflexividad del documental realizado para esta investigacion, donde no solo se evidencian
mis reflexiones, siendo yo la realizadora, sino los procesos a través de la escucha de mi voz
en algunas de las entrevistas, mi presencia frente a la camara (ver fig. 8) y la conversacion
final que deja que la naturaleza del documental se revele ante mi, como realizadora: un
documental sobre mi a través de la representacion de otros. Lo anterior conduce al segundo
rasgo de la vanguardia cinematografica aplicada en mi documental: las nuevas
representaciones del yo. No se necesita enunciar una historia desde la primera persona para

hacer referencia al yo.

Figura 8. La realizadora (yo) haciendo seguimiento con cdmara a Augusto Ballardo.
Fotograma del documental No ;Si? jYa No! de Debrah Montoro.
Hubo una exploracién respecto a la linea narrativa, pues la voz en off poética
confronta las aspiraciones de los egresados frente al cotidiano de la escena artistica. Plantinga

(2014) plante6 tres voces en las peliculas de no ficcion: formal, abierta y poética. Estas
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clasificaciones se basan en el grado de autoridad que asume una pelicula, respecto a la voz
formal y abierta, y en la ausencia de autoridad en favor de preocupaciones estéticas. En el
documental No ;Si? jYa No! se desarrolld una relacion entre la voz abierta y formal para
desarrollar la linea narrativa.

La voz abierta se reserva a impartir supuestos conocimientos. Formula preguntas, no
ofrece respuestas y si las propone, son ambiguas y tentativas. La voz abierta es
epistémicamente vacilante. La voz abierta se rehusa a ejercer autoridad sobre el espectador
en materias de conocimiento, por lo tanto no emite una explicacidon concreta y alturada sobre
el fendmeno que se aborda. La voz abierta no explica: observa o explora (Plantinga, 2014,
pp. 150-151). Durante el trabajo de campo uno de los objetivos fue recoger los
planteamientos de los personajes respecto a vivir del arte o al mercado del arte con la
finalidad de evidenciar su diversidad y entender como el estilo de vida, las experiencias e
historia personal influyen. Esta mixtura de planteamientos es la base de la construccion de la
linea narrativa exploratoria. La voz en off en relacion a los testimonios de los personajes no
busca afirmar la verdad absoluta sobre estos conceptos, sino presentarlos, ver como se
materializan en la cotidianidad de los egresados y se confrontan en el documental a partir del
orden de las escenas. Esta voz invita a mirar. La voz poética explora la representacion en si
misma. La narracion de esta voz presenta esteticismo epistémico. Las peliculas poéticas
representan las cualidades sensuales y estéticas de los conceptos abordados (Plantinga, 2014,
p- 152). La voz que guia el documental tiene como punto de partida reflexiones en torno a la
practica artistica y lo que se desprende de ella. La frase de arranque Lima 2016, muchas
preguntas por responder plantea a la pregunta como uno de los marcos conceptuales del
documental No /Si? jYa No!, dando a entender que la duda de la realizadora se va a

confrontar con otras cotidianidades, ademas de la suya que es la de realizar esta investigacion.
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Estos encuentros exploran el alcance del concepto mirada, pues esta cumple diversos roles a
lo largo del documental: desde contemplar la naturaleza o las obras de arte, pasando por mirar
los escenarios donde se desenvuelven los egresados, hasta el acto de observarse uno mismo
a diferentes niveles. La mirada es el concepto que a lo largo del documental permite explorar
y reflexionar sobre como los personajes se representan y al mismo tiempo cdmo yo —como
directora— los represento a partir de retratar sus espacios, movimientos, presencias y
testimonios, mediante el planteamiento de relaciones entre imagenes y sonidos en un marco
sensorial.

Es pertinente considerar lo que plantea Leonor Arfuch sobre el testimonio: este puede
ser pensado como un tipo de autobiografia, donde se unen y refuerzan los imaginarios de
verdad y realidad, que son los hechos que ocurrieron y las experiencias que se generan a
partir de estos (2013, p. 85). Los testimonios autobiograficos, mas alla de revelar la verdad
de los hechos que vivi durante mi formacion en arte, y en mi vida profesional y laboral,
generaron experiencias en campo y desencadenaron memorias en los personajes. La entrada
autobiografica —planteada desde los inicios del proceso documental sin camara— haciendo
una pregunta tan basica ;Como lo hiciste?, como senalo Sylvia, generd la seleccion de los

personajes y los tipos de vinculos que desarrollé con cada uno.

2.3.3 Documental etnogréfico

Rouch plante6 que en Cronica de un verano la intencion antropoldgica marca la pauta
del desarrollo del film. Esta pelicula es una investigacion cuyo interés es la vida real en el
contexto parisino. Es una pelicula etnoldgica en todo su sentido, pues estudia a la humanidad
en el marco de una exploracidon que involucra a sus autores y sus actores (Morin, 1985, p. 6).

Partiendo de preguntas como /eres feliz? y haciendo uso de un lenguaje coloquial, el trabajo

113



de campo se va desarrollando mientras se filma. Precisamente, el hecho de que en Cronica
de un verano se realice el trabajo de campo mientras se filma, fue un aspecto que esta
investigacion busco trabajar. El acto de filmar a los informantes se volvid un acto etnografico,
en la medida que la camara acompafio sus acciones o los confrontd, desde la realizacion de
entrevistas en on, entre otras estrategias. Lo anterior condujo a la realizacion de un
documental donde la directora —yo— intervino y participo.

El cine documental etnografico apunta a la representacion de una cultura de forma
holistica. Parte de la descripcion de aspectos cruciales de la vida de un pueblo o grupo social
con la intencion de afectar los saberes sobre aspectos sociales y culturales. Busca involucrar
al espectador en otros estilos de vida ajenos al suyo (Ardévol, 2006, p. 61). En No ;/Si? jYa
No! se busco representar los imaginarios de la cultura de los egresados jovenes de escuelas
de arte limenas. Respecto a incidir sobre los conocimientos frente a esta problematica, mi
documental busca romper prejuicios establecidos sobre las posturas polarizadas, sobre el
éxito en la escena artistica como algo proporcional a la rentabilidad econdmica, la
pertenencia al mercado del arte como unico paradigma del éxito, entre otros. Al igual que
para el espectador, los personajes presentan un estilo de vida diferente, para mi también. A
pesar de ser egresada de una facultad de arte y presentar cuestionamientos en torno a mi
practica artistica, la forma de desenvolverse de los egresados con los que trabajé me incit6 a
ver como existen otras formas de vivir del arte, y como consecuencia, cuestionar mis planes

personales y el sentido de esta investigacion.

2.4 Los otros y yo: reflexividad
Para Schechner “Performance significa ‘nunca por primera vez’: significa ‘por

segunda vez y hasta ‘n’ numero de veces’. Performance es ‘conducta realizada dos veces’"
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(2011, pp. 36-37). Este concepto de repeticion se aplicd en mi proceso de investigacion,
considerando que la propuesta presenta un caracter reflexivo. El ritual fue el acto de
entrevistar bajo una estructura flexible a ciertos egresados. También fue el hecho de realizar
un trabajo de campo con camara en mano, registrando situaciones que responden a un mismo
eje, como memoria, cotidiano, entre otros. Sin embargo, pese a existir una matriz para el
desarrollo del trabajo de campo, cada personaje le impregn6 un sentido diferente a estos
conceptos. La reflexividad requiere de una matriz flexible. Yo repito, por ejemplo, la accion
de grabar en cotidiano, sin embargo, la respuesta performativa de mis informantes variaba
sesion a sesion.

Para Turner, el caracter mas profundo, genuino e individual de una cultura es expuesto
por la performance. Sin embargo, para otros el concepto de performance es lo opuesto, es
decir, lo artificial, lo construido, lo ficticio. La performance seria para ellos la puesta en
escena, que es la oposicion a lo real y verdadero (Taylor, 2011, pp. 20-21). En esta
investigacion se considerd que la performance de los egresados fue producto de la tension
entre la accidon genuina y la puesta en escena, por lo que su respuesta frente a camaras en
términos de accion y discurso responde a la presencia de una cédmara, que afectd su
performance. Ademas de los retratos de los egresados, trabajé desde la reflexividad, ya que
los procesos que realicé con otros y la informacion recopilada la confront¢ con mi
experiencia. A partir de la revision de tres casos quise encontrar en qué coinciden estos
artistas y generar relaciones entre sus vivencias y modos de pensar, y los mios a través del
documental. Se condenso la esencia del proyecto a partir de la repeticion de la estrategia de
la entrevista y el trabajo de campo en camara en una situacion donde los tres informantes

dialogaron conmigo: la reunion final.
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Escribir sobre los otros, y por lo tanto, realizar un documental sobre ellos, es exponer
sus valores al mismo tiempo que se exponen los del realizador. Por lo tanto, al escribir o
desarrollar un film sobre otros se desarrolla una meta exposicion: una exposicion sobre como
se expone al otro, donde son dos los que quedan expuestos: el realizador y el otro. Trinh T.
Minh-ha planted a la antropologia como una conversaciéon de nosotros con nosotros sobre
ellos. Se trata de una conversacion entre hombres blancos sobre hombres primitivos, donde
estos son silenciados. Ellos siempre estan del otro lado: vulnerables y sin poder hablar. Ellos
solo pueden ser admitidos entre nosotros —los que hablan sobre ellos— cuando estan
acompanados o presentados por uno de nosotros (Alcoff, 1992, p. 6). En este sentido, el
documental performativo permitié una horizontalidad entre el realizador y las personas con
las que trabajé, generando un dialogo entre ambas partes. Las estrategias de representacion
se conversaron y no fueron impuestas, e incluso, en el momento en que yo como realizadora
me expuse, también puede permitir que los otros me representen. Yo les planteé a mis tres
informantes qué podian contar la historia que consideren pertinente y las etapas que deseaban
representar a través del documental (ver tabla 2).

El vinculo reflexivo entre investigador e informantes con base en técnicas
antropologicas tiene como ganancia la generacion de informacion sobre los otros y sobre uno
mismo. De este modo, el investigador es el principal medio para acceder a lo real (Guber,
2005, p. 97). En este sentido, yo expuse mi posicion de egresada, mi pregunta de
investigacion personal respecto a por qué no estoy inserta en la escena artistica limefia, y
menos en el mercado. Del mismo modo, ellos fueron exponiendo sus cuestionamientos,
vivencias y memorias.

Parte del proceso reflexivo es ser consciente de las dificultades durante el desarrollo

del documental. Una de ellas fue la dependencia del otro, a nivel de personajes y de los
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miembros de mi equipo en campo (camardgrafa y sonidista) y fuera de campo (editora). Sin
embargo, esta limitacion me obligd a optimizar tiempo y a desarrollar un guion mas explicito
de las sesiones, sean de campo o del trabajo de edicion. Esto me permitio tener mas claros
mis objetivos. Otra dificultad —y al mismo tiempo cualidad— fue el ritmo de la apertura de
mis informantes, pues cada egresado se abria a mi como investigadora dependiendo del
vinculo que habia desarrollado conmigo como persona que compartia la misma condicidon de
egresada. Esta diferencia de ritmos influia en el manejo de tiempos. Estas dificultades se
enmarcaron en el corto tiempo para desarrollar un documental, lo que no permitid
profundizar de forma mas aguda con los imaginarios de los personajes. Sin embargo, esta
carencia condujo a trabajar con afectos mas instintivos y me obligd como investigadora a ser
directa en toda etapa del desarrollo documental, con mis personajes, mi equipo y conmigo
misma.

Hacia el final del rodaje, mi yo se vuelve un nosotros, pues se suman al equipo de
trabajo mi camarografa y mi sonidista. A pesar que el informante brind6 la locacidon para
filmar, nosotros construimos la atmosfera donde se llevo a cabo la filmacion a partir del clima
animico que se provocoé y los elementos no cotidianos para el otro, como serian el tripode, la
camara y los micr6fonos. Sin embargo, en la instancia final hay un didlogo entre los tres
egresados —los tres otros—y yo. Ellos se transformaron en un nosotros, y yo me volvi el otro
para ellos, a pesar de tener a mi camarografa y sonidista en el mismo espacio. Mi transito de
primera persona —desde el nosotros— hacia la tercera persona —bajo la figura del otro—
corresponde al cambio de roles entre informantes y realizador. Yo como investigadora fui el
acceso a lo real al asumir ser la tercera persona, ser el ofro, de forma explicita en la Gltima
instancia de la investigacion, porque es necesario tomar distancia de uno mismo, y ese

espacio lo llenan los otros al convertirse en nosotros:
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Cada vez que ibas preguntando, desde el inicio, no sé si te has dado cuenta que has
hecho las mismas preguntas y yo te decia ‘Debrah, me estds haciendo la misma
pregunta’, pero yo sentia que en el fondo era la misma pregunta, pero ti habias
cambiado de parecer en tu conocimiento (...), sabia que me estabas preguntando de
mercado, pero ya sabia que tu habias cambiado de pensamiento de lo que era mercado,
de lo que eran estudios, de lo que era profesor, de lo que era una escuela. Todo eso lo
has ido cambiando tu, yo creo que ahi no solamente has sido entrevistadora, sino ti
has cambiado y has reformulado cada criterio que pensabas que era. Tt has sido parte

y eje como si fueras alumna a la vez. Has sido juez y parte, te has sentido involucrada

tanto asi que no has cambiado las preguntas, has cambiado ti. Tu modo de pensar, en

reformular, en meterte cada vez, y experiencias de vida de cada uno te va diciendo

‘Ah mira, a mi me ha pasado esto’ pero quiza no lo has visto. Entonces, reformulas

la misma pregunta pero desde otro conocimiento (A. Ballardo, comunicacion

personal, 27 de abril, 2017).

En el momento que se estudia la antropologia vinculada a la reflexividad, el cine
asume el rol de comunicador del conocimiento antropolédgico. Ser reflexivo en términos de
antropologia refiere a que el investigador revele sus procesos metodoldgicos, el tipo de
instrumentos usados y su postura personal (Ruby, 1995, p. 162). La secuencia de reflexividad
inicial (ver fig. 9) me posiciond como investigadora y egresada de arte al mismo tiempo. Mi
voz en off decia Proyecto de investigacion. Personal. Académico. Metodologia de
Investigacion. mientras las imagenes que acompafiaban el discurso presentaban los libros
usados en la investigacion, cuyos titulos daban pistas. Esta voz en off revelaba y cuestionaba
al mismo tiempo la categoria de proyecto de investigacion personal y académico (ver fig.

10). Durante el film, cuadros como mi presencia con camara, o mi voz realizando preguntas,
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entre otros que surgian en el campo, dieron cuenta de forma sugerente la metodologia usada
para el desarrollo de mi documental. La reflexividad cierra su ciclo con la conversacion final

(ver fig. 4), donde no solo la metodologia es revelada, sino los otros revelan mi metodologia.

Figura 9. La directora (yo) frente al espejo. Cuadro que abre el bloque de reflexividad.
Fotograma del documental No ;Si? jYa No! de Debrah Montoro.

Figura 10. Libro La etnografia. Método, campo y reflexividad de Rosana Guber, usado en la investigacion,
sobre la contraportada de Manual del artista emergente de Martin Sartré, libro adquirido por su contenido
irbnico en torno a la escena artistica. Fotograma del documental No /Si? jYa No! de Debrah Montoro.

La edicién es la evidencia estructural de la reflexividad y es un proceso de

sistematizacion del trabajo de campo. EI montaje es la evidencia visual de la sensibilidad en
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el ritmo, la mirada plastica, la perspectiva temporal y otros rasgos que dan cuenta de un
entendimiento del cine como arte (Provitina, 2014, p. 162). Este planteamiento de la edicion
permite generar un marco reflexivo sobre como mi formacidn en arte ademas de afectar mi
relacion con los informantes, afecta el proceso de sistematizaciéon no solo desde una
perspectiva conceptual, sino visual.

El montaje se da en dos niveles. El primero consiste en articular y fijar la secuencia
de planos que conforman un film. Este nivel refiere a la competencia técnica del editor y
director. El segundo es la escritura compleja, que presenta el estilo del autor y la
reinterpretacion de signos cinematograficos. Hay una orientacion hacia la exploracion de las
ideas y de las posibilidades que ofrece el montaje al ser asumido como escritura (Provitina,
2014, pp. 166-167). Desde esta perspectiva, comparti mis procesos reflexivos con mi editora,
con quien discuti el ritmo y el estilo del film. La decision final fue tener como eje el concepto
de mirada, por lo que el ritmo de las imagenes se iba a definir por el nivel contemplativo que
demandaba cada secuencia y las transiciones. Al igual que con mi equipo de campo,
desarrollé con mi editora una conciencia compartida, para optimizar tiempos y para debatir
sobre la percepcion del espectador. Al haber estudiado arte necesitaba una mirada externa,
pues a veces asumia que lo que yo entendia, lo podria captar el resto. La reflexividad es un
proceso que se comparte en el campo con los informantes y en el campo de la imagen.

Dar visibilidad es la operacion de diferenciacion de las cosas que se muestran en el
campo, pues permite que emerja lo que no ha emergido aun. El campo estd en una
permanencia optica. Sin embargo, el territorio esté irreductible a la mirada, pues no se limita
a un procedimiento 6ptico. Desde esta perspectiva, lo visual se opone al acto de ver. Es
necesario retirar lo visual para visibilizar, pues lo que estd por aparecer surge bajo el signo

de la intuicion y del sentido (Navarro, 2014, pp. 210-211). Editar es el proceso que permite
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desarrollar una mirada reflexiva en el campo de la imagen, pues genera nuevos significados
a partir de las relaciones entre imagenes.
A continuacion, un grafico (ver fig. 11) que sintetiza la metodologia para el desarrollo

del documental No ;/Si? ;Ya No!:
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¢ Para qué sirve lo que he estudiado?

Hans - ENSABAP

Reflexividad Expectativas

Seguimiento - Momento de produccion
artistica

Plantear a los tres personajes una reunion final donde

estemos todos

Hacer que los informantes sientan que todos somos una
macro comunidad: egresados de facultad o escuelas de arte

Augusto evidencia que durante el proceso de rodaje yo
realizaba las mismas preguntas, pero que la que iba
cambiando era yo.

Reflexividad Expectativas

Seguimiento - Momento de trabajo cotidiano

¢ Qué es vivir del arte?

Sylvia - Corriente Alterna

Vivir del arte Memorias

pareja

Generar una polémica: Debates sobre el mercado del arte ¢ El
artista busca al mercado o viceversa?

Sylvia plantea que el proyecto es sobre mi misma y que cada
uno de ellos (los personajes) representa diferentes momentos
de mi vida.

Vivir del arte Memorias

Seguimiento - Momentos familiares o de

¢, Qué es mercado del arte?

Augusto - PUCP

Reflexividades y
encuentros

Mercado del arte y
cuestionamientos

Talking Head - Momentos que son
explicitamente entrevistas

Explicitar el eje de Reflexividades y Encuentros

Generar antagonismo de ellos hacia mi: Ellos presentaban
una base para ser artistas, evidenciando mi condicion de
duda respecto a ser artista

Hans decide cuando se acaba la reunién grupal: en el
momento que se da un silencio, él se retira el micréfono
pechero.

Reflexividades y
encuentros

Mercado del arte y
cuestionamientos

Figura 11. Grafico de la metodologia y sus aplicaciones en el documental No ;Si? jYa No!.

Elaboracion: Debrah Montoro.
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Capitulo 3: Documental Etnogréafico - EI Cine como Trabajo de Campo

El sentido del uso del documental etnografico para el proyecto de investigacion se
baso en diversos autores. Uno de ellos es Jean Rouch, quien en Cronica de un verano (1961),
mostro su propia realidad etnologizada: se introdujo en el texto filmico y abordé la condicion
del ofro como exotico, rasgos que son el sello de la etnografia audiovisual. Desde ese film,
la postura del realizador y su reflexion sobre los modos de construir al objeto de estudio
antropolédgico, se han vuelto en uno de los ejes de la antropologia visual (Peirano, 2008,
p.34). La postura del realizador es un aspecto clave. Resulta pertinente reflexionar hasta qué
punto el artista esta dispuesto a ser exotico para acceder al mercado del arte.

También es necesario reflexionar sobre la exotizacion del director. Si bien yo soy
egresada de arte al igual que mis informantes, para ellos soy investigadora al mismo tiempo.
Siempre fui un otro para ellos, asi sea de modo indirecto. También es valido cuestionarse si
el hecho y deseo de pertenecer al mercado del arte es asumir una posicion a favor de la
colonizacion. Fue valioso explorar esa tension entre investigadora y artista, que como
realizadora vivi durante este proceso. Ademas exploré como se da la relacion entre los
conceptos mercado de arte y colonizacion a partir del andlisis de sus expectativas y visiones
de los conceptos de vivir del arte y mercado del arte. El resultado, mas alla de ser un informe,
es un documental que desarrolla a través de los diferentes bloques -reflexividad,
expectativas, vivir del arte, memorias, mercado del arte y cuestionamientos, reflexividades y
encuentros— como el concepto capacidad de aspirar es atravesado por parametros de éxito
occidentales y como los egresados se posicionan de forma practica y critica frente a estos.
No ;/Si? [ Ya No! evidencia el alcance que tiene la agencia de la capacidad de aspirar.

Los tipos de entrevista, las narrativas y las experiencias tienden a ser contextualmente

dependientes. Se negocian en relacioén a los objetivos de la investigacion y a partir de la
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relacion entre el investigador y el investigado y como se ha desarrollado la sociabilidad entre
ambos (Pink, 2015, p. 75). En el caso del documental etnografico realizado para esta tesis,
las negociaciones giraron en torno al tema de tiempos, tanto de los informantes como los
plazos de la maestria para las entregas. Lo anterior determiné los tipos de entrevista, la
narrativa y las experiencias durante el proceso, pues demandé una entrada mas directa, donde
explicaba lo que esperaba de ellos. La rapidez del proceso generd una busqueda de lo
esencial. El estilo buscaba captar la esencia de la busqueda de una postura critica y practica
frente al mercado del arte limefio. Lo anterior no implicé necesariamente el deseo de tener

un lugar dentro del mercado del arte.

3.1 Documental: etnografia y performatividad

La eleccion del documental etnografico permitio la visualizacion de la performance,
aspecto que de abordarse en una tesis escrita podria reducirse a una descripcion que resultaria
limitante. El documental contemporaneo es un soporte que permite la manifestacion de
emociones. Los rasgos de la etnografia experimental planteados por Feliu (2007), el romper
la barrera emocional y el mostrarse vulnerable, se pueden manifestar de manera mas fluida
en el soporte documental. La antropologia visual permite proponer una estructura para la
realizacion de una etnografia sensorial, tanto en el proceso previo a la filmacién del
documental como en el mismo acto de filmar. La presencia de la camara afecta la
performance de los informantes y realizadores, generando nuevas sensibilidades.

Un ejemplo de la relacion entre etnografia y performatividad se dio durante el trabajo
de campo en la exposicion de Augusto. Fui con un camarografo, para tener doble registro
visual, ademés de tener apoyo con el registro sonoro. Augusto no nos avisé que no habia

informado al galerista. Cuando me enteré de esto me asusté. Sin embargo, cuando se abri6 el
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ascensor nos preguntaron si éramos de la revista Cosas. Dijimos que no. Nos comentaron que
necesitaban un fotografo de sociales y le dije a mi camarografo que acepte. Tuvimos que
performar un rol de prensa y luego pudimos movernos con mas libertad con ambas camaras
durante la inauguracion. El desarrollo de diferentes performatividades nos permite accesos

diferentes al campo.

Figura 12. Marco Testino y asistente a la exposicion.
Imagen captada bajo la consigna de fotdgrafo de sociales. Foto: Andy Martinez.
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Figura 13. Augusto Ballardo y sus amigas de la universidad y del taller que comparten.
Imagen captada bajo la consigna de fotografo de sociales. Foto: Andy Martinez.

3.2 Relaciones entre la etnografia sensorial, el documental performativo, el cine ensayo
y el cinéma verité

El documental performativo, la etnografia sensorial, el cine ensayo y el cinéma verité
estan relacionados. Es pertinente partir de un concepto de etnografia. Pink retoma el concepto
de etnografia y la plantea como el proceso de creacion y representacion de conocimientos o
formas de conocer que tienen base en la experiencia personal del etnografo y en la
interseccion de estas experiencias con las personas, lugares y objetos encontrados en estos
procesos. Por lo tanto, la etnografia visual no tiene como meta producir un reporte objetivo
o verdadero de la realidad, sino que apunta a ofrecer versiones de las experiencias del
etnografo, procurando que sean lo mas fieles al contexto, a lo encarnado, a lo sensorial, a lo
afectivo, a las negociaciones y a las inter-subjetividades por donde el conocimiento se
produjo (Pink, 2015, p. 5). La etnografia visual responde a la mirada particular del

investigador. En No ;/Si? jYa No! se busca que el espectador, al igual que el investigador, se
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empodere y desarrolle una mirada propia a partir del visionado del film, y por lo tanto de lo

que ha vivido, pues su mirada esta atravesada por su historia de vida.

3.2.1 Etnografia sensorial

La etnografia sensorial no se limita a ser un camino mas en el mapa fragmentado —y
en crecimiento— de aproximaciones a la practica etnografica. La etnografia sensorial es una
metodologia critica que tiene como punto de partida la aproximacion clésica observacional
de Atkins en el énfasis sobre la etnografia como un proceso reflexivo y experimental, por el
cual se producen el entendimiento académico y aplicado, el conocimiento y el saber (Pink,
2015, pp. 4-5). Lo anterior implica un giro reflexivo donde el investigador investiga al otro
y se investiga a si mismo, a veces por separado, y a veces simultaneamente. Esta reflexividad
se desarrolla en la edicion del documental, pues es la que permite generar un hilo narrativo
de todo lo vivido en el campo.

Una palabra clave para abordar la etnografia sensorial es embodiment. Traducida al
espafiol, seria encarnacion. Sin embargo, esta traduccion no se aproxima del todo a su
significado. La literatura que aborda al embodiment apunta a deconstruir la idea de mente-
cuerpo como elementos separados. Este enfoque permite entender que el cuerpo no se limita
a ser una fuente de experiencia y actividad que puede ser racionalizado y/o controlado por la
mente: El cuerpo es asumido como fuente de conocimiento, y por lo tanto, de agencia (Pink,
2015, p. 26). El acto de asumir la relacion mente-cuerpo en las practicas de investigacion,
permite asumir al cuerpo como un elemento relevante a nivel conceptual. Lo corporal y lo
racional son dos fuentes cuya informacion es igual de importante. En este sentido, la mente

deja de controlar lo que hace el cuerpo, y también deja de establecer un pardmetro sobre
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como se deberia observar el cuerpo del otro. La sabiduria del cuerpo como agente sensible

es crucial, pues ayuda a generar diversas estrategias de como percibir al otro.

3.2.2 Documental Performativo

Si bien en el capitulo 2 se revisaron alcances sobre el documental performativo (ver
seccion 2.3.1 Modo performativo), en esta parte busco establecer su relacion con la etnografia
sensorial, el cinéma verité y el cine ensayo. Las intensidades emocionales y la subjetividad
social son evidentes en el documental performativo, y suelen tratar sobre los no representados
o mal representados. El documental performativo asume un rol correctivo frente a las
peliculas en las que nosotros hablamos de los otros. El documental performativo plantea
hablar de nosotros con ustedes, o hablar de nosotros con nosotros. Los documentales
performativos manejan un modo particular de representacion, y para obtener conocimiento y
entendimiento requieren otro tipo de compromiso (Nichols, 2001, pp. 133-134). Cuando el
investigador es del mismo grupo que sus informantes —en el caso de No /Si? jYa No!,
egresados de facultad o escuelas de arte— es necesario asumir las posturas del documental
performativo. Primero, hablo de mi con los informantes —los otros—, como parte del trabajo
de campo. Luego nosotros —los informantes y yo— podemos hablar a los nuevos otros —los
espectadores— a partir del documental. Parte del compromiso del investigador y realizador es
ser honesto en su rol y en su historia de vida, para asi generar la dosis de intensidad emocional
requerida para abordar la subjetividad social del grupo en cuestion, donde el que dirige la
investigacion esté incluido.

El documental performativo combina con libertad técnicas expresivas del cine de
ficcion —tomas de punto de vista, estados mentales subjetivos, flashbacks, entre otras— con la

finalidad de dar textura y densidad, con estrategias retdricas para confrontar problemas
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sociales que la razén no puede resolver (Nichols, 2001, p. 134). La edicién permite
sistematizar lo obtenido en el campo, y los recursos de textura y densidad del documental
performativo relacionados con los discursos de los personajes y la voz en off, permiten
evidenciar la complejidad de las perspectivas. En el caso del documental No ;/Si? ;jYa No!
estas miradas giran en torno al mercado del arte y a vivir del arte. Sin embargo, existe en
comun una esencia: la capacidad de aspirar que es la que se relaciona con estos personajes y

conmigo.

3.2.3 Cinéma Verite

“El cinéma verité se centrara en el reconocimiento de la interaccion entre realizador
y sujeto filmado. Acentta la presencia de la subjetividad del director en el filme y abre el
cine a la participacion de los sujetos” (Ardévol, 2006, p. 82). La interaccion entre el
realizador y los sujetos filmados genera conocimientos. Estos son agencia para ambas partes:
El realizador sabe cémo abordar a su informante para lograr sus objetivos y el informante
maneja un nivel de conciencia sobre como representarse ante el investigador. Nichols se
cuestiona sobre el caracter del conocimiento: Si estd mejor descrito como abstracto y basado
en generalizaciones de la tradicion filosofica occidental, o si estd mejor descrito como
concreto y encarnado, con base en las subjetividades de la experiencia personal en la tradicion
poética, literaria y retérica. El documental performativo avala la ultima postura y expone
como el conocimiento encarnado tiene la facultad de generar acceso al entendimiento de
procesos sociales mas generales (2010, p. 131). Las interacciones se materializan a través del
formato documental, y a partir de este soporte se manifiestan problematicas colectivas a
través de experiencias concretas y especificas de los informantes y el investigador, que al

mismo tiempo es realizador.
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Explorar las motivaciones del cinéma verité es explorar las de la voz abierta. La voz
abierta admite la necesidad de la humildad —ser conscientes de no saber— para aproximarnos
a algunos temas. El no dar explicaciones genera una diversidad de interpretaciones que
facilita que el espectador saque sus propias conclusiones (Plantinga, 2014, p. 162). Durante
el desarrollo del documental No ;/Si? jYa No! Sylvia mencion6 en la reunién final que mi
aproximacion hacia ellos fue bésica, pues preguntaba jqué hicieron después de egresar?
Ademas de la perspectiva inicial, yo también inici€ este proyecto con preguntas basicas como
/S0y artista?, jpor qué no estoy inserta en el mercado del arte?, entre otras. Este caracter
basico denota la apertura que tenia por aprender de ellos, no con la finalidad Unica de
desarrollar la investigacion, sino con el deseo de aplicar lo compartido y discutido en mi
cotidianidad como egresada de la facultad de arte, investigadora y persona.

Lo anterior influy6 en el desarrollo de una voz abierta en off que se desarrolla a lo
largo del documental. El cinéma verité permite explorar los alcances de la voz abierta en la
produccion documental. La voz abierta no necesariamente intenta retratar la realidad. Las
peliculas de voz abierta, y particularmente las de cinema verité, pueden presentar bastante
reflexividad o asumir una postura idiosincratica o ironica frente al tema que abordan
(Plantinga, 2014, p. 161). No ;/Si? ;Ya No! tuvo matices idiosincraticos e ironicos. En el
primer caso, estos estaban orientados a retratar los espacios de trabajo de los egresados de
arte que suelen ser el taller, la escuela de arte o la galeria de arte. No por esto, dejé de lado
aspectos cotidianos como la familia y la pareja: En el caso de Sylvia la maternidad, en el de
Hans su familia que vino de Jauja a visitarlo para un evento pro fondos, y en el caso de
Augusto la mudanza con su pareja. La ironia se desarrolla de forma sutil, planteando las
exigencias del mundo del arte y confrontandolas con imagenes del cotidiano del estudiante

de arte o del egresado.
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3.2.4 Cine Ensayo

El cine ensayo es asumido como el matrimonio entre el documental, la vanguardia y
el cine de ficcion. Catala plantea el alcance del cine ensayo respecto a la reafirmacion del
poderio que tiene la imagen: Apunta a un caracter reflexivo por parte del espectador, donde
resulta clave incorporar la identidad del realizador en ese proceso reflexivo (Godoy, 2013,
pp. 64-65). Este género fue pertinente para el desarrollo del documental de esta tesis, pues
presenta una estructura que permite cuestionar(se) sobre la agencia de pertenecer al mercado
del arte, de tener la conviccion de ser artista, y de ser artista en si. Estos aspectos requieren
un tratamiento reflexivo.

Para Godoy, Sans Soleil (1982) es el ‘paradigma del ensayo biografico’ y una obra
maestra. Font plantea que este film articula de forma singular un collage de imégenes con un
discurso estupefaciente. Chris Marker conmueve inefablemente al espectador a partir de
encontrar piezas de su propia vida y del estado del cine (2013, p. 67). La estructura de hacer
un comentario sobre el cine se traslado a esta investigacion, pues se realizé uno sobre el
mercado del arte, a través de un ensayo que tiene como ejes la reflexividad, la expectativa,
el vivir del arte, la memoria, el mercado del arte y el encuentro. Godoy menciona el
planteamiento de Castro de Paz sobre Sans Soleil: Es “Cine de pensamiento, poético y
politico, deconstructivo (...) y episddicamente construido, la hondura y el rigor del trabajo
de Marker convierten su obra en una de las mas importantes del primer siglo de existencia
del cinématografo (...) (2002, p.14)” (2013, p. 67). El caracter biografico radico en abordar
aspectos personales de los informantes. Ademas, permitié desarrollar una estructura a modo
de ensayo donde las posturas se confrontan y dialogan. Un cine reflexivo es el soporte ideal

para la realizacion de una etnografia sensorial.
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Por otro lado, André Bazin tras analizar “Carta de Siberia” de Chris Marker, propone
el término ensayo filmico. El reconocié en ese film un ejercicio real donde el pensamiento
audiovisual se presenta en un conjunto de operaciones que comprometen al espectador en
otro nivel. Ya no se limita a su percepcion externa, sino que al trascender la instancia de los
estimulos fisicos, apunta a la interioridad critica, productora y organizadora de sentidos
(Provitina, 2014, p. 84). El ensayo filmico presenta una relacion con la etnografia sensorial
ya que ambos trabajan con los sentidos a un nivel conceptual. El ensayo filmico organiza los
sentidos del espectador; mientras que la etnografia sensorial, los del investigador. En el
primer caso, este proceso permite que se desencadenen reflexiones en el espectador en torno
al film. En el segundo caso, la etnografia sensorial propone una nueva légica en la
organizacion de los sentidos para el realizador e investigador, pues estd atento a diferentes
aspectos como la eleccion de locacion, tono de voz, gesticulacion corporal, entre otros.

Lo anterior permite una nueva organizacion en el film. Alexandre Astruc preconizo
que el cine, como lenguaje, ya presentaba mayor madurez para asumir el reto de la caméra-
stylo: Tener la agencia de manejar la fluidez de la escritura con recursos netamente
audiovisuales (Provitina, 2014, p. 84). La fluidez en el film se da a partir de la relacion entre
imagenes, didlogos, sonidos atmosféricos y mi voz en off como realizadora. La voz poética
contrasta con los testimonios que narran situaciones de dificultad, desilusion y decepcion. La
voz en off a veces soporta los testimonios, y otras veces los cuestiona. La voz abierta radica
en mostrar, provocar y explorar. Es retorica. No pretende afirmar una verdad absoluta. Esta
voz plantea una estructura abierta e impredecible en oposicidn a la voz formal. La voz abierta
esta conforme con observar o explorar (Plantinga, 2014, p. 159). Desarrollar la voz en off
para No ;/Si? ;Ya No! implico pensar en como inducir al espectador para observar y explorar

mientras ve el documental. Un ejemplo se da en la relacion de los juegos de palabras a nivel
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de imagen en los siguientes cuadros del documental (figs. 14 y 15) mientras la voz en off
dice:

Vivo del arte pero no de mi arte
Ensefio arte

Vive del arte pero no de su arte
Restaura arte

Vive del arte pero no de su arte
Hace direccion de arte

Vive del arte y vende su arte
(Viven del arte?

Figura 14. Libro ;Cuanto vale el arte? de Isabelle Graw intervenido por la directora (yo).
Fotograma del documental No ;/Si? jYa No! de Debrah Montoro.
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Figura 15. Libro ;Cudanto vale el arte? de Isabelle Graw nuevamente intervenido por la directora (yo).
Fotograma del documental No ;Si? jYa No! de Debrah Montoro.

Para Aullon de Haro el cine ensayo se inscribe en un marco de absoluta libertad. Es
un género que no presenta reglas y cuyo unico parametro es la intencion de articular un orden
reflexivo. El medio audiovisual ofrece una amplia y flexible gama de recursos para el
procesamiento de ideas. Cada ensayo es una pieza Uinica, cuya matriz es la trasmision de una
idea encarnada a una forma. El cine —al ser productor de pensamientos organicos— es la
bisagra que divide el espectaculo, el entretenimiento, lo informativo, de las tensiones
reflexivas, de la discusion y el didlogo de las imagenes al estar entrelazadas, distanciadas,
fusionadas, desviadas, adheridas, yuxtapuestas, contrapuestas al discurso (Provitina, 2014,
pp. 85-86). El pensamiento organico fue un eje mientras se concibi6 el documental en sus
diferentes etapas: trabajo de campo, edicion y visionado. El pensamiento orgénico influye en
la performance. Durante el trabajo de campo —a través de la etnografia sensorial— se buscé
que los informantes se desenvuelvan de forma natural en su cotidiano y en las entrevistas, y

se procuré generar la atmosfera para ello. Durante la edicion también se tuvo en
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consideracion al pensamiento orgéanico, pues desde el primer cuadro (fig. 16) la advertencia

plantea desde la ironia al espectador la libertad de mirada.

ADVERTENCIA

S| QUIERES ESTUDIAR ARTE EN LIMA O EN CUALQUIER PARTE DEL MUNDO,
PIENSA TRES VECES ANTES DE VER ESTE DOCUMENTAL.

Figura 16. Cuadro inicial de advertencia.
Fotograma del documental No ;Si? jYa No! de Debrah Montoro.

3.2.5 Relaciones entre voz abierta y poética como conexiones entre la etnografia
sensorial, el documental performativo, el cinéma verité y el cine ensayo

La relacion entre voz abierta y voz poética es la que permite relacionar la etnografia
sensorial, el documental performativo, el cinéma verité y el cine ensayo en el documental No
/Si? Ya No!. Este funciona como soporte de estos encuentros. La voz abierta explota las
capacidades de los equipos de camara y sonido para observar, mostrar, grabar y reproducir.
Presenta imagenes y sonidos que trascienden ser piezas simbolicas de significacion: La voz
abierta expone las cualidades de iconos e indices de las imagenes y sonidos con la facultad
de revelar. Las implicaciones de perspectiva las maneja por medio de la estructura y el estilo
(Plantinga, 2014, pp. 162-163). Al igual que la etnografia sensorial, la voz abierta se enfoca
en una exploracion sensorial donde las imagenes no dependen Unicamente de la

simbolizacion que se les atribuye, sino que son informacion en si mismas.
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Para Plantinga (2014) las peliculas poéticas no se limitan a apelar a la presentacion
del mundo proyectado, sino a la naturaleza en si de ese mundo proyectado. El documental
poético estd a favor de una representacion estética. En No ;/Si? ;Ya No! la voz en off es
poética en la medida que fue escrita en el formato de poesia y presenta cierto esteticismo para
acompanar a las imagenes que presentan rasgos de las artes visuales (Fig. 17). Sin embargo,
esta voz tiene matices ironicos, pues su confrontacion con lo poético es andloga al encuentro
entre las expectativas que el estudiante de arte tiene al ingresar a la carrera, y al egreso, donde
la escena artistica y laboral puede ser hostil. La apertura del conocimiento sobre el otro que
plantea el cinéma verité es la que conduce a la conciencia de los afectos de los informantes
y los propios, de modo que las subjetividades sociales surjan durante el campo.

La estructura del cine ensayo permite organizar todo lo vivido en campo, incluyendo
nuestros sentidos y los de los informantes. Esto se logrdé considerando el caracter
performativo del documental No ;Si? ;Ya No!, cuya intencion era significar las posturas
criticas y practicas de los egresados de facultad y escuelas de arte limefias con una dosis de
carga emocional. Esta carga se estructur6 a partir de los testimonios de los informantes y de
mi voz en off en relacioén con la propuesta estética de las imagenes. La variedad de voces
permitio explorar las dimensiones subjetivas y afectivas de los egresados. En este marco lo
performativo permite un transito de la reflexividad a las reflexividades, pues en el cierre la
etnografia sensorial se deconstruye a partir de los testimonios de los egresados que

evidencian mi proceso en el desarrollo del documental.
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Figura 17. Cuadro de la secuencia que da inicio al bloque “Memorias”.
Fotograma del documental No ;Si? jYa No! de Debrah Montoro.

3.3 Referentes Visuales

No ;Si? ;jYa No! es un documental etnografico que presenta rasgos del documental
performativo, cinéma verité, cine ensayo y cuya linea narrativa se estructura a partir de las
voces poética y abierta. Hans, Sylvia y Augusto son egresados de instituciones icOnicas de
arte en Lima: Escuela Nacional Superior Autobnoma de Bellas Artes del Peru, Escuela de Arte
Corriente Alterna y la Facultad de Arte PUCP, respectivamente. No /Si? jYa No! es el
soporte de las historias que son contadas por ellos y la directora (yo), a través de la
presentacion de sus obras, sus espacios y sus testimonios en relacion a los conceptos
personales de vivir del arte y como esto los ha vinculado con el mercado del arte. Cada uno
vive un diferente estadio respecto al mercado del arte. Hans se cansé de trabajar por encargos,
desea realizar obra propia y no esta en el mercado. Augusto esta en el mercado, pero esta en
constante re inversion. Sylvia estuvo, pero ya no estd. Ahora esta en una nueva exploracion

artistica.
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No ;Si? jYa No! retrata la angustia, la confusion y el cuestionamiento que se siente al
acabar la carrera. En un clima confesional, generado por la directora a partir del relato de
algunas experiencias, se desarrollan espacios para que surjan historias de los egresados. En
el montaje, se busco generar encuentros entre estas historias. El costo de vivir del arte no
necesariamente afecta lo economico, también puede implicar una renuncia a los suefios o
incluso traicionarse a uno mismo para agradar al otro, que no se limita a una persona, sino a
un sistema. Cada egresado asume las responsabilidades de vivir del arte a su manera, incluida
yo misma. No /Si? ;Ya No! busca observar y explorar las posturas criticas y practicas de los
egresados de facultad y escuelas de arte limefas frente al mercado del arte.

Documentales como Lo que tu dices que soy (2007) de Garcia del Pino y Retratos (1988)
de Cavalier abordan la relacion espacio laboral-personaje. El primero retrata la perspectiva
que tiene el empleado, o desempleado, sobre el espacio de trabajo. El segundo aborda una
perspectiva mas intima del oficio manual a partir de retratar historias de mujeres. No /Si?
;Ya No! presenta ambas miradas: la externa y la introspectiva en torno a su vida laboral, y
por lo tanto, lo que implica hacer arte y vivir del arte. Ademas, al buscar una aproximacion
al oficio artistico, se toma de referencia a Misterio Picasso (1956) de Clouzot, un film que
revela el proceso artistico de produccion. Este se da en una atmosfera teatralizada y es una
puesta en escena. Lo anterior tiene sentido, pues en No ;Si? jYa No! se tuvo que alterar la
disposicion inicial de los elementos en los espacios para colocar el tripode, y para que los
miembros del equipo y yo podamos desplazarnos.

El espiritu critico del arte se presta para el desarrollo de produccion documental en torno
a este. No ;Si? jYa No! es un documental que ofrece una mirada critica a la influencia del
mercado del arte en la capacidad de aspirar de los artistas. Ademads, es un conjunto de retratos

de las diversas posibilidades de lo que puede ocurrir al acabar la escuela. Augusto menciono
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que los profesores en cierto punto ya sabian quiénes serian artistas de galeria y quiénes no.
Considerando que son pocos los que asumen esta via, estaba interesada en explorar otros
estilos de vida que se desprenden de acabar una carrera de artes visuales. Ironicamente, lo
que ocurre con la mayoria de egresados de artes —no vivir de la venta de su produccioén
artistica en circuitos institucionales— es percibido de forma despectiva. En otras palabras, la
mayoria es percibida con el desprecio que se suele atribuir a las minorias. Un documental,
dividido en dos partes, que aborda lo que ocurre con los egresados de una de las escuelas mas
prestigiosas a nivel mundial es Goldsmiths. ;Pero esto es arte? (2010) de Victoria Silver. El
documental muestra como la legitimacion se puede obtener a partir de menospreciar la obra
propia, el deseo de emerger como artista productor y la escuela de arte como un espacio que
no garantiza una carrera exitosa si el parametro es insertarse en el mercado del arte.

También existen peliculas que critican la escena artistica como La maldicion de la Mona
Lisa (2008) de Robert Hughes, que plantea como la “Mona Lisa” a partir del cambio de sus
espacios de circulacion genera otras dinamicas en las relaciones espectador-arte, entre ellas,
una experiencia artistica banalizada. Revela, ademas, como los coleccionistas tienen mayor
capacidad de influencia en la percepcion de lo que se considera buen arte, pues ellos tienen
mayor capacidad adquisitiva. Segun este documental, el museo ha perdido su voz.

A continuacion analizaré un corpus de peliculas que considero que abordan aspectos

que No ;Si? jYa No! ha desarrollado:

e Las preguntas basicas como acercamiento al informante, y el proceso reflexivo de cierre
en el cine etnografico - Cronica de un Verano (1961)
e La supervivencia del artista - Against the grain (2008)

e La exposicion del work in progress - Biggie and Tupac (2002)
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e El proceso de egreso — Goldsmiths: ;Pero es arte? (2010)

e La reflexividad sobre el proceso de investigacion - Reassemblage: From the firelight to
the screen (1983)

e El cuestionamiento constante sobre la autenticidad de la representacion sostenido en el

montaje - F for Fake (1977)

A partir del visionado de estos documentales, la idea del proyecto de tesis se

enriquecio a nivel estético y conceptual.

3.3.1 Cronica de un verano - Jean Rouch (1961)

“Este film no est4 interpretado, sino vivido por hombres y mujeres que han dado
momentos de su existencia a una nueva experiencia de cinéma verité”. Lo anterior, es un
arranque estratégico para mostrar la intencion de los realizadores en tanto captar lo real. El
cinéma verité para Rouch es un “nuevo tipo de arte, el arte de la VIDA MISMA” (Rouch,
1995, p. 100). Es util considerar que Cronica de un verano fue lanzada en un contexto donde
el cine etnografico ya tenia un lugar. El género etnografico se fue legitimando desde lo
politico, cientifico y artistico en la década posterior a la posguerra gracias a Jean Rouch (De
Brigard, 1995, p. 53). Al igual que Cronica de un verano, No ;Si? jYa No! evidencia desde
el inicio su intencion. A partir la ironia de la advertencia respecto a los contenidos (fig. 16),
advierte que si el espectador va a estudiar arte es mejor que no vea el documental.

Bajo la pregunta ;jes usted feliz? se da inicio a una serie de didlogos que retratan
personajes que muestran vulnerabilidad en diversas medidas. Del mismo modo, en No /Si?
;Ya No! yo planteé preguntas basicas como /qué expectativas tenias al acabar la carrera de
arte? con la finalidad de evidenciar la naturaleza germinal de la investigacion y de generar

un acercamiento con los informantes desde el inicio del trabajo de campo. Una escena notable
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en Cronica de un verano es el monologo de Marceline. La dindmica en el film tiene un eje
principal en las entrevistas y conversaciones que se generan. Sin embargo, este mondlogo
genera un quiebre que nos permite profundizar mas en el personaje. Ella reflexiona sobre su
padre y su vida en el campo de concentracion. Es un retrato fragmentado debido a que surgen
muchas emociones que se distribuyen a lo largo del monologo. A diferencia de Cronica de
un verano, en No ;Si? jYa No! los personajes no generan mondlogos; sin embargo, en la
edicion la mayoria de sus testimonios no incluye mi voz realizando preguntas para generar
una atmosfera reflexiva mas intima.

La cercania de la camara es directamente proporcional al nivel de intimidad. La
escena de Marilou en el marco de la conversacion sobre su estado animico muestra como el
desplazamiento de la cdmara es sindnimo de proximidad. Al inicio se puede observar a
Marilou sentada en una silla, y parte del entorno de la habitacion. Sin embargo, conforme
ella cuenta que decide enfrentar la realidad y la conversacion asume un tinte existencial, se
logra un primer plano muy cercano, incluso el rostro completo no entra en el marco. Esta
percepcion de intimidad no solo la tiene el espectador, sino los mismos participantes del film,
pues al final de Cronica de un verano todos los involucrados ven la pelicula y uno de ellos
sefiala que se logro un hermoso primer plano de Marilou (ver fig. 18), que era honesto. En
No ;Si? ;Ya No! no solo se generan planos cercanos al rostro (ver fig. 19) —mientras los
informantes dan sus testimonios— sino también a las obras, pues estas son una proyeccion de

los informantes.
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Figura 18. Marilou conteniendo las ganas de llorar mientras da su testimonio.
Fotograma del documental etnografico Cronica de un verano de Jean Rouch.
Fuente: [https://vimeo.com/54909410] Consulta realizada el 02/07/2017.

Figura 19. Plano detalle de Hans Raygal mientras relata el quiebre lo lleva a estudiar arte.
Fotograma del documental No ;Si? jYa No! de Debrah Montoro.

La pelicula muestra el proceso. Se pueden ver reuniones donde se conversa sobre los
temas a tratar. Una escena que marca el desarrollo del film es precisamente una reunion donde
se conversa con Marceline, se le pregunta sobre su vida y luego se le pide que entreviste a
personas preguntandoles si son felices. La escena final muestra el cierre de todo el proceso.
Los participantes se ven filmados y surgen las discusiones sobre si las escenas se veian falsas
o no. Este film tiene como eje el proceso para decir la verdad del director. Este principio se

aplica en No ;/Si? jYa No! a través de la voz en off que hila las secuencias. Sin embargo, el
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grado maximo de verdad e intimidad se genera en el proceso reflexivo colectivo que se da en
la reunion: los informantes dicen la verdad sobre mi, algunos verbalmente (ver testimonio de

Augusto, p. 118), pero todos generan el escenario para que se revele.

3.3.2 Against the grain - Ann Kanneko (2008)

El film muestra un panorama socialmente cadtico y complicado en Perq, y en este
marco plantea el hecho de ser artista en alli, un estilo de vida etiquetado de por si como
complicado y problematico. Se evidencia la movilizacion en contra de la reeleccion del
presidente de turno. El descontento se manifiesta no solo en marchas, sino en acciones
artisticas, entre ellas “Lava la bandera”. Desde el abordaje de cuatro casos, Claudio Jiménez
(un retablista, representacion del arte popular), Alfredo Marquez (etiquetado como artista de
contexto underground), Eduardo Tokeshi (inmigrante japonés y artista conocido por el
mainstream) y Natalia Iguifiiz (fotografa, docente y pintora), Ann propone cuatro retratos a
través del hilo conductor metaférico de la guia de supervivencia. El documental que realicé,
No ;Si? ;Ya No! muestra el desenvolvimiento cotidiano de los egresados de arte y como
“sobreviven” o “viven del arte” en un pais complicado en cuanto a politicas culturales y a las
relaciones con los agentes de la escena artistica local.

Cada retrato presenta una estructura. Esta es la tematica de la obra de los artistas, la
técnica y medios usados, acompanados de su justificacion conceptual. Por ejemplo, Claudio
Jiménez es un retablista de Ayacucho. Su obra demuestra el contexto social de violencia
politica vivida en la década de 1980, y maneja una blisqueda de raiz y de origen. Alfredo
Marquez pertenece a la escena contracultural que surge como respuesta a lo vivido a nivel
politico y de estado en Pert. Su obra es producida en serigrafia y ¢l manifiesta el gusto por

esta técnica, ya que permite intervenir sobre diversas superficies, situaciones y personas. La
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camara registra reflexiones personales sobre los diferentes procesos artisticos y a estos en si,
al igual que en No /Si? ;Ya No!.

Otros elementos que estructuran la narrativa del film son las escenas donde los artistas
realizan actividades en diferentes aspectos de su cotidiano. Estas abarcan lo artistico, por
ejemplo se ve a Marquez lavando su malla serigrafica y a Tokeshi cubriendo su lienzo.
También abordan la vida familiar y laboral, pues se observa a Natalia dando de lactar a su
hija y dictando clases en la Facultad de Arte. El registro de actividades permite ver otras
facetas del artista. Por lo tanto, el artista es abordado como una persona en su totalidad, no
solo desde una perspectiva profesional. Un recurso que colabora al desarrollo de estos
retratos es mostrar la produccion. Este tipo de abordaje del personaje se aplicé en mi
documental, por ejemplo, en la relacion maternidad-taller de Sylvia (ver fig. 20) o la

truchada’? pro fondos de Hans.

Figura 20. Sylvia trabajando en el taller mientras su hija Emma lava sus pinceles.
Fotograma del documental No ;/Si? jYa No! de Debrah Montoro.

12 Actividad donde se vende trucha frita o a la parrilla.
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Una estrategia clave para el desarrollo de estos retratos es que los artistas expresan
desde su arte su postura y vision hacia la violencia politica. El retablista lo hace a través del
desarrollo de personajes y situaciones. Tokeshi, a través de sus banderas. El menciona que
esas banderas lo ligan al pais, desde una postura no conforme con la situacion y al mismo
tiempo de aceptacion frente al hecho que no hay otro lugar donde pueda ir. Ademas, aborda
el sentido de pertenencia. Marquez, a través de piezas de serigrafia, dice manifestar el
momento social. Natalia se posiciona desde el cartel, bajo el lema cambio no cumbia, un
juego de palabras que critica al gobierno de Fujimori.

Otro aspecto abordado es la relacion de los artistas con el estado y lo social. Natalia
trabajo temas sobre lo femenino y su condicion en un estado catolico, entre estos, la dualidad
entre ser virgen o prostituta. Pese a que su obra no interferia con temas del estado, fue
censurada. Algunas muestras de ella fueron cerradas porque el director de la galeria no queria
tener problemas. El arzobispo de Lima cerré su muestra. La intervencion en el espacio
publico Perrahabla también le generd problemas, pues se inici6 una investigacion desde el
estado. Ella era una artista emergente en la época de su gobierno.

En Against the grain se presentan artistas mayores, que ya pasaron la primera etapa
de insercion en el circuito del arte. Tokeshi, Marquez e Iguiiiiz estan en colecciones. Por otro
lado, el retablista Claudio Jiménez mueve su obra en el extranjero. No ;Si? jYa No!, muestra
como uno de los egresados estd circulando su obra en espacios de legitimacién en el
extranjero como ferias y residencias, sin embargo muestra la contraparte: un joven que nunca
ha hecho circular su obra en espacios del mercado del arte y una mujer que decidié que su
obra deje de circular en esos espacios. Los perfiles de los personajes se distinguen por sexo,
tematica y el rol como artista. Tokeshi actualmente esta en la escena artistica, Natalia

desempefia un rol tanto de artista como docente, Marquez maneja una linea mas politica y
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Claudio Jiménez maneja una estética mas popular. Su obra estaria dentro del debate sobre las
diferencias entre arte y artesania, y sobre el planteamiento de que la artesania es arte.

Se desarroll6 un carécter testimonial. Marquez cuenta como fue condenado a veinte
afos por estar asociado a Sendero Luminoso desde la perspectiva del gobierno. Estuvo en un
penal de maxima seguridad. EL Abordé su estadia en prision a través de una instalacion. La
directora usa material de archivo para complementar este relato. En este se puede observar
su salida. El film cierra dando entender que el siguiente gobierno tendrd sus dosis de
represion, lo que seguird generando respuestas artisticas. El documental logra retratar un
escenario politico desde retratos personales de diferentes artistas. Del mismo modo, mi
documental No ;/Si? jYa No! busca retratar la problematica de la relaciones de poder en el
mercado del arte y como esta influye en la capacidad de aspirar de los egresados, a partir del

encuentro de las historias particulares de mis informantes, y de la mia.

3.3.3 Biggie and Tupac - Nick Broomfield (2002)

Tras el asesinato de dos raperos, Nick Broomfield busca aproximarse a lo que podria
estar detras de esto. Sin embargo, para lograrlo €l retrata a ambos personajes. Lo interesante
del film es como se retrata a alguien muerto a partir de como otros lo percibieron. El se
contacta con allegados a los personajes y a través de entrevistas va reconstruyendo el perfil
de ambos. Por ejemplo, se puede ver que el realizador entrevista al profesor favorito de la
escuela de artes dramaticas de Tupac. Otras personas entrevistadas son el hermanastro de
Tupac, la mama de Biggie, el guardaespaldas de Tupac y el oficial que estaba a cargo de la
investigacion. Broomfield se vale del recurso testimonial. El confronta a los entrevistados.
Ademas, hay un personaje que genera conflicto entre Biggie y Tupac que es Suge Knight.

Broomfield también lo investiga para construir el retrato de ambos raperos a partir del retrato
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de otro (Suge). Resulta interesante la construccion de un personaje a partir de la construccion
del otro y del hecho que los testimonios sobre este personaje vienen del ofro. Un recurso del
que se vale Broomfield es el uso de material de archivo, pues se pueden ver escenas de
conciertos, el registro funeral de Biggie, etc.

El abordaje del proceso que maneja el film presenta rasgos de un work in progress.
Se puede observar que el director sale en escena, con el microfono en mano. También se
registran intentos de entrevistas frustradas. Esto se puede vincular con la reflexividad
propuesta por Jay Ruby (1995), donde el investigador expone su metodologia. El hecho de
mostrar estos intentos no es aleatorio, sino que colabora a generar el clima sensorial de
tension en busca de saber la verdad del director. Se apela a la organizacion de los sentidos
del espectador, un recurso del ensayo filmico. Su interaccidon con los espacios es vivencial,
pues se decia que uno de los raperos vendia drogas en una barberia y el director fue. El realizd
entrevistas pese a las dificultades. También fue al supermercado donde trabajaba uno de ellos.
Godoy (2013) cita el planteamiento de Cuevas que propone que el work in progress refleja
la vida del cineasta en su dinamismo temporal. En No ;/Si? ;Ya No! se evidencia este rasgo a
partir de la presencia de la directora en camaras (ver fig. 8) y fuera de ellas a partir de su voz,
realizando una entrevista o desde la voz en off abierta y poética.

Otro aspecto que me resulto interesante fue el rol del director, su presencia en caimara
y cdmo se involucrd con los personajes desde la entrevista. Esto me lleva a vincular este film
con Cronica de un verano de Jean Rouch, donde el director también se involucra con los
personajes e incluso logra que ellos se autorretraten a partir de un mondlogo. En este sentido,
los personajes de No ;/Si? ;Ya No!, mas alla de autorretratarse, se dejaron representar. Esto
fue posible en la medida que aceptaron ser parte del documental —sabiendo que hay una

edicion y una camara de por medio— y a mi involucramiento como directora desde que los
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contacté hasta el dia de la conversacion, e incluso después del rodaje. Sin embargo, este
dejarse representar fue controlado por ellos, a través de factores como el tiempo de la sesion,

la eleccion del lugar y la eleccion de su discurso.

3.3.4 Goldsmiths: ¢Pero es arte? - Victoria Silver (2010)

El documental de la BBC propone un acercamiento a lo que ocurre tras el egreso del
programa de maestria de una prestigiosa escuela de arte. Entre sus egresados hay Turner
Prizes y artistas medidticos como Damien Hirst y Tracey Emin. Se puede percibir una
atmosfera de tension en tanto al ambiente de estudio y a la exposicion de fin de afio, la cual
es plataforma para el éxito o el fracaso. Sin embargo, tras acabar esta exposicion se da un
acercamiento a la vida de los egresados a través de un seguimiento. Algunos acabaron
endeudados, otros se agenciaron exposiciones emergentes y otros lucharon para tener un
lugar en el circuito de arte considerado oficial. Al igual que Against the grain, este film tiene
enfoque en el post, en lo que pasa después de acabar la escuela y/o dejar la condicion de
artista emergente. Este transito es abordado en No /Si? jYa No! desde el testimonio, el
seguimiento a la cotidianidad y la voz en off de la directora como hilo conductor.

Es interesante como la directora aborda a los artistas a través del acercamiento a su
obra. Habia una que robaba objetos para desarrollar propuestas, y luego se contactaba con el
artista al que habia robado como parte de su obra. Hay un seguimiento de este proceso, que
muestra la vision de la artista y la confronta con la del espectador, que en este caso es quien
ve el film o el mismo realizador. Al igual que Against the grain, el film plantea desde los
casos particulares una “guia de supervivencia”: En ambos se aborda como los artistas hacen
para insertarse en el mercado, como manejan el tema de las deudas, como es el estilo de vida

que llevan, como se enfrentan al tema de la censura. Del mismo modo, No /Si? jYa No!
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ademas de abordar estas tematicas, desarrolla las diferentes perspectivas de la capacidad de
aspirar de los informantes, que estan atravesadas por los parametros de éxito aprendidos
durante su formacion en la escuela de arte y en su historia personal.

En el caso de Goldsmiths: ;Pero es arte? el post egreso es mas inmediato, pues retrata
lo que ocurre tras la exposicion de fin de afo. Se ve la situacion del artista emergente. La
seleccion de personajes maneja perfiles que se distinguen por el sexo, la temdtica de la obra,
y que coinciden con el hecho de querer insertarse en el mercado del arte. No ;/Si? ;Ya No!
cuestiona la insercion en el mercado del arte como instancia de éxito, y retrata a personajes

que no son parte o que fueron y ya no lo son.

3.3.5 Reassemblage: From the firelight to the screen - Trinh T. Minh-ha (1983)
Reassemblage es un film que aprovecha estratégicamente el uso de la voz en off para
articular una reflexividad que cuestiona de forma poética el acto de investigar en si y como
se ejerce la mirada subjetiva. El film de T. Minh-ha sorprende, pues no trabaja en un marco
cultural cercano a su singular biografia. Sin embargo, su aproximacion conceptual sigue
presentando una tendencia a los bordes, a lo insospechado. En su metodologia es habitual
sumergirse en lo desconocido para deshacer un enredo personal que al final se entrelaza con
el enredo del espectador (Blas, 2006, p.29). Este enredo se basa en el cuestionamiento de su
practica y los alcances de su mirada. Una evidencia de lo anterior es el desarrollo de una voz
en off poética y al mismo tiempo abierta mientras observa la cotidianeidad de los habitantes
de la comunidad en Senegal:
“Una pelicula en Senegal
Pero qué en Senegal
Siento menos y menos la necesidad de expresarme

Es algo que perdi
Algo mas que perdi”
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El cuestionamiento que plantea la frase Una pelicula en Senegal. Pero qué en Senegal
se repite a lo largo del film, mientras aparecen cuadros de paisajes, de habitantes
interactuando con sus familias, de oficios artesanales y de otras costumbres. En No ;/Si? ;Ya
No! sibien no hay un conjunto de frases en la voz en off que se repite a lo largo del film para
evidenciar cuestionamientos en torno al mercado del arte y vivir del arte, si se da un
cuestionamiento sobre los alcances del mercado del arte en la capacidad de aspirar, y como
esto influye en las formas de vivir del arte. Esto se logra a partir de los testimonios de los
informantes y de la voz en off que hila el documental. El siguiente fragmento de voz en off
de la directora (yo) es poético y abierto, cuestiona e intenta dar una respuesta:

“;Quién escribi6 el guion?
(Quién lo dirige?

(Quién lo actua?

(Quién lo mira?

(Quién se mira?

Ta

Yo

Nosotros”

El caracter reflexivo de Reassemblage en torno al quehacer antropoldgico y a la
investigacion en si misma se hace evidente a partir del uso de la voz en off acompafiado de
imagenes de costumbres de los habitantes, como danzas, por ejemplo. Estas costumbres
implican expresion, afectos y subjetividades sociales. Esta voz en off plantea y cuestiona la
necesidad de buscar el significado a cada evento observado por el investigador, desde una
perspectiva poética:

“La realidad es delicada
Mi irrealidad e imaginacion
Son por lo demas aburridas

El habito de imponer un significado
a cada signo”
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Frente al film presentado como neutral, pero que refuerza estereotipos colonialistas,
T. Minh-ha se posiciona desde el desarrollo de estrategias textuales abiertas, reescribe de
forma continua, y no pretende dar verdades absolutas. En Reassemblage no hay hilo narrativo
tradicional (Blas, 2006, p. 29). Este cuestionamiento respecto a la necesidad de entender y
dar significado a diferentes situaciones, también lo plantea la voz en off reflexiva de No ;/Si?
;Ya No!y evidencia a la mirada como eje del film. Esta una mirada que observa lo que ocurre
alrededor —respecto a la escena artistica— pero también lo que pasa por dentro luego de
procesar lo ocurrido. La figura del guion es la metafora que aborda los planes y expectativas,
y que los sigue a lo largo del film para ver si se concretaron. Esta es acompafiada por un
cuadro de la realizadora del film reflejada en el espejo, al lado de un autorretrato que realizo
(fig. 21). El guion es una de las figuras que hace patente la voz abierta y poética del
documental de esta investigacion:
“Nos miramos como si fuésemos obras de arte
Tratando de entender
Tratando de entendernos
Buscamos el papelito que tiene la explicacion

Pero no hay
Solo hay hojas sueltas de un guion”
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Figura 21. La directora (yo) frente al espejo realizando el gesto de su autorretrato.
Fotograma del documental No ;Si? jYa No! de Debrah Montoro.

3.3.6 F for Fake - Orson Welles (1973)

En F for Fake, Orson Welles releva a Francois Reichenbach, quien estaba llevando
un reportaje de Elmyr de Hory, un conocido falsificador de arte. El montaje es un componente
esencial y el pseudorreportaje —como estructura conceptual— es idoneo para mediar la poesia
(Bazin, 2002, p. 64). Este film aborda el concepto autenticidad en el arte, y también en
elementos propios del cine, como los actores y el montaje. Una escena notable se da cuando
el falsificador plantea que su trazo es mas seguro que el de Matisse. Este discurso propone la
autenticidad como una categoria que no se limita a una cuestion de autoria, sino de talento,
no solo a nivel formal, sino de que el espectador crea la version del falsificador. Se trata de
un talento de representacion y conduce a la reflexion sobre qué hace que una representacion
en todo sentido sea auténtica, pues lo vemos realizando la copia (fig. 22) mientras la siguiente
voz en off emerge en el film:

‘jEl era vacilante cuando hacia el dibujo, Sabes
El le afiadia un poco més y un poco mas

[Su trazo] No era tan fluido
[Su trazo] No era tan seguro como el mio”
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Figura 22. Elmyr de Hory realizando una reproduccion de Matisse.
Fotograma del film F for Fake de Orson Welles.

Ademas de las cualidades conceptuales de F for Fake, vale destacar sus cualidades
formales, a partir del planteamiento de la materialidad de los objetos y la disposicion de los
espacios como discurso. Un ejemplo es el uso de los implementos de cine en didlogo con las
escenas del falsificador (fig. 23). Del mismo modo, en No ;/Si? jYa No!, hay un encuentro
entre la materialidad y la naturaleza reflexiva del film (fig. 24), cuyos ejes son vivir del arte,

mercado del arte y capacidad de aspirar.

Figura 23. Fotograma del film F for Fake de Orson Welles.
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Figura 24. Cuadro de la secuencia donde se colocan, uno sobre otro, libros que abordan el mercado del arte.
Fotograma del documental No ;/Si? jYa No! de Debrah Montoro.

Durante la parte final de la pelicula, Picasso mira a Oja Palinkas deambulando. Los
planos de ella son reales. Sin embargo, los de Picasso son y no son reales al mismo tiempo:
Welles filmo fotos de Picasso, retratos donde sus ojos estan bastante abiertos y miran a la
derecha, a la izquierda o a su objetivo. Esto genera la sensacion de voyeur. Esta escena
muestra las posibilidades del montaje desde la broma (Bazin, 2002, pp. 64-65). No ;/Si? ;Ya
No! también juega con las posibilidades del montaje, sin embargo lo hace desde la
reflexividad y con ciertos matices de humor. Si bien la edicion de No ;Si? ;Ya No! no
presenta una mirada voyerista, si invita al espectador a mirar de forma contemplativa la
materialidad de las obras de arte y el espacio. La investigacion realizada en F for Fake es la
evidencia de que un editor de primera tiene que ser ‘un mentiroso de primera’. Este film es
un discurso sobre cine (Bazin, 2002, p. 66). La investigacion en No /Si? jYa No! evidencia
que la editora, mas all4 de ser mentirosa, debe hilar los discursos de los informantes a partir
de una voz abierta, poética y reflexiva, que no pretende decir la verdad sino explicitar que no

hay certeza absoluta. Este film es un discurso sobre como la obra de arte producida por el
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artista se ve mediada por la capacidad de aspirar que este maneja, pues de acuerdo a esta

decidira qué camino laboral y profesional asumira.
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Capitulo 4: Documental No ¢Si? jYa No! Deseo, Decision y Legitimacion frente al
Mercado del Arte Limefio
Ficha técnica
Direccion: Debrah Montoro
Camara: Debrah Montoro y Brenda Vidal
Sonido directo: Natalia Mendoza
Edicion: Fernanda Bonilla

No ;Si? jYa No! plantea desde su titulo los diferentes estados en los que un artista se
relaciona con el mercado del arte, ademas del clima de inseguridad y ambivalencia. El film
presenta rasgos de la vanguardia enfocados en resaltar el cardcter subjetivo. La agenda de la
vanguardia radica en la autonomia formal y en el desarrollo de la auto expresion. Estos
elementos no solo estan divorciados de lo que se considera la naturaleza del documental, sino
que complican lo que ha sido su objetivo: la representacion sin mayor mediacioén
(Weinrichter, 2005, p. 43). La auto expresion por parte de los informantes y de la realizadora
—al generar situaciones que permiten el relato de historias— resulta necesaria en el desarrollo
documental, pues estas atmosferas permiten observar, explorar y plantear diferentes puntos
de vista. El documental performativo estaria dentro de la vanguardia, pues presenta una carga
expresiva donde el acto de mediar es parte del discurso de mostrar un conjunto de realidades
subjetivas y como estas se relacionan entre si. Por lo tanto, el carcter reflexivo de No /Si?
;Ya No! se sostiene en que se aplicaron estrategias del modo performativo.

La deconstruccion esta orientada a una aproximacion al imaginario y al habitat del
egresado en su aspecto laboral, emocional y artistico. Esto permite evidenciar a través de un
formato audiovisual una problematica orientada a las artes visuales. Se trata de lo visual

sirviendo a lo visual. Considerando que la antropologia visual se caracteriza por desarrollar
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problemadticas usando herramientas y soportes audiovisuales para la investigacion, este
proyecto usa el registro sonoro para la realizacion de entrevistas; y la herramienta
audiovisual, para el registro y reinterpretacion de testimonios, sensorialidades y atmosferas.
Ademas se sirve de la edicion para la sistematizacion de lo vivido en el campo.

No ;Si? jYa No!, al presentar rasgos del documental poético, tiene una relacion visual
y conceptual con la estética. Se ha considerado que la estética cede a la ciencia y la tecnologia
la facultad de reproducir el mundo que suelen explicar e intervenir. Sin embargo, la estética
transforma desde la tecnologia su capacidad sensorial y se transforma en un dispositivo de
reflexion. La estética genera la base para una ciencia mas comprensiva y compleja que
aprehende el conocimiento objetivo y subjetivo, los conceptos y emociones, los fendémenos
y sus interpretaciones (Catala, 2015, p. 22). La estética se sirve de la tecnologia para generar
conocimientos: Registra experiencias en el campo por medio de tecnologias audiovisuales y
sonoras, y luego las articula mediante el uso de otras tecnologias como la grabacién de voz
en studio, la edicidon y procesos de postproduccion en color y sonido. No ;Si? jYa No! se
valio de algunos de estos recursos para plantear nuevos conocimientos sobre las posturas
criticas y practicas frente al mercado del arte.

Catala propone que actualmente estamos en el siglo de la ‘estetizacion’, por lo tanto,
todo pasa por el filtro de la estética. Debido a lo anterior, el concepto estética ha tenido que
expandirse y no limitarse al &mbito de la belleza, lo sensible y las emociones, alejandose de
la razon. Al ser los humanos sujetos que tienen cuerpo e intelecto, los procesos de
entendimiento se dan en su totalidad cuando ambos trabajan integralmente (2015, p. 21). Lo
anterior evidencia que la linea poética que maneja No /Si? jYa No! trasciende la intencioén
de lo contemplativo y de las composiciones estéticas. Mas bien, se sirve de ellas para

conducir al espectador a procesos de entendimiento, donde podra sacar sus propias
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conclusiones. Catald menciona que Ranciére propone la politica de la estética como la
distribucion de lo sensible: “el sistema de hechos evidentes de la percepcion sensorial que
revelan simultaneamente la existencia de algo en comun y las delimitaciones que definen las
partes y las posiciones respectivas dentro del mismo” (2015, p. 21). No ;/Si? jYa No! asume
una voz poética que ordena lo sensible a partir de los siguientes bloques: reflexividad,
expectativas, vivir del arte, memorias, mercado del arte y cuestionamientos, reflexividades y

encuentros.

4.1 Propuesta de produccion

Frente a las dinamicas del mundo y el mercado del arte, la directora (yo) esta
confundida. Surgen reflexiones respecto a qué significan ambos conceptos y ella inicia un
viaje exploratorio sobre el mundo y el mercado del arte. A partir de este conflicto personal,
se inicia el didlogo con tres egresados: uno de la Escuela Nacional Superior Autonoma de
Bellas Artes del Pert (ENSABAP), una de Escuela de Arte Corriente Alterna y el otro de la
Facultad de Arte de la Pontificia Universidad Catolica del Perti (PUCP). Cada egresado
cuenta una historia. Hans muestra su deseo de hacer obra propia, pues no quiere dedicarse
exclusivamente a encargos. Augusto ha realizado su segunda individual por la que esperd
mucho tiempo y ahora estd a la espera de nuevas muestras y residencias. Sylvia estd en un
nuevo comienzo, ahora tiene un taller en casa. En este encuentro surge la parte performativa
de No ;/Si? ;Ya No!, siendo yo un personaje que afecta la historia en la medida que genero
un clima confesional para que los egresados den sus testimonios y den cuenta de si mismos.
A partir del encuentro con estos egresados se desarrollan tres retratos audiovisuales que se
tornan en un retrato colectivo durante el documental: el de la capacidad de aspirar del

egresado de facultad o escuela de arte. Lo anterior se logra a partir de la articulacion de lo
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vivido en el trabajo de campo mediante una voz en off abierta y poética. El trabajo de campo

se realizd mediante la observacion participante en un marco de:

e Seguimiento durante su vida cotidiana: Cémo trabajan su arte (o si hace tiempo no
producen), donde trabajan y en qué oficios se desempefian, si tienen algunos rituales
creativos, entre otros factores.

e Entrevistas filmadas: Estas fueron a partir de su produccion artistica (material), y
memorias que condujeron a una narrativa critica frente al mercado del arte. También se
realizaron en lugares que confrontaron a los egresados respecto al mercado del arte o que
los llevaron por vias introspectivas. Estos espacios fueron sus casas-taller, ferias, centros
de trabajo, entre otros.

e Encuentro entre los tres informantes y yo: Este espacio permitié un intercambio directo
de perspectivas entre los tres informantes respecto a sus expectativas y experiencias en la
escena artistica limefa y el mercado de arte. Este encuentro condujo que los informantes

me retraten a mi en esa instancia (ver seccion 2.4).

4.1.1 Locaciones

El 4rea en general es Lima. Los espacios para desarrollar el campo fueron sus casas-
taller, centros de trabajo, ferias de arte y galerias de arte. El punto de partida fue el espacio
propuesto por cada uno de los egresados durante la primera y la segunda etapa de campo.
Para el primer encuentro de esta etapa con camara Hans propuso su casa-taller. Augusto me
planted ir a la galeria donde trabaja y Sylvia me propuso ir su casa, que luego tuvo taller. A
partir de estos primeros encuentros se le propuso a Hans desarrollar el siguiente trabajo de
campo con camara en su centro de trabajo (ENSABAP). En el caso de Augusto, se le plante6

su taller, que era el cuarto donde también vivia. Luego se mudo con su novia, y ambos viven
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en una casa-taller en San Isidro. También se le propuso volver a la galeria, registrar su
vinculo con los directores, el deposito donde estan sus obras, sus inauguraciones y las visitas
guiadas. En el caso de Sylvia siempre se trabajo en su casa, pues ella plante6 una dinamica
que mezclaba cotidianeidad familiar con cotidianeidad creativa, pues su taller esta en el
ultimo piso. A veces Emma, su hija menor, hace sus trabajos de arte o maquetas junto a su
mama en el taller. Ademéas ambas comparten espacios donde crean desde la pintura y
escultura. Con Sylvia solo una vez se realiz6 un registro en la galeria donde ha participado

en muestras colectivas y tendra una individual en noviembre de este afio.

EGRESADO Espacio registrado con Espacio registrado con
mayor frecuenciay menor frecuencia
situaciones

Hans Casa-Taller ENSABAP

- Trabajos por encargo. - Docencia a
- Restauracion. estudiantes de
- Entrevistas y educacion artistica.
testimonios a partir de
memorias.
- Venta de comida pro
fondos.
Sylvia Casa-Taller Galeria del Paseo
- Entrevistas y - Visita a su muestra
testimonios a partir de colectiva.

memorias y de su obra.
- Produccion artistica.

Augusto Casa-Taller Museo a Mano
- Produccion artistica. - -lnauguracién de su
- Entrevistas y muestra paralelo.
testimonios a partir de  Art Lima
memorias y de su obra. - Augusto en el stand de
Galeria Impakto la galeria Impakto.
- Montaje e
inauguracion de su
muestra.

- Reuniones de trabajo.

Tabla 3. Espacios y tipos de situaciones registradas durante el rodaje con los egresados.
Elaboracion: Debrah Montoro.
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Ademas de cubrir la cotidianeidad de los personajes se han realizado registros de
trabajo en taller de alumnos actuales en la Facultad de Arte PUCP de la especialidad de
grabado (carrera que estudid Augusto). También se registré una muestra de Runcie Tanacka
y el concurso Pasaporte para un Artista, un evento iconico para los artistas jovenes. Lo
anterior se realizdé con la finalidad de aproximarme a las dinamicas de estos espacios
artisticos tanto educativos como legitimadores sobre qué es arte y quién es artista. En este
sentido, se registraron también los examenes finales y algunas ceremonias de graduacion y
entrega de premios de las diferentes escuelas. En el caso de Bellas Artes se registrd una
entrega cerrada de medallas. En el caso de la Facultad de Arte PUCP, se registro una huelga
que interrumpid la inauguracion de fin de afo. Finalmente, los tres egresados y yo nos
reunimos en mi taller con la finalidad de intercambiar experiencias, perspectivas y memorias.
Realizamos un retrato audiovisual grupal a partir de una reflexion colectiva. El retorno a mi
taller es una metafora, pues dejo de producir arte y abandono el taller para realizar el

documental. Sin embargo, vuelvo ahi para concluir el proceso de rodaje de No ;/Si? jYa No!.

4.1.2 Sujetos

Figura 25. Grafico sobre los sujetos con el mercado del arte.
Elaboracion: Debrah Montoro.
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4.2 Sinopsis

Las personas cambian: Un dia dicen no, otro si y luego ya no. Cada frase es una
historia y un momento diferente. No /Si? ;Ya No! retrata la angustia, confusion y el
cuestionamiento que se siente al acabar la carrera de arte. No es Hans, un escultor, quien
actualmente no esta en el mercado del arte y afirma que vive del arte pero no de su arte. El
trabaja por encargos. /Si7 es Augusto, egresado de grabado, quien esta trabajando con una
galeria, participando en ferias e incluso una obra suya fue comprada por el director del Tate
Latinoamérica. Sin embargo ;Esos son los unicos requisitos para ser parte del mercado del
arte? ;Ya No! es Sylvia, una pintora, quien se hartd de la escena artistica. Decide dejar el
mercado del arte y el flujo de ingresos que le generaba en blisqueda de su lenguaje personal.
Los tres son egresados de diferentes escuelas de arte limefias. Yo también. Los cuatro somos
jovenes, y tenemos diferentes visiones de vivir del arte. Cada quien asume las
responsabilidades de vivir del arte a su manera. Sin embargo coincidimos en estar buscando

nuestro lugar, el problema es: ;donde?

4.3 Guion

e Bloque #1 Reflexividad. Se plantea desde la imagen y la voz en off poética y abierta el rol
de la investigadora en el documental.

e Bloque #2 Presentacion de los personajes desde las expectativas. Se introduce a los tres
personajes desde sus expectativas al acabar la carrera de arte, bajo el discurso de Hans
como profesor mencionando que hay diferentes tipos de alumnos. Algunas estuvieron
enfocadas en el éxito comercial y otras en poder producir.

e Bloque #3 Vivir del arte: cotidianidad y oficios. Se representa la cotidianidad de los

informantes. Hans trabaja por encargos y en la escuela. Augusto se desenvuelve en una
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galeria y también en su taller. Sylvia produce arte en su casa y también se dedica a la
direccion de arte.

Bloque #4 Memorias. En este bloque se desarrolla la memoria a partir de recuerdos que
marcaron su carrera como artistas. Estas memorias abarcan historias que se dieron antes
de ingresar a la escuela de arte, durante la época de estudiantes, o siendo ya egresados. Se
desarrolla el quiebre en la perspectiva de su oficio como artistas.

Bloque #5 Mercado del arte y cuestionamientos. En este bloque se plantea la postura de
los egresados frente al mercado del arte a partir de experiencias propias y de lo observado
en otros.

Bloque #6 Reflexividades y encuentros. Los personajes intercambian experiencias y
perspectivas en torno a la formacion artistica, la escena artistica y el mercado de arte en
Lima. Se genera un intercambio: los informantes se vuelven la primera persona y me
confrontan, quedando yo en el lugar del otro, al ser interpelada por ellos cuando me
mencionan la base que se requiere para crear artisticamente, mientras yo siento que la
tengo dispersa. Ademas, ellos revelan que observaron en mi respecto a mi proceso

documental.
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Conclusiones

El mercado del arte y sus alcances

e El mercado del arte es un espacio donde las transacciones econdmicas solo son parte de
la evidencia de su existencia. La esencia del mercado del arte radica en el intercambio de
perspectivas con la finalidad de abordar la legitimacion de /o que es arte. El sentido de
plantear qué es arte responde a la necesidad de generar una relacion de poder en el
imaginario colectivo. Si bien a veces una galeria no puede vender obra en una feria, puede
manejar la carrera de sus artistas y conseguir contactos para que estos expongan en otros
lugares, por ejemplo. Por lo tanto, si se gana legitimacion, mas adelante se puede ganar
dinero. Este siempre va a estar presente, sea al inicio, o hacia el final: hay un interés que
trasciende este bien material. El interés es la imposicion del mercado del arte como
plataforma de control parcial del imaginario del espectador, de los agentes, y sobre todo
de los artistas. El mercado del arte es un espacio de control de lo irracional.

e Es complejo optar por la insercion al mercado del arte. Ademas de requerir contactos,
también se pone en cuestion la autenticidad de lo que motiva a producir al artista.
Camnitzer mencion6 que una vez que €l vendia, no sabia si las siguientes piezas obedecian
a una exploracion personal o a repetir una formula que garantizaba el éxito comercial. En
este punto, el artista debe ser consciente del alcance que tiene su disposicion estética en
sus transacciones comerciales y como se ve mediada por la del galerista, el coleccionista,
el critico, etc. Esta mediacién no necesariamente implica sumision, también es factible
que el artista reaccione frente a estas disposiciones estéticas planteando una propuesta mas
personal. Sin embargo, como se pudo ver en el caso de Sylvia, esto no garantiza el éxito

en el mercado. En el mercado del arte el otro debe estar complacido con la obra para
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comprarla. Por lo tanto el otro en las dindmicas del mercado pierde todo rasgo subalterno,
es quien adquiere las obras de arte y tiene poder, no solo adquisitivo, sino simbolico y
legitimador. El otro es un rol dindmico: El poder que tiene cambia en la medida del lugar
donde se desenvuelve.

Existe una relacién entre vivir del arte y mercado del arte. Los conceptos de cada
informante de vivir del arte responden a su experiencia como espectador o como
participante del mercado del arte. Hans planteaba que vivia del arte, pero no de su arte,
ya que veia principalmente al mercado del arte como un espacio de compra y venta de
obras. Esto implicaba una jerarquizacion, donde vivir del arte a partir de la aplicacion de
lo aprendido en la escuela esta debajo de vivir de su arte, pues ¢l mencionaba el deseo de
producir obra propia. Por otro lado, una visién mas poética emerge de Sylvia, quien estuvo
en el mercado del arte y lo dejo al sentir que toda su produccién era una puesta en escena
sin la exploracion necesaria que requiere el arte. El darle prioridad al acto artistico y al
acto sensorial en si mismos para la construccion del concepto vivir del arte, evidencia la
decepcion del mercado del arte y un replanteamiento de su percepcion. Este la conduce a
ver un sentido que trasciende el aspecto econémico. Augusto, quien actualmente es parte
del mercado del arte, plantea que vivir del arte implica sentirse a gusto con lo que se viene
haciendo. El afirm¢é que vive del arte emocionalmente, pero que econdmicamente no. Este
escenario es complejo, pues la pertenencia en el mercado le demanda constante inversion.
Sin embargo, el intercambio cultural y la visibilidad que tiene su obra lo tienen satisfecho.
Las definiciones de vivir del arte se estructuran en las reacciones de oposicion o

complementarias que se tienen frente al mercado del arte.
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Agencia: Sobre la capacidad de aspirar

e El mercado del arte influye en la capacidad de aspirar de los egresados de facultad y
escuelas de arte jovenes, pues empieza a ser un tema de conversacion y discusion durante
la etapa estudiantil. Hans y Augusto relataban que su expectativa al ingresar a estudiar
arte era ser un gran artista. Por otro lado, Sylvia planteaba la posibilidad de poder ser ella
misma en la escuela de arte. Desde la etapa formativa, la idea de artista exitoso cala en el
imaginario de los estudiantes. Esta idea tiene base en algunas dinamicas del mercado del
arte: exhibicion en plataformas relevantes como bienales y ferias, ser parte de una galeria,
ser parte de una coleccion, haber estado en una subasta, etc. Por lo tanto, la capacidad de
aspirar en su nivel de reconocimiento estd limitada, pues solo ve el escenario del artista
productor como el estilo de vida idoneo. Ademas de lo anterior, entra el factor de la clase
social. Appadurai planted que las personas con mayores recursos econdomicos pueden
aspirar mas, pues presentan mayor conocimiento vivencial del mundo. En este sentido la
clase social es un aspecto que atraviesa los tres niveles de la capacidad de aspirar: el
reconocimiento, la voz y la apertura.

e En algunos casos, puede ocurrir que el egresado realmente desee ser productor de arte,
pero no cuente con accesos rapidos al mercado del arte, ademas de su talento. Al requerir
capital para poder producir es necesario ejercer otro tipo de oficios ligados al arte. A este
escenario se suma el temor de los egresados de carreras artisticas respecto a la potencial
renuncia al ejercicio artistico de creacion. En este marco, lo ideal es que surja otro nivel
de capacidad de aspirar, y es el de emitir voz. Esta es una instancia que no polariza el
desarrollo profesional en ser artista a tiempo completo o dedicarse por completo a otros

oficios ligados al arte como la docencia, la direccion de arte, etc. El tener voz es decidir
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transitar entre dos o mas espacios de desarrollo profesional para lograr lo que se ha sofiado
y decidido. Este escenario es necesario para que se dé la tltima instancia de la capacidad
de aspirar: la apertura. Estd ligada al hecho de abrirse a diversas posibilidades de
desarrollo y también al poder abrirse a nivel intrapersonal. Este nivel de capacidad de
aspirar permite analizar si se cuenta con los recursos para que la meta sea lograda.

Un encuentro muy temprano con el mercado del arte también puede afectar la capacidad
de aspirar. Al percibir un escenario de éxito basado en parametros adquiridos durante la
formacion, no hay interés en explorar otros caminos. La capacidad de aspirar se puede ver
limitada en el nivel de reconocimiento por no haber experimentado otros escenarios, y el
egresado puede pasar bastante tiempo sin notarlo. Sin atravesar la primera instancia de
reconocimiento en la capacidad de aspirar, no se puede emitir voz y mucho menos tener
apertura.

La practica de la docencia artistica ocupa un espacio importante en la capacidad de aspirar.
Se suele creer que la mayoria de profesores de arte ejercen este oficio por no estar insertos
en la escena y en el mercado artistico. Sin embargo, hay estudiantes que tienen claro el
hecho de ser educadores desde el inicio, y optan por una carrera de educacion artistica. Su
trasfondo previo a la facultad o escuela de arte puede ser bastante sélido, de modo que no
surja un interés especifico por las artes plasticas. Sin embargo, durante el trabajo de campo
pude notar que algunos estudiantes optan por esta carrera por temas de rentabilidad o
porque creen que es completa al abarcar todo. Se puede deducir que lo que limita su
capacidad de aspirar no estd vinculado a la legitimacion a partir de la figura del artista
exitoso, sino al hecho de contar con capital. El hecho de no considerar al deseo como parte

de la ecuacion que plantea el futuro profesional, implica la falta de capacidad de aspirar
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en un nivel de reconocimiento. No obstante, hay alumnos que dejaron de estudiar alguna
disciplina artistica en particular para dedicarse a la docencia. Lo anterior se debi6 en un
caso al deseo de compartir conocimiento. Este cambio que puede ser cuestionado por
varios considerando la fuerza del parametro del artista exitoso en el imaginario; sin

embargo, demuestra un alto indice de reconocimiento, de voz y de apertura.

La agencia de la obra de arte

e Los valores puro, abstracto y esotérico que plantea Bourdieu respecto al objeto de
produccion restringida —por lo tanto, al objeto artistico— son los que determinan su
agencia. Latour plantea que el objeto determina el alcance de la accion humana, y en este
sentido la obra de arte es la que influye de forma considerable en la insercion del artista
en el mercado del arte. Lo puro, al referirse a la disposicion estética, implica que la obra
sea aceptada en el circuito al coincidir con los parametros del mercado del arte y sus
agentes. Lo abstracto, al implicar una diversidad de miradas, abre posibilidades para la
entrada de la obra al mercado del arte, o también abre posibilidades de rechazo. En este
sentido, la obra moviliza agentes del mercado del arte e influye en el rol del egresado en
el sistema artistico. El valor esotérico remite a estructuras previas, y se puede aplicar de
dos formas: analizar las obras de arte que circulan en el mercado y aplicar sus parametros
en la produccion del artista que desea estar; o de estar inserto, analizar el propio proceso

de produccion para mantenerse en el mercado.
Sobre el trabajo de campo
e A partir de los prejuicios que cargaba debido a mi relacion con los conceptos mercado del

arte 'y vivir del arte por haber estudiado grabado, el temor a la exotizacion de los
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informantes estuvo presente en el desarrollo mi documental etnografico reflexivo a
diferentes niveles. La conciencia de tener el control de la representacion de un otro similar
a uno mismo, que pertenece a la misma macro comunidad —egresados jovenes de
instituciones artisticas limefias— genera una alerta constante. Esta se da en el campo. Sin
embargo resulta mas evidente en el proceso de edicion y en la grabacion de la voz en off
que funciona como hilo narrativo del documental. Para manejar esta dificultad tuve que
desarrollar cierto nivel de confianza con los informantes, de modo que ellos me
permitiesen acceder a algunos espacios de sus vidas y puedan performar frente a mi, a mi
camara y a mi equipo. Esta confianza abarca dos niveles de representacion, ellos me dejan
que los filme y también permiten que escoja lo que voy a mostrar del registro. El nivel de
representacion que ceden de los informantes puede ser proporcional al temor de
exotizarlos.

Un investigador debe ser consciente de las limitaciones que se generan en el campo, y una
de las mas importantes es el deseo de querer registrar y captar todo. El querer capturar
detalles a nivel de espacio, cuerpo, elementos, etc. resulté problematico y agotador. Fue
importante dejar que las cosas pasen desde lejos, y luego ir acercandose, sobre todo si se
estd en la primera etapa de campo, pues se suele ir solo durante las primeras visitas para
desarrollar confianza con los informantes. La educacion de la mirada se dio partir de la
conciencia de las limitaciones. Es necesario lograr un vinculo de confianza con el
informante para poder ir a campo con un equipo. El contar con un camarografo y un
sonidista es de gran ayuda, siempre y cuando estén direccionados. Para lograr lo anterior,
el investigador debe compartir su conciencia y generar un vinculo. Esto ayuda a que el

equipo sepa si debe realizar algiin cambio en el plan de trabajo sin que se le indique
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verbalmente durante el rodaje, pues cualquier ruido no deseado puede arruinar un registro,
e incluso interrumpir un testimonio y detener la performance de los informantes.

Resulta innecesario y prejuicioso jerarquizar las instancias en el trabajo de campo a partir
del tiempo transcurrido desde el inicio de la investigacion. Anteriormente, solia pensar
que hacia la mitad del periodo de trabajo de campo o hacia el final, iba a encontrar los
hallazgos mas relevantes. Sin embargo, he usado audios grabados en las primeras
entrevistas en la edicion final del documental etnografico. Los primeros encuentros
pueden generar atmoésferas confesionales. La ausencia de la camara influye en los
discursos, y el testimonio se debe aprovechar montindolo con imagenes que lo
complementen. Por lo anterior, es ideal llevar grabadora de audio desde el inicio en lugar
de grabar con celular, pues no se sabe con certeza en qué momento puede surgir
informacion relevante para la historia.

Durante la filmacion, es necesario conversar sin camara y grabadora con los informantes.
Incluso lo ideal es que este encuentro no sea concebido como tal, sino que se dé sin estar
pensando en el documental. Esto genera que el informante perciba al investigador en una
relacion mas horizontal, donde las etiquetas de informante e investigador se diluyen y
simplemente ambas partes se perciben como egresados, como personas. Cuando se
conversa sin instrumentos de por medio, pueden surgir historias y se reviven memorias
que pueden llegar a ser muy personales. Incluso se tocan temas no contemplados en el
guion, pero que pueden nutrir la investigacion de gran manera. Estas historias y memorias
emergen al haber un clima de confianza y una atmoésfera de seguridad de que lo que se
dice no podrd ser grabado ni usado posteriormente. El deseo de control de la
representacion choca con la vulnerabilidad. Por lo tanto, si el informante se da esta licencia

de ser vulnerable, no hay que interrumpir el momento, sino usar el cuerpo como soporte
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de estas sensaciones, y pensar en como generar catalizadores que coloquen a la camara

como un soporte de vulnerabilidad también.

La reflexividad en diferentes etapas de la investigacion

e El punto de partida de un proyecto de investigacion es asumir que este una forma de dar
cuenta de mi misma. Es exponer como resuelvo mis dudas y todo el proceso que implica.
Dar cuenta de mi misma también es reconocer que a veces no puedo resolver todo. Para
dar cuenta de mi misma una pregunta que funciona como punto de partida es ;jqué ocurre
si esta investigacion que quiero hacer sobre mi misma primero la aplico a otros?. Surge
un proceso reflexivo, como pasé con Hans. El momento donde senti que todas mis
preguntas comenzaban a responderse fue cuando €l dijo mi suesio habia sido maltratado.
Esto explicaba bastantes cosas y me hizo recordar toda la ilusion de ser feliz a nivel
personal y académico que tenia a los dieciséis afios, y que habia sido maltratada al ver
como las expectativas diferian de la realidad. Este encuentro con los afectos genera parte
de la atmosfera necesaria para un proceso, que transita de la reflexion a la reflexividad.

e La reflexividad es un proceso circular que tiene como punto de partida el yo, pasa por los
otros y finalmente retorna al yo. Parte del yo, pues tiene como punto de partida una
pregunta personal convertida en una pregunta de investigacion. Para ubicar al yo dentro
de la investigacion en un marco de reflexividad, es necesario que se tenga claro su rol.
Este posicionamiento del yo atraviesa a los otros, en el momento en que ellos le revelan
al yo lo que hizo durante el proceso de investigacion. Este transito en la reflexividad se
dio en el marco de una conversacion donde los tres informantes estuvieron frente a mi y
me interpelaron desde su practica como artistas, hacia mi otra practica, que es la de hacer

arte. En el momento en que mi practica de investigadora —ejercida frente a ellos durante
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la mayor cantidad de tiempo— se diluye en la duda de mi practica de artista, surge el
empoderamiento de los informantes. Fue importante permitir espacios de vulnerabilidad
durante el campo, pues dan pie a que los informantes me consideren su otro. Lo anterior
permite que noten cdmo yo, como investigadora, he ido cambiando durante el proceso; y
da cuenta de su nivel de involucramiento respecto a como eran representados y como

querian representarse.

Sobre el documental

e La indecision en el encuadre es el resultado de la obsesion por lograr una composicion
perfecta, o en términos de cine, un cuadro geométrico. Esta tendencia a la estética puede
ser perjudicial si no se sabe canalizar. Una escena que no presenta decision en el cuadro y
que muestra una camara que vacila, ademas de generar material inservible —pues el cuadro
dura apenas unos segundos y cambia bruscamente— quita el foco al realizador o al
camarografo de lo que viene ocurriendo. Cuando se ve registro de este tipo, se puede ver
que la secuencia no permite dejar que las cosas pasen para el espectador, a pesar que si
ocurrieron mientras se filmaba. Si una accidn, un testimonio, entre otras situaciones, se
van desarrollando, se debe dejar de lado la obsesion estética y considerar el planteamiento
de Ranciere de la politica de la estética como la distribucion de lo sensible. Por lo tanto,
conviene dejar a la camara apoyada en el tripode sin manipularlo, o en el caso de estar
trabajando con camara en mano, mantener quietud o tener claridad y precision si es que
se va realizar un paneo.

e La edicion en el documental es el proceso que sistematiza todo lo vivido en el campo.
Considerando que el planteamiento del cine ensayo es generar un orden reflexivo, se

puede afirmar que una edicion hecha con sus parametros permite inducir la reflexion en
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el espectador. La voz en off se construyd a partir del encuentro entre la voz abierta y
poética. Considerando que el documental No ;/Si? ;Ya No! propone un acercamiento hacia
las posturas criticas y practicas de los egresados de instituciones artisticas, se puede notar
que la diversidad de perspectivas y su cuestionamiento requeria un abordaje que no sea
totalizador. La voz poética alude a la representacion en si misma y a organizar lo sensible,
por lo tanto su rol en la edicion fue trasmitir de forma eficaz el alcance de lo sensorial para
la produccion de conocimientos. La voz abierta se relaciona con la voz poética, pues
plantea que el espectador saque sus propias conclusiones, pues tiene como eje conceptual
explorar, observar y mostrar. La voz abierta no solo se us6 durante el desarrollo de la voz
en off que hilaba los bloques, sino que estructur6 las relaciones entre imagenes,
testimonios y otros sonidos. Los encuentros entra la voz abierta y la voz poética permiten
un planteamiento estético de la edicion, donde el ordenamiento de lo sensible es tan
importante como trasmitir los hallazgos del campo, que precisamente presentan este tipo
de contenidos.

e No ;Si? ;Ya No! es un documental etnografico que presenta rasgos del modo
performativo, modo autobiografico, del cinéma verité, del cine ensayo. Se enuncia desde
una voz que resulta del encuentro entre la voz poética y la voz abierta. Esta mixtura de
influencias corresponde a la diversidad de conceptos que hay en torno a vivir del arte y al
mercado del arte, y como estos fueron cambiando a lo largo del proceso. Dentro de sus
limitaciones, estuvo el corto tiempo de produccion, la falta de técnica en el manejo de la
camara en mano, y el ignorar ciertos requerimientos técnicos durante los primeros rodajes.
Sin embargo, era inevitable, pues en las primeras sesiones debia ir sola para generar un
vinculo con los informantes. Hubo escenas que por estar mal registradas no se pudieron

incorporar al documental, y que no se podrian repetir. Sin embargo, esta carencia propuso
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nuevos retos en el trabajo de campo y la edicion: Habia que organizar los hallazgos de
campo desde lo sensible, y ese fue el mayor logro del documental. La mirada es el
concepto eje de esta pelicula, pues se da desde la observacion de un paisaje, de una obra
de arte, y atraviesa a los personajes e induce a mirar sus historias. Como directora me vi
en espejos de carne y hueso, y busco lo mismo en el espectador: que mire y se mire, en

los términos que decida.
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Apéndices

Apéndice A: Explicacion del término Humillado en el contexto del film

Un egresado de Goldsmiths fue invitado a formar parte de un proyecto con artistas de
renombre. Llevo su pieza, y se le ordeno que la lance a un deposito para su destruccion. El
proyecto se llamaba “las peores obras de arte de la historia”. El no habia considerado
participar con su obra para su destruccion, sino pensaba que la habian escogido por ser
“buena”. Después fue llamado a exponer en una galeria de renombre a raiz de su participacion

en ese proyecto.
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Apéndice B: Definicion de Argolla
Jerga que refiere grupos sociales que generan beneficios académicos, profesionales y
laborales entre sus miembros. La base de esta relacion puede ser la amistad, el parentesco,
etc. Estos grupos manejan relaciones de poder respecto a la legitimacion en diferentes areas,
que es determinada por motivos personales, mas alla de aspectos vinculados a talento o

capacidad.
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Apeéndice C

A continuacion, el cuestionario que estructurd las entrevistas de la primera etapa de

investigacion con los informantes:

En relacion a la expectativas y lo que se dio en la realidad

e ;Tenias idea de qué ibas hacer al acabar la escuela?

e ;Qué paso luego de qué acabaste la escuela?

e ,Por qué optaste por este camino?

e Este camino tiene algo que ver con lo que tenias en mente antes de
acabar la escuela?

e Te sientes satisfecha con esta eleccion?

e (De contestar si 0 no, preguntar por qué)

e ;Cuanto tiempo piensas estar en esta situacion? ;Cuéles son tus planes
a futuro?

Sobre vivir del arte y lo dificil que podria ser vivir en el mundo del arte

e Parati qué es vivir del arte?

e ;Consideras que vives del arte?

e ;Cuadles son las dificultades o retos de ser un artista ac4?

e ,Qué problemas has enfrentado en la escena artistica? ;Cudles son las
dificultades que has tenido? (o has visto en otros colegas)

Perfil y experiencia en la escena artistica

e En términos profesionales, ;Como te describirias?

e ;Te consideras artista?

e Has expuesto? - ;Colectivas? ;Individuales?

e Has estado en ferias? - ;Nacionales? ;Internacionales?

e De no haber estado, /te gustaria estar?

e ,Has participado en bienales?

e De no haber estado, ;te gustaria estar?

e ;Has participado en residencias?

e De no haber estado, jte gustaria estar?

e ;Tienes pagina web? ;Blog? ;Facebook?

e ;Consideras que es importante “venderse”?

o Te gusta “venderte”?

e ;Qué es para ti “venderte”?

e Has vendido obras? ;Coémo las has vendido? ;Cuadl es el minimo y
el maximo en términos de precio?
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Cuestionamientos en torno al mercado artistico

e ,Parati que es el mercado del arte?

e ,Consideras que estas inserto en el mercado del arte?

e ;Qué cuestionamientos hay en torno a no insertarse en el mercado del
arte?

e ,Te interesaria estar dentro del mercado del arte? ;Por qué?

e Hay dos figuras del artista dentro del mercado del arte, el artista de
artistas, el que tiene el reconocimiento de sus colegas y un artista
exitoso comercialmente, sin necesariamente el respeto de sus colegas.
Si tuvieras que escoger una de estas dos, ;cual elegirias? ;Por qué?

Este cuestionario no es la primera version, sino que ha ido evolucionando a partir de
su uso en la primera entrevista, con Carol. Mientras ella me daba respuestas, surgian otras
preguntas que se incorporaban. Al mismo tiempo que se realizaban estas preguntas en otros
entrevistados, pude darme cuenta que se podrian agregar mas, de modo que la conversacion
sea mas productiva. Lo anterior refiere a que el egresado puede relatar historias mas
profundas, e incluso viscerales, respecto a su experiencia en la escena artistica y sus ideales.
Una de ellas fue ;Te consideras artista?, otras fueron ;Has vendido obra? ;Como?. Estas
preguntas generaban otra ;Cudl es el precio mas bajo y caro que has cobrado por una obra?
Ademaés surge otra pregunta sobre el hecho de haber ganado premios, ya que este tema se

relaciona con la “meritocracia”.
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Apéndice D: Articulo publicado en la Revista Caretas sobre la muestra Sylvia

Reloaded de Sylvia Fernandez

Fuente: [www?2.caretas.pe] Consulta realizada el 02/07/2017
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Apéndice E: Fragmento textual de cita de Lacan que complementa lo planteado por

Renov

La heteronomia radical cuya hiancia en el hombre mostré el descubrimiento de Freud
no puede ya recubrirse sin hacer de todo lo que se utilice para ese fin una deshonestidad
radical.

(Cual es pues ese otro con el cual estoy mas ligado que conmigo mismo, puesto que en el
seno mas asentido de mi identidad conmigo mismo es ¢l quien me agita?

Su presencia no puede ser comprendida sino en un grado segundo de la alteridad, que lo situa
ya a él mismo en posicion de mediacién con relacion a mi propio desdoblamiento con

respecto a mi mismo asi como con respecto a un semejante (Lacan, 2009, p. 491).

Fuente: Lacan, J. (2009). Escritos 1. México D.F.: Siglo veintiuno editores.
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Apéndice F: Testimonio de Sylvia
“Lo que tienes adentro no deberia estar en duda, porque si ti dudas de lo que vas a crear,
porque lo de afuera estd generando una duda en ti para poder crear para afuera. (...) Tu base
puede ir cambiando segun como ti vayas creciendo y te vayas enriqueciendo, pero lo de
afuera y como se manejan las carreras, los artistas, los medios, el mercado, ahi tu tienes que
poner una zanja grandota. O ta la cruzas de vez en cuando, y llegas, cobmo quieras llegar. O
alguien va a cruzar a buscarte, pero existe una brecha y tiene que haber. Y yo creo que ahora
los artistas, lo que les pasa a muchos, es una constante retro alimentacion de lo que est4 afuera

para crear”. (S. Fernandez, comunicacion personal, 27 de abril, 2017)
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