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RESUMEN

La presente investigacion de manera general se ocupa del campo pictérico de Lima, el
cual es un sistema en donde se producen, circulan y consumen obras de arte. En este
campo participan una serie de agentes que poseen distintos tipos de capital cultural, social
y econémico, cumplen distintos roles y ocupan posiciones jerdrquicas y de dominacioén
pictdrica. Uno de esos agentes es el pintor, sujeto de estudio de esta investigacion. El
objetivo general de esta tesis ha sido comprender y explicar mediante qué procesos
socioartisticos los pintores se legitiman en el campo pictérico de Lima. Para ello, se hard
una descripcion de dicho campo, se identifica a sus agentes y el rol que cumplen y se

explica cdmo va tomando forma el proceso de legitimacion, a través de diferentes etapas.

Palabras clave: Pintor, campo pictdrico, legitimacién, tipos de capital, dominacién

pictorica.

ABSTRACT

The present investigation in a general way deals with the pictorial field of Lima, which is
a system where works of art are produced, circulated and consumed. In this field a series
of agents participate that possess different types of cultural, social and economic capital,
fulfill different roles and occupy hierarchical and pictorial domination positions. One of
those agents is the painter, subject of study of this investigation. The general objective of
this thesis has been to understand and explain what processes and socio-artistic the
painters are legitimized in the pictorial field of Lima. To do this, a description of said
field will be made, its agents will be identified and the legitimation process will take

shape, through different stages

Keywords: Painter, field of painting, legitimation, types of capital, pictorial domination



INTRODUCCION

La idea de investigar sobre el campo pictérico surgid, de manera concreta, en enero del
2016, cuando empecé con una lectura sistematica sobre arte. Pero los intereses que me
impulsaron a dicha eleccién tienen que ver con aspectos personales que se remontan a mi
nifiez, puesto que desde pequefia he sentido cierta inclinacién por aprender a hacer
manualidades artisticas como tejer, moldear figuras, dibujar, pintar, etc. En mi hogar se
producian ese tipo de artes. Tengo la suerte de haberme criado en un mundo familiar con
bastante aficion por las artes manuales y de haber nacido en un pueblecillo de Cajamarca
que alberga elementos que me facilitaron el cultivo de estas habilidades. Mi madre y mi
hermana tenian habilidad para todo tipo de tejido, sobre todo para producir colchas. Por
parte de mi padre y mis hermanos, aprendi a moldear madera, barro y arcilla. Desde
pequena también sentia cierta inclinacién por aprender a dibujar, porque observaba que
algunos de mis hermanos lo hacian muy bien cuando recreaban y decoraban sus trabajos
escolares.

Recuerdo que cada afio de mi vida estuve relacionada con este tipo de actividades:
empecé a hacerlas por mi cuenta, a modo de juego, y pronto en los cursos de arte que
llevé en primaria y secundaria. Pero no tuve conciencia plena de que eran habilidades
“distintivas”. Simplemente sentia que sabia hacerlas, porque las consideraba practicas
comunes en mi familia o en algunas amistades. Recién en mi vida universitaria, gracias a
los viajes de trabajo de campo que realicé para algunos cursos, empecé a verlas y
valorarlas de un modo especial, y no como simples habilidades que cualquier persona
pudiera realizar. Entendi que algunos individuos o grupos las cultivan, por diversas
circunstancias de su vida social, buscando especializarse mediante la creacion de objetos.

Sin duda, mi experiencia universitaria terminé de moldear mi interés por el arte.
Asi, en el 2012, tuve la oportunidad de viajar a Quinua, un pueblo de artesanos de
Ayacucho, para hacer un trabajo académico sobre sus manifestaciones artisticas. En el
2013, viajé a Huancayo para hacer un trabajo sobre las ferias artesanales en esta ciudad.
Mi interés y valoracién se intensificoO mds en el verano del 2014, cuando empecé a
dedicarme de manera constante al dibujo y la pintura, impulsada por razones que yo
misma desconozco. Un tiempo después lo pude complementar llevando clases de dibujo
y pintura en el Museo de Arte de Lima; fue asi que empecé a conocer méds, por dentro,
sobre la labor técnica y tedrica del pintor. En este mismo afio viajé a Cusco, en donde

pude visitar diversas ferias artesanales y adquirir pequefias piezas que terminaron



acrecentando y definiendo mas mi gusto por el arte. En el 2015, fui més consciente en mi
afan de querer investigar sobre arte desde la antropologia; en este cuarto afio universitario,
ya me preocupaba qué tema debia elegir para mi tesis. Mi afdn crecid con las entrevistas
que realicé a dos pintores de Chilca: Victor Tumay, de quien hice una historia de vida, y
Beethoven Medina (), a quien lo inclui en otro trabajo académico.

Una inmensidad de factores y circunstancias, tefiidas de casualidad, me han
conducido a elegir a los pintores como sujetos de mi investigacion. Si bien estuve
relacionada de manera directa con sus labores, debido a que yo también producia obras
pictdricas, lo cierto es que hasta inicios del 2016 nunca tuve una lectura sistematica sobre
arte pictdrico y arte en general desde las ciencias sociales, ni desde otras disciplinas.
Tampoco asistia como publico espectador a centros culturales y galerias, ni eventos
artisticos como ferias, bienales, subastas de arte y concursos de pintura. Entonces,
empezar a construir esta investigacion fue un reto enorme: debia asimilar y afrontar todas
las limitaciones que se presentasen, empezando por mi propia formacién. Pero también
habia otros obsticulos. Desde un inicio fui consciente sobre el limitado acceso a espacios
socioartisticos restringidos o de tomar contacto con sujetos reflexivos, con un alto grado
de educacion y especializacion, quienes no brindan informacion facilmente por temor a
que se ponga en tela de juicio su imagen artistica, prestigio social y posicion econémica.

Encontré otras limitaciones estrictamente académicas. No hallé investigaciones
sobre el campo artistico en general, desde las ciencias sociales en el Pert, aunque si desde
la historia del arte. La antropologia del arte en nuestro pais, como subdisciplina, no se
encuentra suficientemente desarrollada ni consolidada para explorar y disputar temas que
le han pertenecido, largamente, a otras disciplinas que estudian el fenémeno artistico. Por
el contrario, se ha visto limitada a realizar estudios sobre el folklore y las artesanias,
aunque con notables aportes. Por ejemplo, en la Facultad de Ciencias Sociales de la
UNMSM el curso Antropologia del Arte solo se dicta como electivo y se enfoca en el
estudio del folklore, danza, arte y musica popular, etc. Entonces urgia un llamado a
renovar la investigacion. Hasta donde conocemos (y no es mucho), tampoco existen
importantes aportes desde la sociologia del arte sobre el campo artistico en el Perd, ni
mucho menos sobre el campo de la pintura.

Lo sefialado representa un detalle no menor, tomando en cuenta que en los grandes
centros de produccién académica de América Latina (México D. F., Buenos Aires,
Santiago de Chile, Rio de Janeiro, Bogota) la sociologia y la antropologia del arte se

encuentran con un abierto camino de aportes, criticas y discusiones. Esto se debe, por una
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parte, a que en nuestro pais existe un foco cultural artistico todavia no consolidado y con
una débil conexidn, tanto a nivel nacional como internacional. Sin embargo, un paulatino
interés por el arte de promotores privados y un incipiente apoyo desde las politicas
culturales promovidas por el Estado, en los tltimos afios, estdn haciendo que se aperturen
mads espacios y se realicen mayores eventos artisticos que dinamizan el campo artistico
de Lima y generan mayores interconexiones con las redes globales artisticas. Estamos
asistiendo a una renovacion del arte como industria cultural en el Perud, buscando también
consolidarse como una actividad de consumo cultural. Pero ;destinada a quiénes, a qué
sector social y con qué objeto?

Después de una ardua lectura y visitas a algunos espacios y eventos artisticos, tuve
en mente investigar el campo del arte. El término proviene de Pierre Bourdieu y hace
referencia a un espacio social estructurado por relaciones socioartisticas, donde confluyen
agentes con diferentes intereses y manejos de capitales que luchan por ocupar posiciones
jerarquicas en €l. Pero el término “campo del arte” me resultaba un tanto ambiguo, y muy
amplio; podia incluir diferentes tipos de artes y yo queria investigar, especificamente, el
arte pictdrico. Por ello, preferi utilizar la categoria “campo de la pintura” y la defini como
un sistema de précticas sociopictoricas de produccion, circulacion y consumo, donde se
interrelacionan y confluyen sujetos e instituciones (pintores, curadores, criticos,
promotores, investigadores sobre arte, museos, galerias de arte y centros culturales,
medios de informacion, etc.) con distintos tipos de capital (pictdrico, social, cultural,
econdmico y politico), quienes ocupan y se disputan diversas posiciones jerdrquicas en
un campo compuesto por circuitos de tipo dominante medio y periférico.

Asi se me abri6 un panorama interesante para investigar el campo pictérico. ;Pero
donde podia centrarme especificamente? La mirada del arte pictorico como un producto
social, y comprendido como un proceso, me permitié explorar también el papel que
cumplen los distintos agentes en la division especializada del trabajo artistico. Este interés
me permitié descartar al campo pictérico, en general, como objeto central de mi
investigacion, y mds bien centrarme en un agente particular como son los pintores, en
tanto sujetos situados en un entramado de précticas socioartisticas. Es decir, podia abordar
el campo pictérico como totalidad, pero desde la estructura de relaciones que se tejian en
torno a uno de sus agentes, y que involucraban el despliegue del campo en su conjunto.
Ademads, vale decir que la eleccion por los pintores como principal sujeto de andlisis se
debia a una empatia que tenia por sus quehaceres, debido a que también cultivo

habilidades para el dibujo y la pintura.
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Empecé mi recorrido, en esta investigacion, con la exploracién y el interés por el
trabajo y la trayectoria de una gran cantidad y diversidad de pintores. Sin embargo, pocos
de ellos han sido los que gozan —o gozaron— de reconocimiento legitimado en el campo
pictérico de Lima. Entre ellos pude toparme con figuras como Fernando de Szyszlo,
Gerardo Chdvez, Venancio Shinki, José Tola y Ramiro Llona, artistas que tienen una
trayectoria sociopictérica de renombre a nivel nacional e internacional. Ellos han
expuesto y participado en diversos espacios artisticos prestigiosos y son reconocidos por
diversos agentes especializados del campo como los pintores con mayor prestigio del
medio. Pero mds alld de ser reconocidos por sus destrezas artisticas, por el contenido,
estilo, belleza u originalidad de sus obras, detrds de ellos existe todo un proceso y una
serie de mecanismos sociopictdricos por medio de los cuales llegan a legitimarse dentro
del campo pictérico de Lima.

Al mismo tiempo nos topamos con otra realidad en el campo. Un gran nimero de
pintores se encuentran luchando por conquistar y acumular reconocimiento, intentando
ocupar alli las mejores posiciones. Y otro tanto no se encuentran reconocidos, se les limita
y excluye de participar en los espacios pictoricos legitimados. Por més que puedan poseer
la destreza para pintar y dibujar (capital pictdrico), o lo que denomino el capital especifico
del campo, al carecer de otros capitales adicionales —como el social, econémico y
politico— no pueden incorporarse ni tomar una posicion ventajosa en el ambito
dominante. Habifa que tener algo mas que calidad artistica para poder ser un pintor
reconocido y legitimado en el campo.!

Frente a una realidad excluyente, marcada por posiciones jerdrquicas de
dominacién y subordinacién sociopictérica —incluso entre los propios pintores, pero
también en relacion con otros agentes del campo—, decidi explorar como se daba este
proceso. Por ello, esta investigacion tiene como objetivo general comprender y explicar
mediante qué procesos socioartisticos los pintores son legitimados en el campo de la
pintura de Lima. Para afinar la mirada, se realizaron tres preguntas especificas: ;Como se

encuentra estructurado el campo de la pintura en donde se desenvuelven los pintores?

! Lo paraddjico es que, con el advenimiento de una sociedad aparentemente mas democratica, abierta al
conocimiento, la dislocacién, la movilidad y el descentramiento del poder, también surgen barreras
imperceptibles que limitan el acceso de las personas a nuevos espacios sociales. Claro que esto se encubre bajo
la ideologfa del individualismo: “Todo se puede si te esfuerzas”. Desde esta 6ptica, quien no lo logra es porque
no lo intenté lo suficiente. La meritocracia se convierte en un discurso que encubre la falta de oportunidades
para todos, donde se intenta taponear la exclusién con un eufemismo de segunda mano. Y es que si bien hoy
en dfa la sociedad es mas permeable para escalar posiciones, el acceso a ciertos espacios —como el
socioartistico— no se encuentra al alcance de todos, debido a las diferentes barreras que los restringen.

12



(Cudl es el papel de los agentes pictoricos en el proceso de legitimacién? ;Qué
mecanismos utilizan los pintores en este proceso?

Esta investigacion, al enfocarse en la dindmica del campo de la pintura en Lima,
particularmente en las dindmicas socioartisticas relacionadas con los pintores, puede ser
de gran aporte para la consolidacién de la antropologia del arte en el Perd. Esto en la
medida que se presenta al artista como un productor cultural inmerso en un complejo
tejido de relaciones sociales, culturales, econémicas y politicas. Por lo dicho, se abre un
novedoso fenémeno de investigacion para la disciplina. Mds adn, intentando diversificar
la mirada no solo en cuanto a nuevos sujetos de estudio —por demés poco abordados por
la antropologia en cuanto su condicion de clase, poder e influencias—, sino también desde
una perspectiva que intenta captar los procesos sociales en todo su recorrido,
involucrando una gran cantidad de relaciones para no perder de vista la totalidad del
fenémeno.

Esta tesis también tiene una clara preocupacion por investigar la dimension social
del arte. Por ello surgen algunas interrogantes al respecto que la antropologia del arte
puede responder: ;Quiénes son los consumidores del arte? ;Cudles son sus beneficios
sociales, econdémicos o politicos? ;Por qué se produce, circula, consume, legitima y se
habla sobre arte? Las respuestas no son sencillas de dar, ya que el arte no solo es un bien
de consumo (una mercancia), sino que también se convierte en un objeto especial con alto
valor simbdlico. Esto no es ningun impedimento para analizarlo desde su génesis como
producto social, enmarcado en un proceso sociopictorico. Es necesario desacralizar el arte
y develar las cortinas ideoldgicas que tiene detrds, pero tomando en cuenta su
complejidad, su rica carga semantica, referencial, asi como sus usos sociales.

Asi el investigar y analizar el campo de la pintura de Lima también puede ser un
medio para la compresion de las relaciones de poder que existen en nuestra sociedad. Esta
es la dimensién politica del fendmeno, en donde se hacen evidentes las estructuras de
dominacién simbdlicas y econémicas ejercidas por un sector social, la desigualdad de
oportunidades y el acceso limitado a ciertos espacios relacionados con el arte. Asi, se
puede discernir las diversas formas de expresion y valoracion artisticas segun las clases
sociales, origenes regionales, grupos étnicos, etc. Esto también puede contribuir a
identificar qué elementos (y acciones) estdn inmersos dentro de las jerarquizaciones que
se han establecido en torno a definir y valorar qué es arte y artesania, arte culto y popular,

arte legitimado y no legitimado, etc. En otras palabras, se puede explicar las estructuras
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de dominacién y legitimacion sobre qué es el arte en el Perd, y las relaciones que alli se
van tejiendo, en cuanto dindmicas internas y externas al arte mismo.

En cuanto a la metodologia utilizada, esta investigacion tuvo un disefio de tipo
exploratorio porque buscé examinar un problema poco estudiado por la disciplina. Su
enfoque fue cualitativo, porque se ha recurrido a diversas herramientas, estrategias y
técnicas metodoldgicas que buscaron recoger las practicas, discursos y significados que
los sujetos de estudio hacian y les asignaban a sus quehaceres socioartisticos.

La primera estrategia fundamental y necesaria que utilicé para esta tesis fue una
revision bibliogréfica profunda, ademds de examinar fuentes escritas como documentos,
revistas y periddicos. Estas herramientas fueron primordiales porque sirvieron para
conocer la vida artistica de los pintores, tanto antiguos como actuales, a fin de identificar
su trayectoria y los espacios e instituciones donde se interrelacionan. También se reviso
material audiovisual, como es el caso de documentales sobre la historia de pintores
reconocidos en nuestro pais, asi como fotografias y catdlogos sobre exposiciones y
colecciones de obras.

Para conocer las dindmicas de los pintores en espacios socioartisticos también hice
uso de la observacion-participante y su registro mediante el cuaderno de campo en las
visitas a exposiciones de centros culturales, galerias y museos. El uso de la técnica
etnografica me permitié entablar conversaciones con algunos pintores y publico asistente,
de quienes recogi sus comentarios y reflexiones para esta investigacion. Ademads,
aproveché las ocasiones para tomar las fotos que ilustran los anexos de la tesis, asi como
para tener un registro visual del proceso. En estas visitas, también pude observar los
cuadernos de opiniones que presentan algunos centros culturales, en donde el ptblico
tiene la libertad de escribir lo que piensan sobre la muestra y el espacio de exhibicién.

Una técnica utilizada para recoger informacion fue la entrevista a profundidad.
Gracias a esta, pude conocer cémo los pintores empiezan a instruirse, sus experiencias en
exposiciones, sus relaciones con los agentes del campo socioartistico, las ventas de sus
obras y diversos detalles sobre sus vidas. Las entrevistas tuvieron la intencion de obtener
datos completos sobre sus trayectorias, asi enriquecer la investigacion identificando
particularidades y generalidades en cada una de las experiencias registradas. Esta
estrategia comparativa la complementé con la revision de documentos y registros
biograficos que hallé sobre algunos pintores reconocidos. Formalmente, pude entrevistar
a trece pintores y a dos escultoras, asi como a otros seis agentes artisticos legitimadores

(criticos, curadores, directores y representantes de galeria, funcionarios del Ministerio de
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Cultura). Sin embargo, conversé —a veces largamente— con una mayor cantidad de
agentes del campo, sin que haya existido una estructura de preguntas prefijadas como las
que si hice para las entrevistas, abordando temas e intereses similares.

Para adentrarme mads en la dindmica de produccidn, circulacién y consumo del
proceso socioartistico y la legitimacion de los pintores, decidi matricularme en un curso
del Museo de Arte Contempordneo en el 2016. Me refiero al curso Mapeo de Précticas
Artisticas, a cargo de Fiorella Gonzales-Vigil Mohme, que tenia como objetivo dar cuenta
del panorama artistico contempordneo y sus pricticas, particularmente sobre como se
realiza la creacidn y exhibicion de obras. El curso consistid en visitar talleres y conversar
con distintos tipos de artistas —pintores, escultores, instaladores, etc.—, y representantes
de galerias de arte, quienes nos contaban las experiencias de sus trabajos y nos explicaban
las muestras que se estaban exhibiendo.

Una especializacion que también nutrid mis estrategias de investigacion fue el
diplomado virtual en Antropologia del Arte que cursé en el 2017, el cual me permitié
ampliar mis conocimientos sobre esta subdisciplina. Aportaron a mi conocimiento las
experiencias de mis profesores y compafieros, asi como mis propias reflexiones, de donde
pude concluir que la antropologia del arte no se limita a un objeto y método especifico;
su campo de accién es amplio, en la medida que desde ella se puede aprender, conocer,
comprender e investigar sobre las diversas practicas artisticas, a través de la combinacioén
de diversas herramientas, técnicas, métodos y perspectivas de diferentes disciplinas.

Se puede decir que la investigacion aqui presente se aborda desde un enfoque
interdisciplinario de la antropologia del arte. Esto implica que la disciplina en la que me
especializo utiliza diferentes perspectivas y métodos para conocer la realidad
sociopictorica. Por ello, se ha explorado campos de investigacion diversos como la
sociologia del arte y de la cultura, la historia del arte, la estética y teoria social en general.
Asi como también se ha hecho uso de diversas categorias de andlisis, entre las que
encontramos: campo, legitimacion, tipos de capital, dominacién, produccidn, circulacion,
consumo, etc. De esta forma, una antropologia del arte implica un descubrimiento,
apropiacion, colaboracion, interseccion e integracion entre distintas formas de ver,
conocer, aprender, crear, comprender, interpretar, investigar y producir conocimiento —
mediante distintas vias disciplinarias, metodolégicas y tedricas— sobre cualquier cosa,
experiencia, hecho o fendmeno de la realidad socioartistica.

Habria que decir también que mi propia experiencia fue otro factor de gran utilidad

en este proceso investigativo, la cual también utilicé como estrategia metodolégica. Me
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refiero a que en carne propia he vivido el proceso de produccién pictdrica, al haber pasado
por una formacién y aprendizaje de dicha labor. En cierta manera conozco sobre los
materiales y técnicas bdsicas que se utilizan para pintar, cémo se elige y consiguen las
herramientas necesarias para la produccién de obras, he vivido los actos de creacién
pictdrica y algunos tipos de relaciones sociales en torno a su produccion. Esto me sirvié
para tener empatia durante mis registros de observacion-participante y en las entrevistas
a los pintores.

Para finalizar esta introduccidn, paso a describir cudl es la estructura de esta tesis.
La investigacion se encuentra dividida en tres partes, compuestas por doce capitulos. En
la primera parte se presenta los fundamentos tedricos que dieron sustento y conforman el
esquema interpretativo de este trabajo. Para un mayor detalle y examen sobre
definiciones, categorias, antecedentes y propuestas tedricas, lo hemos dividido en cinco
capitulos. En el capitulo I se indaga y compara como ha sido definido el arte desde la
antropologia, la filosofia del arte y, a modo de complemento, se presenta brevemente
como se lo concibe desde la historia del arte. En base a ello, doy mi propia definicién
sobre arte pictorico para adentrarnos en qué consiste la labor de un pintor, cudl es su papel
en la sociedad y como se halla inserto en ella. En el capitulo II se indaga como el arte,
especialmente el pictérico, ha sido estudiado desde las ciencias sociales como la
antropologia, la sociologia, la historia del arte, asi como también por los fundamentos de
la filosofia del arte (estética). En el capitulo III se presenta brevemente los antecedentes
de estudios clave sobre arte. Se identifico investigaciones en Peru, Latinoamérica y a
nivel mundial (particularmente Estados Unidos y Europa). En el capitulo IV se indaga y
compara sobre categorias como “mundo del arte”, “sistema del arte”, “circulo de arte” y
“campo del arte”, a fin de realizar un balance sobre sus aportes. Y en el capitulo V se
presenta una propuesta del campo pictdrico en relacion con la realidad sociopictdrica de
Lima. Alli se define, se hace una division jerdrquica y se identifica los tipos de capital y
las especificidades del campo. En este mismo capitulo se refiere sobre la utilidad de
categorias como “dominacion” y “legitimacion” —aportes de la teoria weberiana— para
explicar el proceso de produccion, circulaciéon y consumo en el campo. Ademds, se
presenta algunos estudios sobre tipos de jerarquias entre artistas.

En la segunda parte se describe y analiza como se ha ido constituyendo,
histéricamente, el campo de la pintura de Lima, en torno a su institucionalizacion,
jerarquias, disputas y el papel que diversos agentes cumplieron en €l. El recorrido es

extenso, desde la Colonia hasta la actualidad, por ello se lo ha dividido en cuatro
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capitulos. En el capitulo VI se muestra cudles son los origenes y primeros recorridos del
campo pictoérico iniciado en la Colonia, y se analiza quiénes fueron los agentes pictdricos
de esa época y cudles fueron sus dindmicas. En el capitulo VII se describe el campo de la
pintura desde la fundacién de la Republica, a lo largo del siglo XIX, y se indica sus
caracteristicas, luchas y qué tipo de agentes lo integraban. En el capitulo VIII se describe
el campo de la pintura en el siglo XX, cuando alcanz6 un mayor grado de diversificacion,
institucionalizacion y una estructura de relaciones permanente. Se identifica también los
agentes y las dindmicas que componian el campo. En el capitulo IX, en primer lugar, se
muestra el panorama del mundo artistico visual de Lima en el siglo XXI, con la intencién
de comprender con qué tipos de arte convive la pintura y qué lugar ocupa alli. Luego se
entrard de lleno a una descripcion sobre el campo de la pintura de Lima, desde el 2000
hasta la actualidad, para analizar sus caracteristicas, las luchas y el rol que cumplen los
agentes artisticos que lo integran.

La tercera parte da cuenta del proceso de legitimacién y bisqueda de
reconocimiento de los pintores en el campo de la pintura de Lima. Este proceso forma
parte de dindmicas sociopictéricas mas amplias —un sistema constituido por la
produccion, circulacién y el consumo del arte—, pero a su vez las constituyen. Para
entenderlo, lo hemos dividido en tres capitulos. En el capitulo X se hace una descripcién
y andlisis sobre el proceso de produccion pictérica, porque es el punto de partida en el
que los pintores empiezan su busqueda de legitimacion a través de su instruccion
pictorica, la adquisicion y uso de los medios de produccidn, la creacién pictdrica y las
relaciones de produccién que establece. En el capitulo XI describimos y analizamos el
proceso de circulacion de las obras y de la imagen pictérica del artista. Los espacios de
difusion en nuestro medio son centros culturales, galerias y museos de arte, asi como
también eventos como bienales, ferias, subastas y concursos de pintura. Los medios de
informacién también juegan un papel importante en la difusion de sus obras, trayectorias
y actividades. En el capitulo XII se analizard como los pintores acumulan prestigio y
reconocimiento en el proceso del consumo pictérico. Para ello, se ha hecho una tipologia
de consumo pictérico dividido en cuatro tipos: de venta y compra, por coleccionistas,
especializado y por disfrute. En estos tres procesos descritos —produccion, circulacién y
consumo—, los pintores se interrelacionan con una serie de agentes e instituciones que
contribuirdn con la creacién de su prestigio, y le permitirdn alcanzar un grado de

legitimidad en el campo.
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Esta investigacion busca demostrar que el proceso de legitimacion pictérica no
solo se reduce a un continuo de cooperacion entre los agentes del campo, sino que
ingresan a una compleja dindmica de luchas, jerarquias y dominaciones. Allf no solo se
reproducen las desigualdades, sino que es necesario producirlas para que el campo siga
vigente. Asi se marcan distinciones dentro del campo, y se involucran con otras

dimensiones —politicas y socioecondmicas— de la realidad social.
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PRIMERA PARTE
FUNDAMENTOS TEORICOS PARA UN ANALISIS DEL PROCESO DE
LEGITIMACION DE LOS PINTORES

El pintor piensa y suefia en imagenes plasticas. Mas, en el
movimiento espiritual de un pueblo, las imdgenes de un
pintor son a veces expresion culminante. Las imdgenes
engendran conceptos, lo mismo que los conceptos inspiran
imdgenes (Maridtegui, 1973, pag. 91).
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CAPITULO I
El ARTE PICTORICO

El arte pictérico, desde hace ya varios cientos de afios, se ha convertido en uno de los
iconos por antonomasia de lo que se considera arte en general. Se ha escrito mucho sobre
sus creadores, asi como también sobre su proceso de creacion. Aqui nos interesa indagar
sobre como se lo concibe, ya que sobre este tipo de arte se ha estructurado todo un sistema
de relaciones que involucra a los pintores, sujeto de andlisis de esta investigacion, y otros
agentes socioartisticos. Para ello, pasaremos a discutir sobre algunas definiciones que se
han dado sobre el arte —particularmente con relacion a la pintura—, desde los estudios
de antropologia, la filosoffa y la historia del arte.”> Se pondra énfasis en la indagacién
sobre el arte desde la antropologia porque es la disciplina guia de esta investigacion.
Luego, a modo de conclusion, se dard una propia definicion sobre el arte pictorico —
sabiendo lo dificil que resulta construir una definicién que pueda ser compatible con las
distintas concepciones que se tiene sobre el arte desde la experiencia y posicién que ocupa
cada pintor en las diferentes sociedades que existen— para adentrarnos a entender en qué

consiste la labor de los pintores.

1.1 Discusion en torno a las diversas definiciones de arte

a. Definiciones desde la antropologia

La antropologia ha tenido una particular relaciéon conceptual con el arte, ya que busco
darle una definicion universal valida y aplicable a distintos tiempos y contextos. Esta
concepcion parte de la idea de que el arte estd presente tanto en sociedades primitivas
como modernas, lo cual se vera en las definiciones de algunos antropélogos como Lévi-
Strauss, Gregory Bateson, Marvin Harris y Franz Boas. Se ha tomado en cuenta los
aportes de estos autores, a pesar de que no son especificamente antropdlogos del arte,
porque sus concepciones universales sobre arte las han elaborado tomando en cuenta la

diversidad de formas de expresion artistica, apuntando asi a valorar lo que ha producido

2 No se ha considerado, en esta oportunidad, explicitar las definiciones sobre arte que existen en la sociologfa
porque esta disciplina se ha centrado mas en analizar los procesos sociales en torno al arte que en su discutir
caracter ontolégico. Sin embargo, conforme vayamos adentraindonos en esta tesis, la sociologia del arte tendra
valiosos aportes, pilares para esta investigacion.
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cada cultura. Sus estudios han influido en el desajuste de la visién etnocéntrica que se ha
tenido sobre el arte, de tal forma que han sido de gran aporte en el desarrollo de la
antropologia del arte. Ademds, se ha tomado en cuenta a estos autores porque son pocos
los antropdlogos que se han dedicado exclusivamente a definir teéricamente el término
arte, y menos aun a especializarse en su estudio.

Comencemos por Lévi-Strauss quien, en Arte, lenguaje y etnologia (1971), sehala
que el arte es parte de la cultura y es utilizado por el hombre para tomar posesion de la
naturaleza. Propone una tesis universal sobre el arte definiéndolo como “un sistema
significativo, o un conjunto de sistemas significativos” (1971, pag. 97), es decir como un
sistema de comunicacion, pero que queda a medias entre el objeto y el lenguaje debido a
su cardcter iconico y no verbal (es el caso de la pintura, por ejemplo). Segun el autor, en
el arte existe una relacion sensible entre el objeto y el signo, esto lo diferencia del lenguaje
articulado en donde los signos no necesariamente guardan relacion con lo que pretenden
significar. Sin embargo, nos dice que esto ya no se evidencia en el arte moderno, sobre
todo en el arte abstracto y en los ready mades,> en donde un objeto artistico no tiene
significado por si mismo, sino que necesita ser explicado por diversos agentes; en cambio,
las obras figurativas tienen significacion por si mismas y pueden ser interpretadas de
diversa manera por los espectadores.

Lévi-Strauss describe mejor estos cambios cuando hace una diferenciacion entre
el papel del arte en las sociedades primitivas y el arte en las sociedades modernas. Indica
que el arte en las sociedades primitivas funciona a escala de grupo, busca unanimidad,
mantener el equilibrio y hacer una representaciéon comtin. El contenido de las obras de
arte es significativo, es discernible por todos los integrantes del grupo, quienes
generalmente tienen acceso al goce y consumo de estas: “Cada objeto, inclusive el mas
utilitario, es una suerte de compendio de simbolos, accesibles no solo al autor, sino a
todos” (Lévi-Strauss, 1971, pag. 94). En cambio, el arte en las sociedades modernas, nos
dice, ya no tiene un contenido significativo que represente a un grupo, sino que estd mas
ligado a la individualizaciéon de la produccion artistica, se busca el beneficio del
propietario, del que lo circula y del consumidor. Ademads, se aprecia que es un arte

producido implicitamente para el consumo de un publico reducido y especifico. Como

3 Los ready mades son objetos cotidianos o llamados también “objetos encontrados”. Se les considera como obras
de arte por el valor que le asignan los artistas y otros agentes del campo. Estos objetos no tienen significado ni
valor artistico por si mismos, a diferencia del arte primitivo que por mas utilitario que sea tiene un reservorio
de simbolos, con un valor artistico intrinseco, ya que es producto de un proceso de aprehensién y conocimiento
de una cultura.
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ejemplo de este arte en los tiempos modernos menciona a las obras abstractas, y
particularmente a los ready mades.

La analogia que establece Lévi-Strauss entre el arte en las sociedades primitivas
y el arte en las sociedades modernas nos permite comprender que cada forma de arte debe
ser abordado desde sus propios niveles estructurales (social, emocional, religioso,
artistico, politico, etc.) en los que son producidos. Las diferencias entre los diversos tipos
de arte identificados por Lévi-Strauss no lo llevaron a poner en duda su tesis universal de
que el arte, en cualquier rincén del mundo, sigue siendo un medio de comunicacion. Esta
concepcion nos permite tener siempre presente que existe arte mas alld de los museos,
galerias o cualquier espacio social que institucionalmente clasifica.

Otro autor que intenta definir y explicar el cardcter universal del arte, desde una
perspectiva antropoldgica y psicoldgica, es Gregory Bateson. En su ensayo Estilo, gracia
e informacion en el arte primitivo (1998), el autor sostiene que el arte es un puente que
permite integrar la conciencia y el inconsciente,* esto ayuda al hombre a estar en
equilibrio y a encontrar la gracia. Ademds, es un medio para conocer sistemas culturales
y psicoldgicos, ya que una obra de arte es una fuente de informacion del artista y su
cultura: las artes “exigen o revelan destreza (skill) y contienen redundancia o patrén”
(Bateson, 1998, pag. 175). Para sustentar sus propuestas, hace un andlisis de las pinturas
balinesas de Ida Bagus Djati Sura realizadas en 1937.

Bateson considera que el arte es un sistema de informacién y de conocimiento, en
donde existen procesos primarios y secundarios de comunicacién (prevalecen los
procesos primarios por el cardcter iconico de arte). Desde su perspectiva, el arte tiene una
funcién positiva, ya que sin €l la conciencia nunca podria explicar el cardcter sistémico
de la mente ni tener una concepcion sistémica de la realidad. Es decir, el arte es un medio
para conocer y mantener la sabiduria, como también lo admite Lévi-Strauss cuando
menciona que el papel del arte en la sociedad no solo es generar en el consumidor
sensibilidad y deleite para su vista, sino también es una guia, un medio de instruccién y
aprendizaje de una realidad determinada. Asi se estaria revalorizando el objeto artistico

como productor de significaciones que brinda una amplia y rica informacién sobre un

* Desde esta concepcién, una obra de arte no solo es producto de la imaginacién, sino resultado de complejos
procesos conscientes e inconscientes de la mente del artista, lo que influird en c6mo el publico espectador lo
interprete y valorice desde sus propias experiencias. Por ejemplo, al producir una obra de arte, el artista en
determinados momentos puede ser consciente de qué materiales va a utilizar, de qué color pintara la imagen,
qué acontecimiento plasmard en su lienzo, etc., pero en la medida que se introduce mas en la creacién de su
obra, dibujara y pintara guiado por su inconsciente.
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artista y su cultura. Con ello se presenta al arte como una forma més de conocimiento que
maneja sus particulares métodos para indagar sobre el mundo.

Ambos autores coinciden en sefialar el cardcter iconico del arte; pero Gregory
Bateson toma distancia de Lévi-Strauss, pues pretende explicar la universalidad del arte
afirmando que solo las obras de arte que expresan la gracia o la integracién psiquica
podran ser comprendidas y valoradas como tal por todas las culturas, debido a que la
biisqueda de gracia es el problema central de la humanidad.’

Otro aporte desde la disciplina lo encontramos en el libro Antropologia cultural
(1990) de Marvin Harris. Alli indica que arte es un “juego con la forma que produce algiun
tipo de transformacién-representacion estéticamente lograda” (1990, pag. 391), lo cual es
util para expresar sentimientos y emociones. Los ingredientes de esta definicién son
juego, forma y estética: es un juego porque la produccion del arte es una actividad
gratificante y agradable; involucra forma porque incluye un conjunto de restricciones que
permite la organizacion espacial y temporal de la creacidn artistica; y es estético porque
siempre se apunta a producir obras de arte logradas, que generen emociones de
apreciacion y placer.

A diferencia de los autores descritos, Harris hace énfasis en el papel del arte como
un medio para expresar nuestras necesidades psicolégicas, emocionales y sensibles que
no se manifiestan facilmente en la vida corriente. Ademas, enfatiza el componente formal
del arte como crucial para provocar placeres estéticos en el que lo produce y en los
destinatarios. Asi como Lévi-Strauss y Bateson, Harris también ha buscado encontrar una

vision universal del arte:

La mayor parte de las obras de arte se realizan, deliberadamente, a imagen de ciertas
formas preexistentes. La tarea del artista consiste en replicar estas formas mediante
combinaciones originales de elementos culturalmente estandarizados: sonidos, colores,
lineas, formas, movimientos familiares y agradables, etc. Naturalmente para que sea
arte, debe tener siempre un ingrediente de juego y creacién (1990, pag. 395).

5> Encontramos una concepcién similar en las investigaciones del entomologo y bidlogo estadounidense Edward
O. Wilson, cuando pretendié explicar cientificamente la universalidad y la perduracién de algunas obras de arte
por medio de reglas epigenéticas, las que “hacen que ciertos pensamientos sean mas eficaces que otros para
despertar una emocion [...] y han orientado la evolucién cultural hacia la creacién de arquetipos [recurrentes y
narrativos centrales que predominan en las artes|” (en Carey, 2007, pag. 74). Wilson intenté demostrar que las
obras han perdurado y son universales porque contienen arquetipos absolutos que hacen despertar mas
emociones, satisfacen las preferencias universales del ser humano e incluyen elementos reconocibles en todos
lados. No obstante, se ha demostrado las limitaciones de estas posturas psicobiolégicas por medio de diversos
ejemplos de expresiones artisticas, y no solo del arte contemporaneo, que evidencian la dificultad de concebir
universalmente al arte.
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Si bien Marvin Harris nos dice que la produccion artistica se basa, y se repite, en ciertos
elementos universales, tradicionales y familiares, también reconoce que cada sociedad
produce arte de diversas maneras. Por ello, existen grandes diferencias entre los productos
artisticos de cada sociedad.

Otro antrop6logo que ha buscado argumentar que existen elementos universales
en el arte es Franz Boas, con su texto Arte primitivo (1947). Mediante el anélisis de una
gran cantidad de objetos artisticos de sociedades primitivas, este autor identifica los
elementos frecuentes en el arte de cualquier sociedad humana, para luego explicar en qué
se diferencian y cudl es su particularidad. Su investigacién marca diferencias con Marvin
Harris, a quien solo le interes6 detectar elementos comunes para explicar la hipétesis de
que el principio del arte es la expresion de emociones y sentimientos.

Para Boas los elementos presentes en todo arte son dos: el puramente formal (la
simetria, el ritmo y la forma) y el significado (todo objeto artistico siempre significa algo).
Por ello, el arte podria definirse como un juego de simetria, ritmo y forma mediante los
cuales se expresa algo. Sin embargo, tengamos en cuenta que en una obra, por ejemplo
en una pintura, no necesariamente encontramos estos tres elementos (a veces ninguno de
ellos), menos atin en las obras conceptuales y abstractas en las que generalmente hallamos
solo juego de matices, o a veces solo un trazo de color. Eso si, casi siempre van
acompanadas de una explicacion discursiva de sus significados por parte de los agentes
del campo artistico.

En cuanto a la diferencia de expresiones artisticas, Boas indica que radica en el
“estilo” porque cada cultura tiene un estilo particular que la caracteriza; incluso dentro de
ellas puede haber mas estilos particulares en cada grupo y entre los mismos individuos.
Lo que le ayuda a poseer un estilo especifico son el método de la perspectiva y el método
simbolico. El primero consiste en plasmar la impresion momenténea que captamos de un
contexto y el segundo consiste en la combinacién de los rasgos esenciales y permanentes
de los elementos que componen una cultura.

En nuestro breve balance, se ha visto que desde la antropologia se ha optado por
buscar una definicion universal de arte; al menos esto se puede decir de los autores en
discusion. Sus enfoques han contribuido significativamente a valorar como arte los
productos artisticos de las sociedades primitivas; esto permitié dejar de tipificarlos bajo
la categoria de “objetos exoticos”. La antropologia del arte ha contribuido en difundir el
andlisis y comprension de las obras artisticas de acuerdo con sus propios contextos, como

productos del cimulo de conocimientos tedricos y de las experiencias de campo en donde
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se ha conocido una variedad de instrumentos, técnicas, estilos y temas particulares que se
utilizan en cada cultura para producir arte. Ademads, ha permitido descentrar el discurso
sobre las jerarquias que se han establecido entre lo que se considera “alto” y “bajo” arte,

arte occidental y arte “exotico”, arte moderno y arte primitivo, entre otros.

b. Definiciones desde la filosofia del arte

Ahora nos proponemos analizar algunas definiciones sobre arte discutidas por filésofos y
estetas, quienes desde tiempos remotos han reflexionado ontoldgica y tedricamente el
término arte. De hecho, desde sus enfoques, existe una mayor produccion tedrica sobre la
definicién del arte, y también una mayor variedad y discusiones entre sus posturas.
Primero se expondra la concepcion de Leon Tolstoi (1897) por la critica que hace a
quienes concibieron el arte en términos meramente estéticos; luego referiremos al aporte
de Jean-Marie Guyau (1902), porque resulta ciertamente contrapuesto a la postura de
Tolstoi. Después de estas discusiones, haremos revision de la definicién de arte de John
Dewey (2008 [1934]), quien ubica al arte en todas las formas de vida humana, criticando
asf la division que se ha hecho entre bellas artes y artes utiles o artesanales. Después se
hard referencia a las posturas de Arthur Danto (2013) y Jhon Carey (2007), las que
resultan adecuadas para comprender el sentido de las artes contempordneas. Finalmente
se hard detalle de las concepciones de arte de Hans-Georg Gadamer (1991), para ver la
similitud que guarda con la postura de algunos antropélogos, y las de Juan Plazaola
(2007), quien aborda el arte desde distintas dimensiones.

En primer lugar, presentamos la definicién que nos brinda el filésofo y literato
Leén Tolstoi, en su texto ;Qué es el arte? (1897). Alli lo define como una actividad
humana que transmite y comunica sentimientos y emociones, mediante el uso de lineas,
colores, imagenes verbales, etc. Indica que todas las formas de arte —arquitectura,
escultura, pintura, musica, poesia, danza, etc.— tienen como objeto ser un medio de
comunicacion mas entre los hombres. Su definicién abarca una variedad de artes, a
diferencia de los antropdlogos que se centran mads en las artes visuales.

Se pude decir que en la definicion de Tolstoi se enfatiza la expresion de emociones
y sentimientos de quién hace o produce arte. Sin embargo, sabemos que el arte no se
reduce a eso, también es una expresion social, ya que los artistas imprimen en sus obras
un bagaje de conocimientos, experiencias, recuerdos de algunos hechos y pautas

culturales de la sociedad a la que pertenecen.
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Lo interesante en la definicién de Tolstoi es que se despoja de identificar al arte
con la belleza, lo estético, el placer, la superioridad y la moral. Opone su concepciéon
sobre arte a las multiples definiciones de fil6sofos y estetas que han proclamado que el
fin del arte es la belleza, el placer visual y una vida moral y noble.

Otro aporte cldsico en la reflexion sobre el arte lo da el filésofo y poeta Jean-Marie
Guyau, con su libro El arte desde el punto de vista sociolégico (1902). En este trabajo,
declara que la ley suprema del arte es la cualidad moral y social, ya que su fin més elevado

es originar una emocion estética:

El arte es una extension, por el sentimiento, de la sociedad a todos los seres de la
naturaleza, y hasta a los seres concebidos como sobre pujando a la naturaleza, o en fin
a los seres ficticios creados por la imaginaciéon humana. La emocién artistica es, pues,
esencialmente social; tiene por resultado ensanchar la vida individual haciéndola
confundirse con una vida mas amplia y universal. El fin mas elevado del arte es producir
una emocion estética de caracter social (Guyau, 1902, pag. 68).

Refiere que el arte es social porque su origen y su fin se encuentra en la sociedad. Pero
también es social por su esencia, por su ley interna que busca consolarnos de las
realidades cadticas de la realidad. Por ello, nos dice que el arte desarrolla “una forma
superior de la sociabilidad misma y de la simpatia universal” (1902, pag. 4).

Guyau busco explicar al arte como expresion de los mds altos sentimientos y
pensamientos nobles, por ello es criticado por Tolstoi,® quien concibe al arte como un
medio de comunicacién de sentimientos e ideas —que pueden ser buenas, malas, bellas,
feas, morales e inmorales, etc.—. Asi el arte no se limita a la creacion de objetos bellos,
con el fin de dar placer estético, sino que también es un medio de comunicacién y
entendimiento para penetrar en el mundo, asi comprenderlo y encontrar un lugar en élI.

Por otra parte, el filésofo, pedagogo y psicélogo John Dewey en su texto El arte
como experiencia (2008), publicado por primera vez en 1934, nos brinda una definicién
de arte en relacion con el concepto de la “experiencia”, categoria principal con la que
desarrolla su teoria del conocimiento, la educacion y el arte. Concibe a la experiencia
como resultado de la interaccion entre la persona y el entorno, la que genera en el hombre
emociones de toda indole. Es decir, la experiencia es una conexion entre el mundo fisico

y el mundo de las ideas, cuya consumacion se da a través del ritmo, la estética y la

¢ También critica las concepciones de arte de otros filésofos como Pilo, Hutcheson, Taine, Baumgarten, Kant,
Schiller, Winckelmann, Lessing, Hegel, Schopenhauer, Hartmann, Cousin, etc.
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emocion y los sentidos. En base a esto definird el arte como la forma més universal y libre

de comunicacion, un lenguaje mediante el cual se objetiviza y consolida la experiencia:

El arte es la prueba viviente y concreta de que el hombre es capaz de restaurar
conscientemente, en el plano de la significacion, la unién de los sentidos, necesidades,
impulsos y acciones caracteristicas de la criatura viviente. La intervencién de la
conciencia afiade regulacion, poder de seleccién y predisposicion. Asi se producen
infinitas variaciones en el arte. Con todo, su intervencién también conduce en su
momento a la idea del arte como una idea consciente: la mds grande conquista
intelectual en la historia de la humanidad (Dewey, 2008, pag. 29).

En su teorfa se hace una analogia entre el arte y la experiencia de los seres vivientes.
Ademés, afirma que la funcion universal del arte es ser el medio de comunicacién mds
efectivo que existe, porque une al hombre y a la naturaleza mediante factores conscientes
e inconscientes, dado que el arte es selectivo y a la vez espontdneo (recordemos que algo
parecido postula Gregory Bateson). También argumenta que todo arte tiene una funcion
moral, en la medida que busca eliminar los prejuicios y apunta a perfeccionar el poder de
percibir y nos induce a desarrollar una vida mas digna e inteligente; por ello, relaciona lo
artistico con el desarrollo completo del ser humano (parecido a lo que postula Guyau). A
semejanza de los autores descritos hasta el momento, para Dewey todo arte siempre
denota un proceso de hacer o elaborar sobre una diversidad de materiales y mediante
diversas herramientas.

Dewey critica a los postulados que desde siempre han buscado hacer divisiones
que separan a las bellas artes de las artesanias o artes utiles, en cambio sostiene que el
arte expresa la fusion entre lo util y lo bello, entre la accién y la conciencia, entre los
medios y los fines. Indica que el goce estético y el artistico lo encontramos en todos
nuestros sentidos y en todas nuestras experiencias cotidianas. Sus postulados al mismo
tiempo no proporcionan al arte una especificidad, no hace una delimitacion de lo que es
propiamente arte para asi poder diferenciarlo de otros quehaceres comunes. Tampoco
hace una clara diferencia entre lo que es arte y los placeres estéticos que pueden producir
los sentidos y las experiencias cotidianas. Recordemos que el objeto del arte es formar
simbolos mediante los cuales se puede representar, expresar, transmitir y comunicar.

Una postura diferente asume el filosofo y critico de arte Arthur Danto en su texto
;Qué es el arte? (2013). Alli asegura que para lograr una definicién universal sobre el
arte se debe buscar propiedades familiares o comunes presentes en todas las obras

artisticas; pero no solo propiedades visibles, sino también invisibles. Insiste que solo asi
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se construird una definicién que englobe todo tipo y forma de arte que se produce en
nuestra sociedad contemporanea: “La definicion tiene que capturar la cualidad artistica
universal de las obras de arte, con independencia del momento en que fueron o serdn
realizadas” (Danto, 2013, pag. 54).

Danto define al arte como “‘significado encarnado” y como “suefios despiertos”,
propiedades invisibles que convierten algo (un objeto) en arte. Tiene significados
encarnados, porque las obras de arte siempre tratan sobre algo y, por ende, tienen sentido
y pueden ser interpretadas; son suefios despiertos, porque todo el mundo suefia y todos
los suefos estdn hechos de apariencias de cosas que estan en el mundo para ser
reconocibles por todos.’

Por otro lado, indica que su definicién basada en el reconocimiento de las
propiedades invisibles de las obras de arte sirve para englobar los diversos tipos de arte

moderno que se producen desde que:

Marcel Duchamp encontré la forma de erradicar la belleza en 1915, y en 1964 Andy
Warhol descubrié que una obra de arte podia ser clavadita a una cosa real, aun a pesar
de que los grandes movimientos de la década de 1960 —fluxus, pop art, minimalismo
o0 arte conceptual— hicieran un arte que no era lo que se dice de imitativo (Danto, 2013,
pag. 17).

Cabe recordar que los dos artistas mencionados son figuras claves en el nacimiento del
arte contemporaneo; han revolucionado el mundo del arte en el campo ideoldgico, técnico
y el contenido al introducir nuevas reglas en la forma de producir, circular y consumir
arte. Rompieron con la tradicion de la historia del arte, pues, la imitacion de la naturaleza,
la figuracion y la belleza ya no serian categorias claves para definirlo; ya no se puede
concebir el arte a través de sus caracteristicas visuales debido a que, hoy en dia, a
cualquier cosa cotidiana se le puede otorgar valor artistico.

Debido a estos cambios en el campo del arte, Danto y otros fildsofos han
procurado brindar conceptos abiertos sobre su definicién, porque resulta dificil

sustentarla si no se logra discernir un conjunto de propiedades comunes y visibles en las

7 Vale mencionar que la definicién que Danto refiere en su texto sQué es el arte? fue hecha en sus ultimos afios
de trabajo intelectual. En cambio, en uno de sus pioneros ensayos, E/ zundo del arte (1964), nos da una definicion
de arte a la que se califica de institucionalista (aunque €l se declare ajeno a este enfoque). Allf afirma que algo
llega a ser arte, no por una cualidad fisica o intrinseca, sino porque el artista y los demads agentes del mundo del
arte lo presentan, explican, interpretan, valoran y le otorgan un significado artistico.
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obras y porque la “abstraccion y ready-mades hacen cada vez mas dificil encontrar una
definicion de arte” (Danto, 2013, pég. 46).

Por su parte, desde la critica de arte, John Carey examina en ; Para qué sirven las
artes? (2007) no exactamente una definicién sobre qué es el arte, sino los motivos por los
que “algo” se considera como artistico: “Una obra de arte es cualquier cosa que alguien
haya considerado alguna vez una obra de arte, aunque sea una obra de arte solo para ese
alguien” (2007, pag. 40). Llega a esta afirmacion luego de criticar y refutar diversas
definiciones y concepciones sobre arte que han dado Kant, Hegel, Osborne, Dewey y
otros autores cldsicos. Para ellos, las verdaderas obras de arte tienen un ingrediente
esencial que esta relacionado con las formas elevadas del espiritu humano: existe un arte
elevado que nos hace mejores personas, etc. En cambio, Carey postula una definicién
abierta y particularista al considerar que el valor que tienen los objetos considerados como
arte lo puede atribuir cualquiera que quiera verlo asi.®

Ahora nos interesa presentar al filésofo Hans-Georg Gadamer, quien en su texto
La actualidad de lo bello (1991) nos comparte una definicion alejada de la postura de los
filésofos ya mencionados, y mds afin al punto de vista antropoldgico de Marvin Harris.
Define al arte como juego, simbolo y fiesta porque estos elementos le permiten trazar un
puente para comprender y ver una continuidad en el arte del pasado y el arte moderno.
Describe al arte como juego, porque ambos son una funcién elemental de la vida humana,
encarnan movimientos libres y a la vez ordenados y disciplinados que se producen y
reproducen continuamente. Lo percibe como simbolo porque ambos representan y
reconocen un significado, la obra de arte significa un crecimiento en el ser, es
irremplazable, un acontecimiento tinico, pero también en toda obra de arte existe algo de
imitativo, es mimesis porque representa algo que se ha definido en el pasado. Por ultimo,
lo concibe como fiesta porque es una celebracion que nos une a todos, nos despoja del
tiempo lineal y apuesta por capturar un momento como eterno; el arte como toda
celebracion implica renovacion y también repeticion. En base a los tres elementos citados,
afirma que no existe separacion entre el arte del pasado y el arte del presente.

Para finalizar con el balance de las definiciones de arte, lo complementaremos con

la postura del fildsofo espafol Juan Plazaola, quien en su texto Introduccion a la estética

8 Carey se muestra afin a los postulados sobre el arte que presenta el primer Danto en E/ mundo del arte (1964),
quien se aleja de la linea que busca encontrar un ingrediente secreto y universal del arte, y mas bien apunta a
afirmar que cualquier cosa puede ser arte, siempre y cuando se encuadre y sea aceptado dentro del mundo del
arte. Sin embargo, Carey toma sus precauciones con respecto a la institucionalizacion del arte, porque considera
que “el mundo del arte” ha perdido credibilidad.
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(2007) conceptualiza al arte desde cuatro frentes, que de alguna manera sintetizan todas
las definiciones de los autores discutidos hasta el momento. Primero indica que el arte es
una operacion vital constante, es una liberacion de las fuerzas creativas del ser humano
que lo produce. El artista nutre su creatividad de factores psiquicos conscientes e
inconscientes que se objetivizan o exteriorizan en una obra de arte. Por ello, define al arte,
en segundo lugar, como autoexpresion, ya que una obra de arte es un reflejo de la vida
consciente e inconsciente del ser humano que lo produce, es el alma de artista. En tercer
lugar, en cuanto al efecto extrinseco de la operacidn artistica, afirma que el arte es una
creaciéon de formas, lineas, colores mediante los cuales se plasma un universo de
realidades; el arte siempre trata de hacer algo y no necesariamente de hacer algo bello.
Por ultimo, refiere que el arte es un medio de conocimiento de la realidad, en la medida
que el artista penetra en el secreto de las cosas, valiéndose de la naturaleza y de la historia.
Con estos dos medios, el artista encuentra los estimulos y los gérmenes para la operacion
artistica; pero resalta que este no es un ejercicio mecdnico, ni mimético, términos que se

deben excluir de la definicion de arte.

c. Definiciones desde la historia del arte

Sabemos que el término arte de manera general puede referirse a diversas actividades
como la pintura, escultura, arquitectura, musica, teatro, poesia, baile, etc. Sin embargo, la
definicién de arte que se le ha dado desde disciplinas como la historia del arte,
generalmente, estd relacionada con las artes plésticas (Bauer, 1983). Esto se debe a que
cuando se habla de historia del arte, se hace referencia principalmente a la historia del
desarrollo de la pintura, escultura y arquitectura. Asi lo refiere el historiador del arte Ernst
Gombrich, quien en su libro clésico La historia del arte (1999), si bien no nos brinda una
definicidn sobre arte, sefiala que el término refiere a actividades como construir templos
y casas, realizar pinturas y esculturas. Ademads, indica que en todo pueblo existe arte y no
necesariamente estd relacionado con la belleza y la estética, y que tampoco el arte se
reduce a objetos exhibidos en museos y galerias (de ser asi, muchas obras no entrarian
dentro de la categoria “arte”).

La historia del arte ha definido al término “arte”, de manera general, como un
medio de expresién y comunicacion que sirve para transmitir ideas, emociones, el gusto
y la vision de la realidad de una época, de un lugar o de un artista en particular, ya que

todo arte responde a determinadas circunstancias socioartisticas, politicas, econdmicas,
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religiosas, etc. El arte ademas de ser una expresion humana, refiere a la “actividad humana
dedicada a la creacion de cosas bellas” (Santillana, 2006, pag. 16).

Desde esta disciplina, ademads, se ha buscado resaltar el valor histérico-social del
arte, concibiendo a las obras como objetos culturales que dejan huella en la época en la
cual han sido producidas, “la historia del arte es esencial para el conocimiento integral
del pasado, puesto que en la génesis y recepcion de las obras de arte confluyen todo tipo
de factores” (Santillana, 2006, pag. 20). Por ello, se dice que el trabajo de la historia del

arte, generalmente, engloba las siguientes actividades:

La observacion reflexiva, que permitird la descripcion de los elementos que intervienen
y del modo en que se relacionan entre si; el andlisis, que ha de variar segun los diferentes
contextos en los que las obras han de ser entendidas; la interpretacion razonada del
significado y funciones de las obras estudiadas; y la clasificacién de las obras de arte,
que se integran en un discurso coherente de problemas afines (Santillana, 2006, pag.
20).

Ademas, lo caracteristico de la historia del arte es hacer una presentacion cronoldgica y
jerarquizada del desarrollo del arte, segin las etapas del progreso de la humanidad.
Tradicionalmente, se ha dividido de manera histdrica al arte en los siguientes periodos:
arte prehistorico, arte antiguo, arte cldsico, arte medieval, arte en la edad moderna y arte
contempordneo (Plazaola, 2015). Gracias a esta division conocemos las

conceptualizaciones y caracteristicas que se le ha dado al arte en cada periodo historico.

yyy

En esta seccion hemos discutido y descrito las definiciones sobre arte, con relacion a la
pintura, que se han dado desde distintos enfoques antropoldgicos, filoséficos y en la
historia del arte. Ahora, pasaré a dar mi propia definicién sobre arte, con el cuidado que
se pueda tener sobre como caracterizar un concepto que puede ser concebido de diversas
maneras por un individuo y una sociedad. Se pondra mucho cuidado en distinguir sus

rasgos mas comunes y las propiedades que presenta.
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1.2 Definicion propia sobre arte pictorico

En base a los aportes expuestos, ahora voy a proponer una propia definicién sobre la
categoria “arte pictorico”. Con esta categoria refiero principalmente a la actividad (pintar
y dibujar) y a los productos (pinturas u obras de arte) que realizan los pintores,’ quienes
son los agentes primarios que ponen en funcionamiento las dindmicas de su campo. Para
no limitar nuestra definicién a una sola dimensién, la conceptualizaremos bajo cuatro
planos: técnico, individual, social y estructural, ya que, al igual que Lévi-Strauss

consideramos que la labor de pintor:

Consiste en unir un conocimiento interno y externo, un ser y un devenir; en producir,
con su pincel, un objeto que no existe, como objeto y que, sin embargo, sabe crearlo
sobre su tela: sintesis exactamente equilibrada de una o de varias estructuras artificiales
y naturales y de uno o varios acontecimientos, naturales y sociales. La emocidn estética
proviene de esta union instituida en el seno de una cosa creada por el hombre, y, por
tanto, también, virtualmente por el espectador, que descubre su posibilidad a través de
la obra de arte, entre el orden de la estructura y el orden del acontecimiento (Lévi-
Strauss, 1997, pag. 48).

Desde el primer plano —el técnico—, definimos al arte pictérico como una actividad que
generalmente comprende el uso y dominio de técnicas de pintura, conocimientos del
color, el manejo del dibujo y perspectiva para hacer una representacion figurativa o
abstracta de un objeto o de un conjunto de objetos visuales o invisibles, para hacer una
representacion de ideas, hechos, experiencias, emociones, etc. Todo ello es plasmado en
un lienzo, madera, muro, papel, piedra, o tela. En efecto, el arte pictérico se expresa
mediante una actividad de creacion que estd acompanada generalmente del dominio del
dibujo y el uso de distintos materiales como lienzos, maderas, telas, lapices de carbon,
lapices de color, Oleos pasteles, dleos, acrilicos, plumones, tintas, acuarelas, pinceles,
espatulas, aceites especiales, cdmara (para muchos pintores el uso de imadagenes y
fotografias es indispensable para la construccion de sus obras), etc. Estos materiales de
arte son los medios de produccién pictéricos que manipulan, utilizan y dominan los
pintores, gracias a una previa incorporacion, mediante instruccién autodidacta o
especializada, de conocimientos técnicos y tedricos sobre como elaborar una obra.
Ademads de las cuestiones formales que hemos mencionado, aqui también se

involucran una serie de actividades que pueden ayudar a entender mejor como se

9 En esta investigacion, para tener precision sobre este tipo de productores de arte, preferimos llamarlos
pintores en vez de artistas, ya que este ultimo término hace referencias muy generales.
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concretiza el plano técnico del arte pictdérico. Asi, la eleccion de compras de materiales
de arte especificos, como lienzos ya preparados o por preparar de acuerdo con la textura
y el tamafio que se necesita. El destinar un espacio adecuado para dedicarse a la creacion,
incluso algunos alquilan locales adecuados para ello. El manejo de un horario para
realizar los actos de creacidn; por ejemplo, algunos pintan desde la mafana hasta el
mediodia, otros hasta que se agote la luz del dia, y también quienes prefieren pintar por
la noche hasta la madrugada, etc. El decidir si en los actos de creacion escuchar misica
para relajarse, o aminorar los ruidos externos; esto para algunos pintores es indispensable
y para otros no. Hay tantas otras cuestiones técnicas que solo cada pintor conoce y maneja
para crear sus obras, como leer libros, visitar lugares, ver imagenes, tomar fotografias,
realizar bocetos, utilizar reglas, recoger o comprar los objetos que pretende representar,
entre otras cosas.

Mas alla de definir al arte desde el plano técnico, también se le puede abordar por
las propias particularidades que le ha imprimido su creador, es decir, desde un plano
individual, ya que el pintor crea simbolos, significaciones y relaciones entre objetos desde
su perspectiva, desde como €l aprehende, experimenta, conoce e indaga sobre su realidad.
Para ello, primero consideramos necesario responder a dos preguntas pertinentes, porque
nos permiten indagar sobre la motivacion y sobre el quehacer particular de cada pintor:
(Cudl es la necesidad de los pintores de crear obras? ;En qué consiste la composicion y
el contenido particular que otorgan a sus obras? La primera pregunta la respondemos en
base a algunas concepciones que nos han compartido tres pintores entrevistados'’ y la
segunda pregunta la responderemos en base nuestros conocimientos sobre el tema.'!

Referente a la cuestion de cudl es la necesidad de los pintores para crear obras,

veamos el testimonio de Leonardo Mazzini y César Yauri:

CASO 1

Leonardo Mazzini: Desde nifio tuve propension a absorberme en actividades solitarias
y facilidad para dibujar. En el colegio aproveché mi don para ilustrar mis trabajos con
gran deleite de mis profesores. Luego empecé a hacer caricaturas de mis compafieros y
profesores para deleite de mis compafieros. Yo disfrutaba mucho representando en mi
pintura las grandes preguntas existenciales en un marco animista muy vital, esas
realidades miticas que van mas alla de lo evidente. Yo disfrutaba mucho representando
esas imdgenes. Mds adelante descubri el sentido arquetipico de las imdgenes, su
representacion de procesos del desarrollo psiquico del individuo. Esas fueron las

10 Consideramos importante rescatar las concepciones y visiones personales que tienen los pintores sobre el
arte para complementar nuestro planteamiento.

'Y en base, también, a mi posicién como investigadora-participante, ya que he experimentado la necesidad
que lleva a las personas a crear arte, lo que implica construir y verter contenido en nuestras obras pictéricas.
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grandes imdgenes para los grandes cuadros, casi estaticos y divinos; pero la actividad
simbdlica cotidiana del dia a dia surgia en suefios, ensoflaciones, flashes de inspiracion
durante la ducha, mientras lefa, mientras pintaba. El arte es imprescindible para el
desarrollo psicolégico-espiritual del individuo y su pequeia familia-clan. Eso es lo que
he podido experimentar sin proponérmelo. '?

CASO2

César Yauri: Lo que me motivo a dedicarme a la pintura es que sentia que esto era lo
mio, desde nifio me gustaba mucho. Otro factor que me indujo a crear obras es la
necesidad que tengo de comunicarme con los demas, con la gente de alrededor. De
transmitir emociones, sensaciones, sentimientos. Es una forma de hacer sentir tu
presencia, de decir: mira, acd estoy, yo hago esto. Creo que en ese sentido es mas una
forma de comunicarse, es una forma de decirle al otro lo que uno siente, lo que uno
quiere... El arte me sirve para expresar mi vision sobre la realidad y la vida, me permite
conocer mi entorno, el tiempo, el tiempo que te toca vivir. Y la apreciacion que tienes
td. Es una forma de negar, reforzar o reafirmar. A través del arte buscas una salida,
como una forma de sublimizar o lo interpretas de la forma mas libre. Siempre hay algo
que decir."?

Algunos de los pintores entrevistados se refugian cilidamente en la pintura para indagar
sobre su personalidad, sus conflictos existenciales, lo que llaman experiencias espirituales
y ahondar en su psicologia individual. En cambio, otros indican que la pintura es un medio
para expresar, comunicar, conocerse a si mismos y a los demds, encontrar un lugar
significativo en este mundo y registrar informacion acerca de las sociedades donde viven,
en un tiempo y contexto determinado. Entonces el pintor, ademds de crear una obra de
arte, también crea un objeto de conocimiento. Asi se diria que el arte es una forma de
conocimiento racional e irracional, objetivo y subjetivo, artificioso y espontdneo.

Ya hemos visto que existen distintas necesidades que llevan a los pintores a crear
arte, por lo que ahora pasaremos indagar en qué consiste la manera particular en que los
pintores componen y dotan de cierto contenido a sus obras. Esto depende de sus
experiencias, sus conocimientos y la posicion socioecondmicas, politicas, socioartisticas,
religiosas que ocupan en su sociedad, pues ningin ser humano vive y experimente igual
que otro. Los pintores enriquecen su experiencia creadora, consciente o
inconscientemente con diversas dimensiones de la experiencia humana —psicoldgicas,
artisticas, sociales, politicas, religiosos, econdmicas, etc.—, con aspectos simbdlicos de

su sociedad (reales, imaginarios o ideales) y hasta con elementos de la naturaleza. Es

12 Entrevista personal, 03/08/2016.
13 Entrevista personal, 07/08/2016.
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decir, el pintor en su obra deposita un bagaje de sentimientos, emociones, experiencias,
conocimientos, recuerdos, etc.'*

En base a las respuestas que hemos dado, se puede definir al arte pictérico —desde
el plano individual— como una facultad mediante la cual el pintor crea, conoce, expresa
y comunica sus sentimientos, emociones e ideas utilizando la imaginacién y la razén para
dotar de cierto contenido, interno y externo, a su obra pictdrica, cuya fuente de
informacion e inspiracion se halla en su propia experiencia.

Con respecto al plano social del arte pictérico, se puede definir en relacién con el
papel que cumplen los pintores en sus sociedades y la importancia que se le otorga a la
produccion pictdrica en ellas, ya que el arte puede funcionar como una herramienta para
conocer, reflexionar, denunciar, analizar, investigar e informar sobre una sociedad.
Definimos al arte pictérico —desde el plano social— como la encarnacion de un mensaje
sobre el hombre, sobre el mismo arte y sobre una realidad concreta. El arte es individual
y social al mismo tiempo, siempre hay una interaccién constante, como es el caso del
pintor, quien se sirve de temas que ha aprendido dentro de su entorno doméstico, su
escuela, universidad, academias de arte, con sus amistades, del sistema artistico en el que
estd inserto, etc. Es decir, se nutre de experiencias que ha compartido con otras personas.

Mediante las obras de arte se puede emprender una reconstruccion histérica de
ciertos acontecimientos sociales. Una muestra de ello es la creacion de la obra La balsa
de Medusa (1818-1819), de Théodore Géricault, cuya imagen registra la escena del
naufragio de Méduse (fragata de la marina real francesa), la cual qued6 varada el 2 de
julio de 1816 en el océano Atlantico de la costa de Mauritania, dejando cerca de ciento
treinta y dos muertos. Fue un acontecimiento resaltante y gener6 un escandalo
internacional en el contexto en que vivid Géricault, por ello decidié capturar esa
impresion en un lienzo. Para la creacion de su obra emprendié una investigacion
profunda, entrevist6 a algunos sobrevivientes, fue a hospitales y depdsitos de cadaveres
para conocer el color y la textura de la piel de los muertos, asi como para hacer muchos
bocetos (Bolafos, 2008).

La obra descrita nos permite tener en cuenta la importancia que tuvo el arte pictérico

en otros tiempos, porque servia como medio para registrar iconicamente hechos sociales.

14 El contenido que se ha vertido en las obras de arte muchas veces es valorado por el pablico de diversas
maneras, de acuerdo con las emociones agradables o desagradables que provoca en uno, por los sentimientos
que despierta al contemplarla o por su caracter terapéutico en nuestras vidas, ya que al ver las obras de arte en
un museo o en galerfas el espectador sale con una experiencia distinta, sea negativa o positiva, o las dos a la vez.
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De no ser por ellas, no tendriamos registros visuales de lo que fue el pasado o de lo que
aquejaba a los hombres antiguamente. A través del arte pictérico también se puede
conocer muchos aspectos del desarrollo de la humanidad,'® pues nos dice algo sobre el
lugar, contexto y tiempo en el que se produjo, y del que fue parte su creador. A través de

sus obras, los artistas dejan un legado a la historia:

La obra literaria y artistica que alcanza cierto grado de excelencia no muere con el paso
del tiempo: sigue viviendo y enriqueciendo a las nuevas generaciones y evolucionando
con estas. Por eso, las letras y las artes constituyeron el denominador comin de la
cultura, el espacio en el que era posible la comunicacién entre los seres humanos, pese
a la diferencia de lenguas, tradiciones, creencias y épocas, pues quienes hoy se
emocionan con Shakespeare, se rien con Moliére y se deslumbran con Rembrandt y
Mozart dialogan con quienes en el pasado los leyeron, oyeron y admiraron (Vargas,
2014, pag. 74).

Indudablemente los pintores y sus obras son importantes para la sociedad porque
comunican y brindan informacién acerca de la realidad en donde se desenvuelven, en un
tiempo y contexto determinado, ya que en sus obras registran su situacion individual y
social, como las pautas y valores que han aprendido de su medio, los conflictos que alli
emergen, sus necesidades mds resaltantes. Al fin y al cabo, sus obras se nutren del
contexto sociopictdrico en el que viven. Conscientes de ello, algunos pintores optan por

pintar movidos por un compromiso social, como veremos en los siguientes casos:

CASO 1

Fanny Palacios: Para mi el arte necesariamente tiene que influir en nuestra sociedad,
en nuestra gente, de repente con una gotita de aporte le podamos hacer ver la realidad y
transformarla. Por ejemplo, ese cuadro es lo nuestro, de pobladores que van protestando
pidiendo algo para ellos y mujeres, sobre todo. Esas temadticas toco yo, sobre las
protestas, mujeres, los nifios.'®

CASO2

Bruno Portuguez: El pintor, el creador, el literato, indudablemente vive una época, tiene
que reflejar parte de ella. Quiza no su contexto total, pero si algo. No puede escapar o
sustraerse de esas necesidades, se debe pensar el momento que nos toca vivir, mal o
bien, a favor o en contra, es un ser histérico. Por eso lo que yo hago es reflejar mi
momento, pinto las personas que veo, no invento, solo recreo lo que hago y veo, lo mas
cercano, mis amigos, la gente que conozco o anénimas, trato de reflejar la época que
vivo."’

15 No es casualidad que las producciones enciclopédicas sobre la historia universal o la historia de las culturas
se ilustren con registros pictoricos de cada época.

16 Entrevista personal, 24/07/2017.

17 Entrevista petsonal, 24/07/2017.
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Pero quizé la mayor relacién entre arte y sociedad para sus creadores, a lo largo de la
historia del arte, haya sido aquella que la concibe como una actividad distintiva y

purificadora, que produce aprendizaje por medio de la catarsis. Veamos un caso:

César Yauri: Los artistas contribuyen a que las personas desarrollen una parte de la
sensibilidad. No es lo mismo que uno se dedique a una situacién militar, es una manera
tosca, muy agresiva; no es lo mismo que alguien que escucha mdusica, que pinta y ve
obras de arte, estas te transportan a otro mundo, otro nivel, te puedes comunicar, incluso
te puedes relajar. [...] A través del arte puedes ver la vida de otra manera, te da otra
alternativa. Yo creo que de esa manera contribuye. Ademds, cada época que nos toca
vivir deja una huella, deja un legado importante para los que vienen, para futuras
generaciones. !

Esta es una concepcion humanista del arte, que le otorga importancia como una actividad
que despierta la sensibilidad, un aprendizaje distintivo y aparentemente elevado que nos
permite ser mejores personajes. Esta perspectiva sobre el arte tuvo su apogeo entre los
intelectuales del siglo X VIII, con el desarrollo de la estética, y llegé a difundirse en mayor
medida en el siglo XIX (Plazaola, 2015). Durante este ultimo siglo, con el crecimiento
mercantilizado del arte, esta concepcion también formo parte de una estrategia comercial
dirigida por los museos y galerias para difundir la idea de que el arte nos hace mejores
personas porque nutre y purifica el espiritu. Asi se buscaba inducir a que un mayor
publico visitara sus espacios, inaugurados masivamente por esos afios (Carey, 2007).
Finalmente, pasamos a definir el arte pictérico desde un plano estructural,
concepcion importante que utilizaremos a lo largo de esta tesis porque se encuentra
relacionada con los objetivos de nuestra investigacion. Desde este plano, definimos arte
pictérico como un sistema de practicas de produccion creativas, de métodos de
aprendizaje, de vias de conocimiento, y de expresion, comunicacion, circulacién y
consumo. A través de ella confluyen y se interrelacionan una serie de agentes artisticos.
Dentro del campo de la pintura, los pintores son considerados los que hacen un aporte
primario y extraordinario porque son los que dominan la habilidad que da origen a una
obra de arte, principal mévil del proceso sociopictdrico, en el cual intervienen una serie
de agentes (sujetos e instituciones) como galerias de arte, museos, coleccionistas,
curadores, criticos, ferias, bienales, concursos de pintura, Estado, investigadores, medios
de informacion, etc. Estos agentes, en conjunto con los pintores y sus obras, dinamizan

este campo.

18 Entrevista personal, 07/08/2016.
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En este sentido, se sitda al arte pictorico dentro de un complejo tejido de practicas
sociales, econdmicas y politicas, para entender qué lugar ocupa dentro de una sociedad,
de qué manera influye y como, a su vez, interactia sobre ella. Es decir, el arte es un

sistema de practicas socioartisticas.

yyy

En sintesis hemos, visto que la definicién de arte desde un plano técnico estd relacionado
con los materiales, técnicas y procedimientos propios del arte pictérico; desde un plano
individual, con la necesidad que tienen los pintores de producir arte y la particularidad de
la composicion y contenido de sus obras; desde un plano social, con el papel de los
pintores y la importancia de su produccidn pictorica para la sociedad; y desde un plano
estructural, con la idea de concebir al arte como un sistema de practicas sociales que se
encuentra relacionado con otras dimensiones de la realidad. Entonces, el arte pictorico es
un sistema mediante el cual algunas personas hacen uso de herramientas y materiales de
arte para crear, conocer, aprender, expresar y comunicar “algo” utilizando la imaginacion
y la razén para plasmar ideas, emociones, costumbres, el gusto y la visién de una época
o de un lugar en particular. Asi, el arte pictérico puede ser un medio para conocer sistemas
sociales, culturales y psicoldgicos, ya que una obra puede ser fuente de informacién del
artista y su sociedad. Més alld de ver al arte pictdrico solo como un medio de expresion
y aprendizaje, lo situamos también dentro de un complejo tejido de practicas sociales,
econdmicas, y politicas, para ver qué lugar ocupa dentro de una sociedad, de qué manera

influye y cdmo, a su vez, interactiia sobre ella.
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Desde un plano técnico

-Es un acto de crear o elaborar.

-Tiene un caracter icénico.

-Implica el manejo de técnicas de pintura y materiales.
-Requiere de conocimientos de dibujo, color y perspectiva.

Desde un plano individual

-Es una experiencia cognitiva.
-Es un medio de expresion de sentimientos y emociones.
-Mediante el arte, el artista comunica sus ideas y su visién de la realidad.
-Se utiliza la imaginacién y la razon.
-Su fuente de inspiracion se halla en la propia experiencia psicolégica
y cultural del artista.
-Es un puente que permite integrar la conciencia y el inconsciente.
-Es un medio para conocerse a uno mismo, y sus conflictos
internos o psicolégicos.

.QUE ES EL ARTE PICTORICO?

-Es un sistema de practicas creativas.
-Es un sistema de aprendizaje y conocimiento.
-Es un sistema de expresién y comunicacion.
-Es un sistema de practicas de produccion, circulacién

y consumo socioartisticos, econémicos y politicos.
-Arte y sociedad se influyen e interactian mutuamente.
-La esencia de la practica artistica reside en la invencion
de las relaciones entre sujetos e instituciones.

Desde un plano estructural

-Es un medio para conocer y aprender sobre la sociedad.
-El arte es individual y social al mismo tiempo.

-El arte es fuente de informacion del artista y su cultura.
-Encarna un mensaje del hombre, del arte mismo y de la sociedad.
-Es un lenguaje visual de la realidad socioartistica.

Desde un plano social
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CAPITULO I
EL ESTUDIO DEL ARTE DESDE LAS CIENCIAS SOCIALES

Las interacciones entre arte y sociedad han sido estudiadas desde distintos dngulos, segtin
los intereses particulares del investigador y de las diversas disciplinas que lo han
abordado. Ademads de la filosofia y su rama especializada sobre el estudio del arte, la
estética, las ciencias sociales también han hecho importantes aportes para entender los
origenes y las relaciones sociales del arte. Asi tenemos investigaciones desde la
antropologia, la sociologia, la historia del arte, la economia, la psicologia, entre otros.

El objetivo de este capitulo es exponer como se ha investigado el arte —
particularmente las artes plasticas—. Se busca demostrar la importancia que los estudios
del fendmeno artistico tienen sobre el conocimiento de la realidad social, y como se
encuentra inmerso en esta misma. Para ello, se hard un analisis desde las disciplinas de la
antropologia, la sociologia y la historia del arte. También se recogerdn las reflexiones de
la estética, en cuanto sus aportes y andlisis tienen mayor recorrido que cualquier otra
disciplina. Para finalizar, se dard algunas reflexiones acerca de la importancia de la
produccion de conocimiento sobre el arte desde las ciencias sociales y en qué medida nos

puede servir para investigar las diferentes expresiones del arte peruano.

2.1 Estudios desde la antropologia del arte

La antropologia del arte es una rama de la antropologia social'® a la que se le relaciona
fundamentalmente con el estudio de las producciones artisticas de las llamadas
sociedades tradicionales, a pesar de que la antropologia —al menos desde la segunda
mitad del siglo XX— también ha conquistado nuevos terrenos de estudio en las
sociedades modernas. Las primeras investigaciones sobre arte desde esta disciplina se
sitdan en el contexto del colonialismo europeo, en el siglo XIX, cuando se empezd a
fundar los denominados “museos etnologicos”, en donde se exhibian objetos de arte

exéticos de las culturas primitivas.”® Al respecto, nos dice Heinich: “Desde una

19 Ta antropologia como disciplina se institucionalizé a finales del siglo XIX. Su objeto de estudio es el ser
humano en sus mualtiples manifestaciones sociales: cultura, religién, economfa, politica, arte, etc. Pero en sus
inicios estuvo relacionada principalmente con el estudio de los pueblos primitivos, por ello, desde esta disciplina
se empieza a estudiar el arte primitivo (aunque en ese momento no se les consideraba como arte propiamente,
sino como objetos exéticos).

20 Sobre estos objetos, véanse los estudios de Boas, en E/ arte primitivo (1947), y Bateson, en Estilo, gracia e
informacion en el arte primitivo (1998).
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perspectiva antropoldgica se trata de preguntar, a partir de las artes primitivas, la nocién
de estética y sus intersecciones con funciones utilitarias, simbdlicas o religiosas” (2002,
pag. 95). La disciplina, posteriormente, se centrd en el estudio del llamado arte popular
(relacionado con la produccién, circulacién y consumo de las artesanias).?' Esto sucedié
en el caso peruano, donde se enfoc6 mds en el estudio de la artesania y el folklore que en
temas relacionados con las artes tradicionalmente conocidas (por ejemplo, las artes
plésticas).

En esta seccién pasaremos a presentar a la antropologia del arte como un campo
de estudio sobre el mundo artistico en general, y que no solo se limita al llamado arte
popular. Esto permitird reivindicar, movilizarse y tener la libertad de ampliar sus
horizontes para abordar diversas problemaéticas socioartisticas, con diversas herramientas
y perspectivas. Por ello, partimos considerando que desde la antropologia del arte se
puede explorar y explicar diferentes dmbitos del fendmeno artistico, en la medida que la
definimos como una disciplina que se ocupa del arte —pintura, escultura, artesanias,
arquitectura, mdusica, danzas, teatro, cine, literatura, etc.— como un fenémeno
sociocultural inserto en procesos de relaciones sociales, culturales, econdmicas y
politicas. Su objeto de estudio no estaria limitado solo a las obras y las representaciones
artisticas, sino que abarca las estructuras sociales donde se producen, asi como también a
los agentes que las impulsan, valoran y consumen en un espacio y tiempo determinado.
Como diria Sergio Martinez: “Una teoria del arte antropologica debe orientarse sobre el
estudio de las modalidades de produccién y consumo de arte, de su puesta en circulacion
en contextos locales y de las situaciones de interaccion social que provoca” (2012, pag.
175).

Desde este enfoque, la antropologia del arte debe ir mds alla del interés por la
personalidad del artista, o la mera interpretacion del contenido, técnicas y estilos de sus
obras que se usan para expresar sentimientos, emociones y una vision de la vida. También
debe ir mas alld de la valoracién de sus habilidades y capacidades para producir obras de
arte o para representar la realidad de su sociedad.?? Fuera de estas ataduras, se puede situar
una investigacion sobre el arte en un contexto mas amplio, que nos permita comprenderlo

como un complejo proceso social, insertado en las diferentes dimensiones de la realidad

21 Si bien el objeto de estudio ya no era considerado primitivo, segufa siendo una alteridad que marcaba
diferencias de origenes sociales y culturales con respecto a los investigadores. Los sectores populares ocuparon
el vacio dejado por los llamados pueblos primitivos.

22 Esta es mds bien la labor de un critico del arte.
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social y que contribuye activamente a construirla. Por ejemplo, un estudio antropolégico
del arte nos permite discriminar las diversas formas de produccidn, circulacién y consumo
del arte segun las clases sociales, origenes regionales, grupos étnicos de un pais. También
puede contribuir a identificar qué elementos o acciones estdn inmersos dentro de la
diferenciacion entre los llamados arte popular, arte de elite, arte legitimado y arte no
legitimado, etc. Ademds, posibilita explicar qué aspectos condicionan la desigual
participacion o no participacion de los individuos de diferentes clases sociales en el
campo artistico.

No encontramos muchos antrop6logos dedicados exclusivamente al estudio del
arte, y menos que se hayan ocupado de los campos de investigacion mencionados, a
excepcion de los primeros estudios solitarios de Garcia Canclini. Lo que si hallamos son
algunos trabajos aislados a los que ya referimos en el primer capitulo como Levi-Strauss
(1971), Gregory Bateson (1998), Marvin Harris (1990) y Franz Boas (1947). Estos
antropdlogos no se han dedicado exclusivamente al estudio del campo artistico, pero si
han intentado definir tedricamente el término “arte” con el objetivo de identificar
elementos universales en el arte, para que asi su definicion sea valida tanto para el arte
primitivo como para el arte moderno. Se considera pertinente referirlos para conocer un
poco qué se ha investigado sobre el arte desde la antropologia. No nos explayamos mas
en este andlisis porque para esta ocasion consideramos mds pertinente dar cuenta de los
estudios del antropologo y critico literario argentino Garcia Canclini, ya que nos brinda
informacion valiosa para la construccion de este texto, no solo porque examina cudles
han sido las contribuciones y limitaciones de las ciencias sociales y las ciencias humanas
en el conocimiento sobre el arte, sino también porque nos brinda un modelo metodolégico
para investigar el fendmeno artistico.

Garcia Canclini ha realizado numerosas investigaciones sobre arte y cultura en
Latinoamérica, donde discute y hace un balance amplio y general sobre como el campo
artistico ha sido estudiado desde las ciencias humanas (filosofia del arte) y desde las
ciencias sociales. En sus pioneros trabajos académicos, argumentaba que el enfoque
marxista permite aplicar el modelo socioeconémico para explicar el proceso de
produccion, circulacion y consumo del arte, y para analizar como las condiciones
econdmicas de produccion determinan las transformaciones del &mbito artistico. Ademas
de comprender el hecho social del arte, indica que es util para comprender el hecho ideal

y estético.
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Al analizar una tendencia artistica se comenzard estudiando la estructura general de la
sociedad (modo de produccién, formacidén socioecondmica, coyuntura), el lugar
asignado al arte en el conjunto de la estructura social y las relaciones que mantiene con
las demds partes (economia, tecnologia, politica, religién) (1979, pags. 76-77).

Este enfoque lo utiliz6 en su investigacion Arte popular y sociedad en América Latina
(1977) para dar cuenta las transformaciones del arte en general, sobre todo, por la crisis
de las bellas artes y la aparicién de nuevas experiencias de arte popular en América
Latina, particularmente en Argentina, producto de las nuevas condiciones
socioecondmicas de las décadas de 1960 y 1970. Frente a estas nuevas formas artisticas,
Garcia Canclini indica que los estudios tradicionales de la estética ya no son ttiles, por lo
que hace un llamado a repensarlos y buscar apoyo en las ciencias sociales. Al hacer una
diferenciacion entre los intereses de la estética y de las ciencias sociales al momento de
analizar el fendmeno artistico, testifica que lo central de las reflexiones estéticas ha sido
presentar las obras de arte como auténomas: ven al artista como un genio creador y a sus
obras se las considera como parte del mundo espiritual, ideal y bello. Ambos se conciben
alejados de la vida social, econdmica y politica. Dicho autor, especula que si dichos
estudios quieren obtener rigor, deben alimentarse de las ciencias sociales donde se explica
al arte como un producto de las transformaciones sociales, econdmicas y politicas. Esto
lo reafirma en La sociedad sin relato (2010), donde nos dice que el arte puede ser objeto
de estudio de la antropologia solo si sitda a los artistas y sus obras en un contexto amplio
de produccion, circulacién y apropiacion. Eso permitird explicar los usos sociales del arte
y demostrar que los movimientos artisticos deben entenderse en conexién con los
procesos socioeconémicos.

En su obra La reproduccion simbdlica (1979), Garcia Canclini pone en evidencia
los problemas tedricos y metodolégicos de la sociologia del arte en general,
primordialmente refiriéndose a Francastel, Hauser, Panofsky, Lukécs, Silbermann,
Bourdieu, Becker, etc. Analiza las limitaciones de sus estudios: utilizan categorias muy
rigidas y un método insuficiente para explicar el cardcter complejo y particular de los
fendmenos artisticos; tienen un sesgo al querer abordar el problema solo desde una
disciplina o enfoque; no consideran las determinaciones socioecondmicas que
condicionan el arte; buscan estructuras artisticas generales vdlidas para cualquier
sociedad; le dan poco valor o niegan totalmente los aspectos estéticos e inconscientes del
arte; otorgan relativa autonomia al proceso artistico y no toman en cuenta la importancia

de la aplicacion del proceso de produccién, consumo y circulaciéon para explicar el
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fendmeno artistico; plantean que existe una autonomia relativa del arte respecto de las
determinaciones econdmicas, etc.

Frente a tales problemas resalta, como ya se ha referido antes, la importancia del
conocimiento del materialismo histérico y del modelo socioecondémico para estudiar el

arte. En base a ello, propone un esquema metodolégico? para investigar dicho fenémeno:

1. Ubicacién del arte en la estructura social. Esta etapa abarca los siguientes pasos:

1.1 Andlisis de la estructura general de la sociedad y su ubicacién —relaciones de
dependencia— dentro del sistema capitalista (modo de produccién, formacion
socioecondmica y coyuntura).

1.2 Andlisis del lugar asignado al arte en el conjunto de la estructura social, sus relaciones
con las demas partes (economia, tecnologia, politica, religion, etc.) y la vinculacién
con la estructura de clases.

2. Laestructura del campo artistico. Esta segunda etapa incluye los siguientes aspectos:
2.1 La organizacién material
a) Medios de produccién (los recursos tecnoldgicos para la produccioén artistica y las
modificaciones ocurridas por la introduccién de nuevos materiales —acrilicos,
plésticos— y nuevos procedimientos —multiplicacién mecénica o electrénica de
la imagen).
b) Relaciones sociales de produccién (entre artistas, intermediarios y publico)
(relaciones institucionales, comerciales, publicitarias) (interaccién dentro del pais
y con el arte extranjero).
2.2 El proceso ideolégico
a) Elaboracion en imdgenes (en la obra) de los condicionamientos socioeconémicos
por parte de los artistas.
b) Elaboracién ideoldgica realizada en otros textos por artistas, difusores, ptblico
(manifiestos, entrevistas, ensayos, criticas periodisticas, autobiogréaficas,
encuestas, etc.).

Fuente: Garcia Canclini, 1979, pags. 92-93.

Agrega que este esquema nos permitird comprender no solo el campo artistico, sino
también las estructuras culturales y socioecondmicas de la sociedad donde se produce el
fendmeno artistico que se investiga. Refiere que a partir del esquema si se puede revelar
“la orientacién general del comportamiento de la clase y la fraccion de clase a que el
individuo pertenece” (1979, pag. 145). Pero también apuesta por recurrir a diversos
estudios tedricos y metodologias de diferentes disciplinas que puedan enriquecer el
andlisis de los procesos artisticos; por ejemplo, la utilizacién de métodos cualitativos

como entrevistas a profundidad, observacién participante, anélisis de obras artisticas y

23 Indica que su esquema lo ha elaborado en base a fuentes teoricas, historicas y sobre todo empiricas, ya que
el modelo fue creado a partir de una investigacién que realiz6 sobre la correlacion entre los movimientos
artisticos y el desarrollo socioeconémico y tecnolégico de la Argentina de la década de 1960 y 1970. Garantiza
que dicho modelo puede ser utilizado para el analisis de otros casos.
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documentos, y también la utilizacién de métodos cuantitativos como las encuestas y las
estadisticas.

Si bien Garcia Canclini nos brinda reflexiones interesantes de como abordar una
investigacion sobre el arte desde el enfoque marxista, donde el factor socioecénomico se
convierte en un condicionante de sus procesos y transformaciones, esto puede llevarnos
a ignorar que el arte también tiene un papel activo y decisivo en la sociedad. Ademds, en
la concepcidn de Garcia Canclini el arte solo tiene un papel relevante en su vinculacién
con la politica, donde podria influir y generar algtin cambio, de lo contrario solo serd una
representacion particular de la realidad. Este sesgo se debe a que la tradiciéon marxista,
aunque heterodoxa en el antropdlogo argentino, ha concebido al arte solo como un reflejo
de una realidad —como es el caso Georg Lukdcs—. Sin embargo, sabemos que no
necesariamente el arte debe estar ligado o aliado con la politica para actuar, influir,
generar cambios dentro de una sociedad. Puede ser un instrumento poderoso para ocultar
y reproducir las diferencias y las desigualdades socioecénomicas, como también un
medio eficaz para poder combatirlas. Optando por un enfoque dialéctico, podemos situar
al arte como un ente condicionado, pero también como un condicionante de la realidad.
Por ejemplo, en la actualidad tener el talento artistico ya no es la condicién esencial para
estar dentro del campo de la pintura. Muchos agentes se presentan como artistas y estan
legitimados dentro del campo sin tener los dotes necesarios para ser calificados como tal.
Se valen de otros medios como el capital econémico y de clase, desplazando asi a los
agentes que si tienen el talento propio del campo. Por ende, dichos artistas legitimados
son los que van a seguir reproduciendo las desigualdades socioartisticas, y también
socioecondmicas, ya que su arte generalmente estd orientado a los intereses y expectativas
de su clase, al ser esta su principal consumidora, y termina por legitimarla también. El

campo de la pintura siempre ha sido de elite.

2.2 Estudios desde la sociologia del arte

Dejando de referir los aportes de la antropologia del arte, ahora pasaremos a exponer
algunos balances desde la sociologia del arte, cuya disciplina estd més consolidada y hay
una mayor produccion de estudios sobre el fendmeno artistico. Discutiremos sobre el
objeto y método de la sociologia del arte, a partir de los trabajos de Nathalie Heinich

(2002), Alphons Silbermann (1971) y Roger Bastide (2006).
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Esta disciplina se consolid6 como ciencia auténoma en el tltimo tercio del siglo
XX con el aporte de Arnold Hauser’* (considerado por algunos como el padre de la

sociologia del arte) y Friedrich Antal.?

Desde entonces tiene como objeto el estudio del
arte como un sistema socioartistico y se vale de distintos planteamientos tedricos y
metodoldgicos de la teoria social, la historia del arte, la estética, entre otros. Segln
Heinich (2002), de estas disciplinas emergieron los primeros socidlogos del arte. Asi lo
detalla en una esquematizacién sobre la evolucién histérica de la sociologia del arte, la
que divide en tres generaciones: estética socioldgica, historia social del arte y sociologia
de cuestionarios. Vale referirla porque nos permite conocer como fueron surgiendo los
estudios socioldgicos del fendmeno artistico progresivamente.

La primera generacion, denominada estética socioldgica, emergio de la filosofia
del arte en la primera mitad del siglo XX, producto de la “desautonomizacion” y
“desidealizacion” del arte: por el primero, se observa que otras disciplinas empiezan a
interesarse por el estudio del arte, el que ya no seria objeto exclusivo de la estética; y por
el segundo, se concibe que la idealizacion, espiritualidad y subjetividad ya no son el valor
absoluto del arte. En reemplazo de esto, se empieza a mostrar interés por analizar el
vinculo entre arte y sociedad. Sin embargo, Plazaola (2007) considera que la importancia
de estudiar al arte en relacion con la sociedad ya habia aparecido en la segunda mitad del
siglo XIX.?®

Heinich (2002) rastrea que la segunda generacion se desarroll6 en la década de
1950, la cual brot6 de la historia del arte y de una tradicion mucho mds empirica que

considera al “arte en la sociedad”.?’ Se ocupé del contexto cultural, social, econémico y

24 Debido a que Hauser es el primer autor que abarcé en algunos de sus textos —Historia social de la literatura y
el arte (1951) y Sociologia del arte (1975)— muchos temas que hasta ese momento los sociélogos del arte no habian
desarrollado. Asi tenemos el papel de los artistas en cada época; las funciones del mercado, difusores, criticos,
espectadores, consumidores, etc.; las relaciones y diferencias entre el arte de las distintas capas sociales; la
articulacién entre las estructuras sociales y los procesos histéricos de los estilos; los medios de comunicacién
masiva; el surgimiento de las vanguardias; etc.

%5 Su aporte radica en que senté las bases para estudiar arte y sociedad como una estructura unificada, en la que
intervienen factores no solo artisticos, sino también sociales, politicos, econémicos, culturales, etc. Esto se
puede observar en su obra La pintura florentina y su ambiente social (1948).

26 Para Plazaola, los pioneros del estudio del arte desde un punto de vista sociolégico son John Ruskin, William
Mottis, Hipélito Taine, Jean-Martie Guyau, Ernest Grosse, Y. Hirn, Charles Lalo, Roger Bastide, Herbert Read,
Pierre Francastel y Ugo Spirito. Por su parte, dentro de la tradicién marxista, Heininch presenta exponentes
como Yuri Plejanov, Georg Lukacs, Max Raphael, Lucien Goldmann, Francis Klinderger, Frederick Antal y
Nicos Hadjinicolau. Inserto en la corriente marxista, la Escuela de Francfort también aporté al estudio del arte,
y entre sus representantes tenemos a Teodore Adorno, Walter Benjamin, Sigfried Kraucauer, Max Horkheimer,
Franz Neumann y Herber Marcurse.

27 Entre los precursores de esta generacion tenemos a Martin Wackernagel, Francis Haskell, Bram Kempers,
Bernard Tyssedre y Albert Boime. Sus maximos exponentes serfan, Raymond Williams, Peter Burke, Rudolf
Wittkower, Michael Baxandall, Svetlana Alpers, Joseph Alsonp, Krzysztof Pomian, Robert Escarpit, Nathalie
Heinich, entre otros.
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politico de la produccién y recepcion del arte. Aqui el enfoque histérico tuvo bastante
preponderancia por investigar el mecenazgo artistico, los origenes sociales de los
pintores, el coleccionismo de las obras de arte, el surgimiento y declinaciéon de las
corrientes y estilos artisticos, entre otros temas.

Referente a estas dos generaciones, Heinich (2002) y Silbermann (1971) —a quien
nos referiremos por extenso mas adelante— nos dicen que no son estrictamente sociologia
del arte, sino que han estudiado el arte desde un enfoque social desde la estética y la
historia del arte. Para ellos, la sociologia como ciencia del arte debe ir mds alld de tratar
las relaciones entre “arte y sociedad” y “arte en la sociedad”, sino que debe reconocer a
las artes como un complejo sistema de interrelaciones e interconexiones socioartisticas.
Por ello, Heinich distingue una tercera generacion, la cual apareci6 en la década de 1970,
para ocuparse primordialmente del “arte como sociedad”; es decir, como un conjunto de
interacciones socioartisticas entre actores, instituciones, obras, intermediarios,
consumidores, patrocinadores, etc. A diferencia de la segunda generacion, la tercera se
ocupa de una investigacion empirica aplicada al contexto artistico presente y no al analisis
de documentos pasados. Dentro de esta tercera generacion resalta la figura de Roger
Bastide, Pierre Bourdieu, Nathalie Heinich, Howard Becker, entre otros.

Segtn la autora, a partir de las tres generaciones se ha llegado a establecer una
sociologia del arte autonoma que apuesta por un método empirico y utiliza diversas
técnicas como las entrevistas, la observacion participante, las encuestas, la estadistica, el
andlisis pragmatico, etc. Finalmente recalca que los temas privilegiados de la sociologia
del arte deben ser las instituciones culturales, los publicos del arte, los mercados del arte,
los productores culturales, la dominacion artistica y el reconocimiento de los artistas, asi
como la interpretacion, valoracion y recepcion de las obras dentro de su contexto social,
entre otras cosas. Ademas, esta autora —al igual que Garcia Canclini— también apuesta
por relativizar y ablandar las fronteras entre las distintas disciplinas que se ocupan del
estudio del arte para que asi se pueda ampliar el marco conceptual de la investigacion.

A diferencia de Heinich, quien presenta un desarrollo histérico de la sociologia
del arte, Silbermann (1971) discute sobre su objeto, método y limitaciones. Sistematiza
el desarrollo de la sociologia del arte en escuelas y no en generaciones como la autora

referida.?® Silbermann sistematiza las contribuciones de la estética, las cuales buscan

28 Por mi parte, considero que es necesario mencionar las diferentes escuelas que distingue para reconocer su
contribucién al desatrollo tedrico, practico y metodolégico de la sociologia del arte, y también para conocer los
antecedentes del surgimiento de una legitima sociologfa del arte.
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descubrir la esencia de la obra, analizar su contenido y forma para otorgarle significado
y vida propia a los objetos artisticos. También distingue una sociologia del espiritu y una
estética socioldgica, las cuales han tratado al arte como una actividad del espiritu
individual y social del artista, un vehiculo para magnificar y purificar el alma de las
personas, y se han interesado por los contenidos estéticos y sociales de las obras de arte.
A diferencia de estas tradiciones, nos dice que la sociologia del conocimiento ha buscado
elaborar teorias sobre la sociedad a partir del estudio de los procesos artisticos. Otro
antecedente es la sociologia de la cultura, cuya rama también se ha ocupado de los objetos
culturales y artisticos, de las instituciones culturales, y también de los modos de vida y
creencias de una cultura determinada. Finalmente distingue una historia social del arte, la
cual ha centrado su interés en la interpretacion de datos sociales en el arte del pasado para
explicarlo en el contexto presente.

Todas estas escuelas, segliin Silbermann, no son sociologia del arte sino solo
intentos de investigar sociolégicamente el fenémeno. Por ello, arremete contra estas

porque han llevado a mezclar:

[...] indiscriminadamente historia, sociologia, ética social, pedagogia social,
consideraciones epistemoldgicas y doctrinas econdmicas, sin la menor consideracién
por los principios y los métodos socioldgicos, lo que da como resultado que se bautice
a la historia social con el nombre de sociologia del arte, y que las preocupaciones
doctrinales y partidarias predominen sobre la realidad objetiva (1971, pag. 19).

No niega que ellas hayan contribuido al progreso de los estudios sociolégicos. Lo que
critica es que hayan intentado hacerse pasar como socidlogos del arte. Tampoco rechaza
la necesidad de tomar en cuenta diversas bases tedricas, practicas y metodolégicas para
no caer en investigaciones estériles. Lo que si se debe hacer, plantea, es diferenciar
claramente las funciones estéticas y las funciones sociales del arte.?’ Por ello, resalta que
el principal objetivo de la sociologia del arte es —y debe ser— poner siempre en
evidencia el cardcter dindmico del fenémeno artistico.

Otro autor, quien también puede contribuir a nuestro balance sobre el estudio del
arte desde la sociologia, es Roger Bastide (2006), pero en este caso desde una estética

sociolégica, ya que es considerado como uno de sus méximos representantes.’® Para

2 Para Silbermann, con las funciones estéticas se puede observar la comunicacién entre los productores y los
consumidores a través de la forma, color y contenido de las obras. Y con las funciones sociales se ve la
interaccion y la interdependencia entre artista, obra, intermediario y publico.

30 Aunque Heinich lo presenta como el precursor pionero mas representativo de la sociologia de arte
propiamente dicha, mientras que otros le otorgan ese rango a Arnold Hauser.
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Bastide una estética socioldgica, al tener como objeto mostrar el arte como una institucién
social donde interactian condiciones anestéticas y estéticas,! puede hacer andlisis y
tipologias sobre los origenes socioecondmicos, educacién y especializaciéon de los
artistas, aficionados y consumidores de arte. Ademds, indaga y hace inventarios sobre los
centros o talleres donde se produce arte y artesania; estudia las relaciones del artista con
los intermediarios, mecenas u otras instituciones sociales; analiza cémo actda el peso de
lo social y la tradicién en las obras; y también como el arte influye en la sociedad mediante
la critica y los medios de propaganda, etc.

Bastide parte teniendo en claro que toda forma artistica lleva consigo la carga del
medio social y la manera particular como responde a él. Pero el autor tiene cuidado en no
presentar al arte como un mero reflejo de las condiciones socioeconémicas de una
sociedad, sino también como un agente que actua e influye sobre ella. Este poder se ejerce
en la medida en que “toda sociedad que se forma, se guia, en mayor o menor medida, por
un modelo abstracto. Son los escritores o los artistas quienes difunden los rasgos
materiales de ese modelo” (2006, pag. 60). Asi, el arte también se convertiria en un factor

activo de como se desenvuelven las sociedades:

Si existe un determinismo es de orden sociolégico. Pero no es suficiente decir,
simplemente, que el arte es un reflejo de la sociedad, porque la sociedad no existe. En
un mismo momento hay sociedades o, si se prefiere, grupos sociales, y lo que es preciso
estudiar son las relaciones entre estos grupos sociales y las bellas artes (2006, pags. 128-
129).

Como vemos, existe una marcada distancia con los postulados de Garcia Canclini, quien
propone estudiar al arte como producto de las determinaciones socioecondmicas.
También toma distancia de Silbermann porque critica a los soci6logos del conocimiento
quienes han intentado explicar la sociedad a través del estudio de los procesos artisticos.
En cambio, para Bastide —y también para Heinich— esto si es posible, porque a través
del arte se puede adquirir valiosa informacién para descubrir y analizar ciertos problemas
de las sociedades: “Partimos de una sociologia que busca lo social en el arte y llegamos
a una sociologia que, en cambio, va del conocimiento del arte al conocimiento de lo

social” (Bastide, 2006, pag. 60).

31 Las condiciones anestéticas tienen que ver con la influencia que ejerce sobre el arte las costumbres y normas
sociales, econémicas, religiosas y politicas, y como este responde a sus fines. Las condiciones estéticas son las
que tienen que ver esencialmente con las légicas y necesidades propias del arte.
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Lo comiun entre todos estos autores es que reconocen que el objeto de la sociologia
del arte en general es la relacion entre las diferentes formas artisticas —como la pintura,
escultura, arquitectura, literatura, musica, teatro, poesia, etc.— con la sociedad. Asi, dejan
de ver al arte como un asunto ideal, individual, intimo y subjetivo. Con esto podemos
concluir que el fenémeno artistico también se puede explicar desde una teoria social —
sea desde la sociologia o la antropologia del arte—, cuyo aporte es dar cuenta del
fenémeno artistico desde categorias como campo del arte, tipos de capital en torno al arte,
legitimacidn, produccidén artistica, circulacién de obras, publicos de arte y medios de
reconocimiento e informacién. Con ello se puede indagar sobre los materiales y
tecnologias artisticas, la dindmica del mercado del arte, la influencia que tienen en los
procesos de consagracion artistica, las conductas de los consumidores frente a los estilos
de arte, la educacion artistica, las instituciones culturales, los gustos artisticos de las clases
sociales, las politicas culturas sobre el arte, etc.

Esto no quiere decir que solo se deba recurrir a las investigaciones de la sociologia
y la antropologia del arte, sino también reconocer los aportes de otras disciplinas para
producir una investigacion mds coherente y completa. Por ello, ahora pasaremos a
especificar cudles han sido y son los intereses, temas y métodos que se abordan desde la

historia del arte, para después finalizar especificando el objeto y método de la estética.

2.3 Estudios desde la historia del arte

En general se sabe que la historia del arte se ocupa de conocer y registrar sistematicamente
el pasado del ambito artistico y el andlisis de sus materiales, técnicas, estilos, etc., con el
fin de explicar y encontrar un sentido al proceso histérico del arte. Pero vale sefialar que
cuando nos referimos a la historia del arte, esta generalmente se limita solo a la historia
del desarrollo de la pintura, escultura y arquitectura (Gombrich, 1999; Bauer, 1983). Es
decir, se abordan particularmente las artes plasticas, a pesar de que el término “arte”
engloba a otras expresiones como musica, poesia, literatura, teatro, danza, etc. Las demds
artes son tratadas de manera especifica por su propia historiografia, como la historia de
la literatura, la historia de la musica, etc.3?

Este breve balance que haremos sobre el objeto, métodos y enfoques de la historia

del arte estd relacionado primordialmente con el campo de la pintura. Se hard una corta

32 A diferencia de la antropologia y sociologia del arte, que toman como objeto de estudio cualquier expresion
artistica.
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referencia sobre algunos textos considerados como antecedentes del comienzo oficial de
la historia del arte como disciplina.

Entre los primeros trabajos sobre la historia del arte encontramos al texto Historia
Naturalis de Plinio el Viejo (24-79 d. C.), donde escribi6 noticias sobre los mas famosos
artistas de su época. También se consideran los escritos del griego Pausanias, quien
escribié datos sobre monumentos de obras de arte helénicos. Estos autores del mundo
antiguo se han interesado por hacer descripciones y breves reflexiones de las obras de arte
y los artistas (Plazaola, 2015). Posteriormente se han hallado crénicas y recetarios sobre
arte del siglo XV de Filippo Villani, Cristoforo Landino, Cennino Cennini. También vale
mencionar a los tedricos del arte como Lorenzo Ghiberti, Batista Alberti, Piero Della
Francesca y Leonardo da Vinci,*® quienes escribieron tratados y recetarios, aunque no
desde una perspectiva propiamente historica, contribuyendo al desarrollo de la historia
del arte. Un antecedente fundamental mas ligado a un tinte historicista es el libro de
Giorgio Vasari Las vidas de los mds excelentes pintores, escultores y arquitectos (1550).
Esta es una obra de cardcter enciclopédico que intentd registrar cronolégicamente las
biografias de artistas (Santillana, 2006). La obra de Vasari no solo se considera como un
registro, sino también como una aproximacion critica, mediante el método biografico, al
conocimiento de los artistas de su época (Burke, 1993).

Se considera que con la publicacién del libro Historia del arte en la Antigiiedad
(1764) de Winckelmann* se inicia formalmente a la historia del arte como disciplina. Es
un texto con un método propiamente historicista sobre el conocimiento de las artes, donde
se registra, sistematiza y narra los sucesos que ha experimentado el arte antiguo en
relaciéon con las circunstancias sociopoliticas de la antigiiedad griega y romana. Su

propuesta clave es clasificar y explicar la evolucion histérica de las formas estilisticas en

3 En el periodo humanistico y renacentista de Italia se dio una gran importancia a la teorfa. Veamos algunos
casos destacados: Leon Batista Alberti (1404-1472), quien fue arquitecto, humanista y teérico; entre sus tratados
tedricos sobre arte tenemos De pictura (1436), De re aedificatoria (1450) y De statua (1460). Lorenzo Ghiberti (1378-
1455), quien fue orfebre, arquitecto y tedrico; escribid la obra Los cometarios (1447), la cual esta compuesta por
varios tomos que hacen referencia a escultores y pintores italianos. Giorgio Vasari (1511-1575), quien fue
arquitecto, pintor y escultor; escribié Vida de artistas donde registr6 las biograffas de pintores, escultores y
arquitectos del Renacimiento (para algunos historiadores es considerado fundador de la historiografia del arte).
Finalmente vale mencionar a Andrea Palladio (1508-1580), quien escribié cuatro libros tedricos sobre
arquitectura (1570), los cuales seran las bases para la arquitectura moderna (Plazaola, 2015; Santillana, 2000).

3 Johann Joachim Winckelmann (1717-1768) fue historiador del arte y teérico del neoclasicismo. Con €l se
inicia la historia del arte como disciplina. Sus grandes obras escritas fueron Historia del arte de la antigiiedad (1764)
y Reflexiones sobre la imitacion del arte griego en pintura y escultura (1755). Para él, esta disciplina debe exponer los
origenes, el progreso del arte segin el analisis de las formas de las obras, asi como conocer los estilos de los
pueblos, de las épocas y los artistas.
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relacion con el contexto social. Otro autor que sigui6 este enfoque fue Jacob Burckhardt,
también considerado como uno de los fundadores de la historia del arte.

Posteriormente muchos autores, nutriéndose de diversos planteamientos tedricos
y metodoldgicos, contribuyeron al desarrollo y consolidacion de la historia del arte como
disciplina. Esto ha permitido que surjan un sinntimero de enfoques y corrientes tedricas:
historicista, filoséfica, positivista, técnico-materialista, formalista, psicohistérica,
iconoldgica e iconografica, personalista, psicoanalitica, marxista y socioldgica (Plazaola,
2015 y 2007). Asi, esta disciplina dejé de ser vista como un mero registro de biografias
de artistas y obras, y pasé a ser valorada como una disciplina que tiene como objeto hacer
una sistematizacion de los artistas y sus obras —segtn su estilo, corriente, época o
region—, encuadradas en procesos sociales, para dar cuenta del propio desarrollo del arte.

Vemos que en general desde la historia del arte se propone el estudio del fendmeno
artistico en relacion con su contexto. Juan Plazaola, en Modelos y teorias de la historia
del arte (2015), nos dice que el historiador del arte debe situar las obras artisticas en un
contexto historico particular, identificar qué influye y determina su desarrollo, y
contribuir a que se distinga lo que es continuo y diferente en €l. Sin esto, una historia del

arte seria impensable. Algo similar anota Gombrich (1999) cuando nos dice que:

[al] situar las obras de que se ocupa dentro de su correspondiente marco histérico,
conduciendo asi a la comprensién de los propdsitos artisticos del maestro. Cada
generacion se rebela de algtin modo contra los puntos de mira de sus padres. Cada obra
expresa un mensaje a sus contempordneos no solo por lo que contiene, sino por lo que
deja de contener. [...] He procurado hacer de este cambio constante de puntos de mira
la clave de mi narracion, tratando de mostrar cémo cada obra estd relacionada, por
imitacién o por contradiccion, con lo precedente. [...] he vuelto sobre mis pasos para
establecer comparaciones con obras que revelan la distancia que los artistas han abierto
entre ellos y sus antecesores (1999, pags. 8-9).

Pero el mayor énfasis de la historia del arte no radica en relacionar arte y contexto, sino
en comprender los procesos que nos permite conocer, explicar y diferenciar la
multiplicidad de modos en que los artistas producen arte. Por ejemplo, nos ayudard a
entender por qué los artistas desarrollan peculiares estilos, dominan ciertas técnicas y
dotan de cierto contenido a sus obras en una cultura y tiempo especifico. La historia del
arte se centra en los artistas: “No existe, realmente, el arte. Tan solo hay artistas”
(Gombrich, 1999, pag. 14). Es decir, se recurre a la interpretacién de las obras para
explicar el modo de trabajar del productor. Complejizando esta linea, para Plazaola

(2015) Ia labor del historiador del arte no debe reducirse a la enumeracién y descripcion
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de las cualidades interiores de las obras de arte, sino que debe apuntar por “conocer y
calificar el valor estético-expresivo de tales obras, que procure conocer no solo el qué de
la obra, sino su por qué y para qué. [...] Entonces y solo entonces, empieza a ser verdadero
historiador del arte” (2015, pag. 16).

Los historiadores que se dedican al andlisis de las obras de arte, son criticados por
los socidlogos y antropdlogos del arte, quienes reclaman una historia social del arte mas

all4 del interés por los artistas, sus obras y el contexto reducido. Se les desafia:

A reconocer los condicionamientos que derivan de la produccién, circulacién y
consumo de los bienes artisticos. Ya que no es posible idealizar al artista como genio,
sacralizar sus obras, atribuir el goce que ofrecen a la inspiracién o a virtudes misteriosas
que nada deberian al contexto social (Garcia Canclini, 1979, pag. 11).

En esa medida, nos dirigimos a rescatar los aportes de una historia del arte que sitie a los
artistas y sus obras dentro de un marco histérico general, donde no solo se haga una
presentacion cronoldgica, sino que se permita explicar y jerarquizar las relaciones en
torno al fendmeno artistico. Una mirada donde se busque diferenciar y se dé a conocer
las concepciones que se han dado sobre el arte en cada periodo historico; donde se
relacione la situacioén del arte con otras actividades socioartisticas y culturales de su
contexto; y donde se distinga el origen, la continuidad y variaciones de los movimientos
artisticos en las diferentes épocas, paises, pueblos y artistas. Esto ayudard a mostrar y
analizar como el arte entra en conexion con los acontecimientos culturales y sociales del
pasado, y permita dar lectura en ese devenir al presente. También serd de gran ayuda para
mostrar como determinados fendmenos artisticos y culturales se han transformado en
normas que sirven de base para el establecimiento de nuevas formas de pensamiento y

paradigmas de hacer arte.

2.4 Estudios desde la estética

Finalmente pasamos a echar un vistazo sobre como la estética ha examinado el arte. La
estética es considerada como disciplina desde mediados del siglo XVIII, gracias a
Alexander-Gottlieb Baumgarten, quien intent6 sistematizarla como una ciencia del arte y
de lo bello. Sin embargo, antes de su oficializacion, ya habia reflexiones sobre lo bello y
sobre el arte. Juan Plazaola la ha sistematizado, detalladamente, esta rica herencia en

Introduccion a la estética (2007) y en Modelos y teorias de la historia del arte (2012).
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Alli analiza y describe la historia de la estética y resalta las teorias mds relevantes que
han contribuido a su desarrollo. La divide en tres épocas: gestacién, nacimiento y crisis
de crecimiento.

La primera época® incluye a las primeras reflexiones sobre lo bello y el arte como
parte integrante de la metafisica en la Antigiiedad, particularmente en Grecia. El arte
sobre todo es concebido en relacion con orden, proporcién y simetria. También fue
pensado en relacion con la moral (lo bueno), valorado por su cariter catirquico y
purificador, y presentado como un ente que imita la naturaleza y que produce sensaciones
agradables para el ojo humano. Ya en la edad cristiana, el arte pasaria a ser considerado
como una herramienta valiosa para transmitir los fines superiores de la moral y la religion
verdadera. En el periodo del Humanismo y el Renacimiento se empezaria a reflexionar
sobre el arte nuevamente en términos formales como belleza, proporcién y simetria. Hay
que recordar que hasta ese entonces el término “estética” ain no habia sido pronunciado,
pero esto no implica que la reflexién no haya existido.

La segunda época corresponde al nacimiento de la estética como disciplina.*® Los
antecedentes los encontramos en los aportes de los tedricos del Renacimiento, quienes
relacionaron al arte con la belleza; también con las contribuciones de la filosofia
racionalista de fines del siglo X VII, la que se intereso por el cardcter psicolégico del arte.
En 1750, Baumgarten seria el primero en acuflar el término “estética” y fundarla como
una ciencia especial, rama de la filosofia, que oscila entre el conocimiento sensible y el
intelectual. Su objeto seria el conocimiento sensitivo-perfecto de lo bello y del arte.
Posteriormente, en los estudios estéticos apareceria la idea del gusto y el sentimiento, lo
que llevaria a evidenciar el cardcter subjetivo del arte y a admitir el relativismo de los
juicios del gusto. Asi el arte se escaparia “del orden de lo perfecto, de lo bello normativo;
se fue propagando la aficién a lo inacabado, a lo sugestivo, a lo caracteristico, y se fue
otorgando al arte el derecho de deformar la realidad” (Plazaola, 2007, pag. 93).

La tercera época empieza en el tltimo tercio del siglo XIX,*” donde se origina una

crisis de las corrientes metafisicas y filosoficas. En este contexto empieza a predominar

% En esta época se incluye a la estética presocratica, clasica (Platén y Aristoteles), helenistica (estoicos y
epicureos), neoplatonista (Plotino), cristiana, escolastica, humanista, renacentista, barroco y racionalista.

3 Dentro de esta época engloba a la estética empitista del siglo XVIII y la prerromantica de los paises latinos,
la ciencia estética de Baumgarten, la estética criticista (Kant) e idealista (Hegel), los romanticos y diversos
pensadores filos6ficos del siglo XIX (Schiller, Schelling, Shopenhauer, etc.).

37 HEsta época se sistematiza en base a las siguientes corrientes: estética experimental, hedonista, endopatica,
expresionista, psicoanalitica, formalista, sociolégica, marxista, semibtica, operatoria, fenomenoldgica,
neotomista, estructuralista, industrial y cibernética.
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el conocimiento empirico de la realidad que busca la verificaciéon y comprobacion de los
hechos. En consecuencia, para sumar al desarrollo de la estética, se empez6 a adoptar
materiales tedricos y metodoldgicos de otras disciplinas como la fisiologia, biologia,
psicologia, sociologia, antropologia, etc. Es asi que en esta tercera etapa, que se expande
hasta nuestros dias, “los estetas actuales intentan edificar, como ellos dicen, desde abajo,
funddndose en hechos empiricos y procediendo inductivamente sobre aportaciones de la
ciencia positiva” (Plazaola, 2007, pag. 22).

En la actualidad, la estética se identifica fundamentalmente con el estudio del arte,
pero no solo en tanto sea bueno, ttil y placentero, sino que tiene como fin saber qué es lo
que hace bello, feo, bueno o malo. Y también se identifica con el estudio en la

interpretacion de las obras de arte:

La estética contemporanea tiende a considerar como objeto privilegiado de su atencién
el mundo del arte: el “pleroma” [llenado u contenido] de las obras artisticas, como decia
E. Souriau. El investigador debe preguntarse qué constituye la esencia de la obra
artistica, dénde se sitda su origen, cudl es su génesis, sus notas caracteristicas, sus
propiedades; cual es su valor y cémo debe este integrarse en el cuadro de los valores
humanos; qué orden, qué jerarquia debe guardarse entre las diversas funciones que
cumple (Plazaola, 2007, pag. 271).

Respecto al método para sus andlisis se dice que, al igual que otras disciplinas, no tiene
uno definido ni propio que pueda ser usado por todos los estetas. De hecho, recurre a
varios métodos compartidos con otras disciplinas como el método biografico, historicista,
positivista, formalista, psicolégico (de estilo y forma) psicoanalitico, iconografico e
iconoldgico, socioldgico y semidtico (Plazaola, 2007).

He considerado relevante detenerme en el desarrollo histdrico de la estética que
ha sistematizado Plazaola para conocer un poco sobre como ha ido cambiando su manera
de reflexionar y estudiar el arte. También porque es una vieja disciplina que ha tenido
como objeto, desde siempre, el estudio del arte y lo bello, y también porque desde esta
disciplina y desde la historia del arte encontramos la mayor produccién de
investigaciones. Incluso hasta antes de su institucionalizacion, en la segunda mitad del
siglo XVIII, ya habian escritos de tinte filos6fico e histérico sobre arte. Esto marca
diferencias con la antropologia y la sociologia del arte, las que recién se interesan por su
estudio desde inicios del siglo XX, aunque no adquiririan una relativa consolidacién hasta

la segunda mitad de este siglo.

yyy
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Concluimos que todas las disciplinas mencionadas tienen algunas particularidades al
momento de investigar el fendmeno artistico. Hemos visto que las ciencias sociales
(antropologia, sociologia e historia) en general se ocupan del carécter social del fendmeno
artistico; y lo frecuente en la filosofia del arte (estética) es que lo trata desde su carécter
intrinseco (bello, espiritual y significativo). Si por una parte las ciencias sociales estudian
el arte como un fendmeno socioartistico y cultural dentro de complejos procesos de
relaciones sociales, econdmicas, politicas y religiosas (el objetivo es hacer evidente su
caracter dinamico), la filosofia del arte ha tendido a desentrafiar la esencia de las obras
per se, el andlisis e interpretacion de la forma, contenido y el significado de las mismas.
(su objeto de estudio gira en torno a la obra de arte, lo que la ha conducido a desatenderse
del proceso socioartistico y sociohistérico del arte).

Si bien hemos diferenciado la manera particular en que estas disciplinas estudian
el campo del arte, esto no niega la necesidad de valernos de planteamientos tedricos y
metodolégicos de otras disciplinas para abordar cualquier investigacion sobre el 4mbito
artistico. Por eso, no solo se debe recurrir a los aportes de las disciplinas referidas a lo
largo del texto, sino también a estudios que se han hecho desde especialidades como la
economia del arte o la psicologia del arte. Por ejemplo, el conocer especificamente sobre
economia del arte nos permitird comprender a detalle el proceso sociopictérico teniendo
como eje al mercado del arte. Y el tomar en cuenta los estudios de arte desde un enfoque
psicoldgico, que se ocupa del arte como expresion de una personalidad, también puede
servir para conocer mds a fondo la intencionalidad de las obras, mediante entrevistas
profundas con los artistas.

Con este balance y andlisis, he tratado de demostrar la importancia y las
contribuciones de las ciencias sociales y la estética al momento de emprender una
investigacion sobre cualquier forma de arte. Este texto puede ser un punto de referencia
clave para los que estdn interesados en realizar estudios sobre el arte peruano desde las
ciencias sociales, ya que estas disciplinas permiten evidenciar el rol e impacto que ejercen
las diversas artes en la sociedad peruana. Ademads, nos permite mostrar la diversidad
artistica que existe en nuestro pais, no desde las tradicionales visiones territoriales (costa,
sierra y selva), sino desde las diversas regiones, capas sociales, grupos étnicos, etc. Un
aspecto importante es que pone en evidencia las desigualdades socioecondmicas que
también condicionan y se reproducen en los procesos artisticos de nuestro pais. Por

ejemplo, se pueden emprender investigaciones sobre la dependencia del arte peruano con
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las metrépolis; investigar los mecanismos que intervienen en las diferencias entre arte
popular y arte oficial; indagar la desigual participacion de las clases sociales y sus agentes
en la produccidn, circulacién y consumo en torno al arte; distinguir desde qué sectores
sociales se hacen las clasificaciones de lo que es y no es arte; explorar donde se encuentra
centralizada las instituciones de formacidn, produccién y difusién del arte; desentraiar
quiénes dominan en el mercado del arte peruano; qué sectores sociales son los que
difunden y consumen las modas artisticas; examinar en qué condiciones los artistas
producen un determinado arte; quiénes participan en el proceso de intermediacion,
recepcion y valoracién de las obras de arte; como se produce la consagracién de
determinados artistas, etc.

Teniendo todas estas consideraciones, estamos presentando al arte como un medio
eficaz para el conocimiento de nuestra realidad peruana, por lo tanto, mediante la
produccion de conocimientos sobre el arte pretendemos contribuir al reconocimiento del
impacto que las artes pueden tener en el desarrollo de nuestro pais. Estas probleméticas
expuestas se pueden afrontar mediante diversos métodos y técnicas de investigacion de
las ciencias sociales. Asi tenemos las entrevistas a profundidad, donde se recogen datos
cualitativos mediante preguntas y respuestas que puedan reconstruir conocimientos
respecto al tema que se pretenda investigar; la observacion participante, en el sentido de
participar produciendo, circulando y consumiendo arte (por ejemplo, matricularse en
algun curso de pintura para indagar la labor del pintor, organizar exposiciones artisticas,
asistir a exposiciones de arte, etc.); las historias de vida, la cual sirve para recoger datos
mads precisos y detallados, sobre todo cuando se necesita obtener informaciéon completa y
profunda sobre la vida de los artistas, o quizd una agrupacién, colectivo o institucién
artistica; las encuestas, donde se busca recoger datos generales, por ejemplo, sobre qué
tipo de publico asiste a teatros, conciertos, museos y galerias de arte, etc. Y también se
puede emprender una investigacion mediante el andlisis de documentos, revistas,
periddicos y material audiovisual sobre exposiciones de arte, critica de arte, biografia de
los artistas, etc.

Finalmente, siendo el conocimiento sobre el arte una herramienta util para
comprender la sociedad, también se convierte en una informacion valiosa para la gestion
publica. Asi, la elaboracién de politicas publicas tendrd un conocimiento mas profundo
sobre los procesos y mecanismos que intervienen en la constitucion del arte y en cémo el

arte transforma, paulatinamente, nuestra sociedad.
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CAPITULO III
ANTECEDENTES DE LA INVESTIGACION

Los antecedentes son aquellos trabajos que marcan la pauta y pueden aportar, a partir de
sus reflexiones y sus propuestas, al anélisis de nuestro principal objetivo de investigacion:
explicar el proceso socioartistico que legitima a los pintores. De este pequefio balance
bibliogréfico, extraeremos algunos temas en concreto que nos han servido como punto de
partida para esta tesis. En el siguiente capitulo, desarrollaremos a profundidad los aportes
tedricos, sumados a un debate mas extenso y a nuestra propia reflexiéon. Veamos cada

referente, segun los espacios de investigacion local, regional y mundial.

3.1 Antecedentes en el Pera

En el Pert no existen muchas investigaciones sobre arte pictérico que estén relacionadas
directamente con el proceso de legitimacion de los pintores. Lo que si hallamos son
algunos estudios aislados desde la critica y la historia del arte que pueden ayudarnos a
poner algunas bases para esta investigacion.

Un texto clave es La pintura contempordnea en el Perii (1946) de Juan Rios, en
el cual se formula una tipologia de pintores peruanos que han dominado el campo artistico
en la primera mitad del siglo XX. Rios lo divide en cinco tipos: pintores romdnticos,
posromanticos, indigenistas, indigenistas independientes y los independientes. Por esos
aflos, también se publicé un texto clave de José Carlos Maridtegui, El artista y la época
(1973),%® donde se recopila su critica y pensamiento sobre el papel de algunos artistas
(particularmente literatos) y movimientos artisticos de su época. Alli Maridtegui afirma
que el éxito de un artista depende de los empresarios patrocinadores del arte, la
publicidad, la prensa y los periédicos como creadores de reputaciones artisticas; ademas
del impulso de los comerciantes de cuadros, esculturas y libros.

Distinto es el caso de una narrativa historiografica sobre la pintura en nuestro pais,
como es el libro de Mirko Lauer Introduccion a la pintura peruana del siglo XX (2007).
El investigador explora y analiza cdmo los intereses de pintores y consumidores de arte
han oscilado entre apostar por una pintura universal (seguir los modelos europeos) o una
pintura local (crear una pintura autdctona, en base a la realidad peruana). Y una
perspectiva mas particular, pero igual de importante en cuanto sefiala toda una trayectoria

de gran peso en el campo, es el libro Miradas furtivas (2012) de Fernando de Szyszlo.

38 El libro fue publicado por primera vez en 1959, por los hijos de José Carlos Maridtegui.
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Allf se registra sus reflexiones, inquietudes e intereses sobre el arte en general, y también
sobre politica y otros artistas e intelectuales con los que se ha relacionado en su trayectoria
artistica desde 1955 hasta el 2012. Este texto es importante en cuanto se registra la palabra
escrita de un pintor de gran renombre, y que se encontraba muy activo en el campo de la
pintura peruana.

Las compilaciones enciclopédicas sobre la historia del arte también son de gran
aporte para entender el proceso de constitucién del campo pictérico y cudl es su
estructura. Asi encontramos el libro Arte y arquitectura de Wuffarden, Garcia Bryce,
Majluf y otros (2004), un texto clave que nos permite introducirnos en el desarrollo
histérico del arte peruano (pintura, escultura, artes decorativas y arquitectura).
Especialmente nos brinda datos y registra sobre los principales artistas, movimientos
artisticos, estilos, etc., de la pintura peruana colonial, reptiblicana y contemporénea (hasta
la década de 1990). Mds voluminoso es el trabajo del Museo de Arte de Lima, que
construye una memoria oficial sobre la historia del arte, a partir de cuatro tomos: Arte
colonial (2016), Arte republicano (2015), Arte moderno (2014) y Arte contempordneo
(2013). Estos libros nos brindan un panorama sobre el proceso formativo del arte en el
Perd y su relacién con el contexto social donde se produce. Ademds, se incluye las
imagenes y explicacion de la coleccion de obras de arte que posee el museo. Por tltimo,
otra coleccion importante es Maestros de la pintura peruana (2010) de El Comercio, que
consta de trece tomos y cada uno da cuenta de la trayectoria de pintores considerados

consagrados en el campo.

3.2 Antecedentes en Latinoamérica

En Latinoamérica, hasta el momento hemos encontrado algunas investigaciones del
campo de la pintura en general, aunque no relacionados directamente con la busqueda de
legitimacién de los pintores. M4s alld de esto, sin duda los aportes mds valiosos han
llegado desde las ciencias sociales. Es el caso de Garcia Canclini con su libro Arte popular
y sociedad en América Latina (1977), donde realiza un balance sobre el estudio del arte
desde las ciencias humanas, y reflexiona sobre la necesidad de repensarlas y buscar apoyo
en las ciencias sociales para estudiar las vanguardias artisticas dentro de un contexto de
transformaciones socieconémicas. Otro aporte de este académico lo encontramos en La
produccion simbolica (1979), donde indaga sobre los problemas teéricos y metodologicos

que ha tenido las ciencias sociales, especialmente de la sociologia, al momento de
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investigar el arte. A partir de esto, propone abordar una investigacion sobre el arte en base
al modelo socioeconémico de la teoria marxista. Muchos afios después, y habiendo
cambiado algunos preceptos bdsicos de sus propuestas, publica La sociedad sin relato
(2010). Alli plantea que el arte actual debe investigarse en su condicién postauténoma,
en interconexion con distintos fendmenos sociales, y no debe ser visto como un campo
con relativa autonomia. Sin duda, los aportes de este antropélogo son los de mayor
referencia en la investigacion sobre arte y cultura latinoamericana desde las ciencias
sociales.

Juan Acha, critico y tedrico del arte, es también otro autor cldsico en
Latinoamérica. En su libro El consumo artistico y sus efectos (1988), indaga sobre el
origen de nuestras necesidades estéticas, el consumo de las obras de arte, asi como sus
efectos para el publico, el campo artistico y la sociedad en general. Otro aporte importante
lo hizo con Las artes pldsticas como sistema de produccion cultural (1978), texto donde
se centra en explicar al arte como un sistema de produccién, distribucién y consumo
cultural. Estos aportes sobre el proceso del arte los recogeremos criticamente, aunque
desde una teoria social que tiene otra perspectiva. Y al igual que Juan Acha, sin duda
Marta Traba es otra referente en investigacion sobre el arte latinoamericano. Con su
publicacién Arte de América Latina: 1900-1980 (1994), hace un recorrido en el proceso
histérico de institucionalizacion del arte en la region, a través de los pintores, el influjo
inicial del Estado, las vanguardias cambiantes y el compromiso social, entre otras
complejidades del ambito artistico.

Encontramos también a Roger Bastide, quien en Arte y sociedad (2006)
reflexiona, desde su experiencia y conocimiento del &mbito artistico en Brasil, sobre la
necesidad de que la sociologia estética estudie la interaccidén entre arte y sociedad,
particularmente el papel que agentes como productores, consumidores, coleccionistas,
patrocinadores, instituciones de propaganda estética, etc., cumplen en el campo. Y otro
aporte importante, que recoge toda una tradicién humanista sobre el arte, es la de Mario
Vargas Llosa, con su publicacion La civilizacion del espectdculo (2013). Alli el novelista
presenta una vision critica sobre las artes y la cultura contempordnea en general, desde
una mirada pesimista que ve como decadente y degradantes las expresiones artisticas que

han empezado a copar los espacios de difusion en las tltimas décadas.
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3.3 Antecedentes a nivel mundial

Para explicar el proceso por el cual se legitima a los pintores del campo pictérico de Lima,
primero exploraremos coémo se encuentra estructurado el propio campo y analizaremos
como los diversos capitales que alli existen (pictdrico, cultural, social y econémico)
sirven para estructurar, jerarquicamente, sus dmbitos. Para ello, ha sido importante
nutrirnos de una teoria social abierta y muy rica para el andlisis. Es el caso de Max Weber
con su libro Economia y sociedad (1992), donde si bien no analiza el proceso
socioartistico, nos brinda aportes sobre su teorizacion en categorias como “legitimacion”
y “dominacion”, claves para esta investigacion. Otro texto fundamental ha sido Las reglas
del arte: génesis y estructura del campo literario (1995) de Pierre Bourdieu. De hecho,
la teorfa de los campos de este soci6logo representa un punto base de nuestra perspectiva
analitica, y en este libro se aborda especificamente la categoria “campo del arte”.
Bourdieu explora como se ha ido constituyendo y conquistando autonomia en el campo
artistico, aunque le pone un mayor énfasis al fendmeno literario.

Mas alld de los aportes principalmente tedricos, hemos podido encontrar
antecedentes directos para esta investigacion en exploraciones de campo sobre la
constitucién del &mbito artistico. Para empezar, tenemos el trabajo del sociélogo Becker
Los mundos del arte (2008), donde presenta al arte como producto de la accién colectiva.
Alli muestra que los artistas y sus producciones artisticas estdn condicionados por un
conjunto de interacciones entre agentes e instituciones como criticos, marchands,
especialistas, museos, galerias de arte, coleccionistas, historiadores de arte, espectadores,
editoriales, etc. Otro trabajo fundamental ha sido el del filésofo y critico de arte Arthur
Danto, quien con su texto “The Artworld” (1964) busca explicar como “algo” (un objeto)
llega a ser considerado propiamente como arte, desde una mirada prevalentemente
institucionalista, y también propone cdmo se pueda realizar una interpretacion de una
obra artistica. Encontramos un aporte importante en la etnografia de la socidloga de la
cultura Sarah Thornton, quien en Siete dias en el mundo del arte (2010) da cuenta sobre
la dindmica de los agentes que integran el mundo del arte (artista, galerista o marchante,
curador, critico, coleccionista y subastador). Interesante es el caso de Robert Fleck, quien
nos brinda una mirada desde dentro del ambito artistico. Con su ensayo Sistema del arte
(2014), reflexiona sobre la industria del arte pictérico globalizado, respaldado por su
experiencia como agente dindmico del campo (ha sido curador de exposiciones

internacionales de arte y director de museos). Finalmente, tomamos los aportes de George
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Dickie con su libro Circulo del arte: una teoria del arte (2015). Alli, de manera general,
presenta a los roles de los integrantes del &mbito artistico, y lo hace en base a una serie
de definiciones circulares que permiten conectar a unos en funcién de otros.

Por otro lado, para analizar cémo el capital cultural, social y econémico que
poseen los pintores influyen en el proceso de circulacién y consumo de las obras de arte,
nos valdremos de los fundamentos tedéricos que Bourdieu ofrece sobre estos tres tipos de
capital en su libro Poder, derecho y clases sociales (2000), mostrando asi la definicién
de cada uno, cémo se acumulan y las diversas implicancias que tienen en el espacio social.
Otro texto clave de este autor es La distincion: criterio y bases sociales del gusto (2002),
donde nos muestra cdmo en la sociedad francesa se busca una diferenciacion de clase en
base al consumo cultural, artistico y a los estilos de vida que llevan. Otro texto importante
es un clasico de Karl Marx, Contribucion a la critica de la economia politica (2008),
donde se analizan categorias fundamentales para esta investigacion, como el valor (de
uso y de cambio), su relacién con el capital y los procesos de produccidn, circulacién y
consumo de mercancias.

Si nos referimos a procesos socioartisticos, encontramos algunos aportes
interesantes como el texto Sociologia del arte (1975) de Arnold Hauser. Alli explica como
se sitian los artistas y sus obras de arte dentro de un proceso de produccidn, recepcion,
difusién y consumo. Con un mayor énfasis en el papel del mercado del arte y la
circulacion, encontramos el trabajo de Isabelle Graw en ; Cudnto vale el arte?: mercado,
especulacion y cultura de la celebridad (2013). Alli examina la relacion entre el arte y el
circuito comercial; busca demostrar que ambos se encuentran entrelazados y son
mutuamente dependiente, a pesar que muchos artistas en sus discursos rechacen esta
relacion. Y también resultan utiles los aportes de Raymond Williams en Sociologia de la
cultura (1981), en donde distingue las diferentes relaciones que se han dado entre los
artistas y las instituciones sociales, asi como las jerarquias que existian entre ellos en

algunas sociedades y periodos histéricos.
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CAPITULO IV
HACIA UNA PROPUESTA DEL CAMPO DE LA PINTURA

Uno de los objetivos de esta investigacion es describir la estructura del campo de la
pintura peruana para tener conocimiento de quiénes son los agentes e instituciones
involucrados en el proceso de legitimacién de los pintores. Por ello, en este capitulo se
empezard haciendo una exploracién y comparacién sobre como se ha abordado el
fenomeno del arte, desde categorias como “mundo del arte”, “sistema del arte”, “circulo
del arte” y “campo del arte”. Particularmente, nos enfocaremos en analizar como han
incluido el tema pictdrico en sus andlisis para poder identificar qué agentes conforman y
dinamizan el campo de la pintura. Esto servird como base para describir y explicar la
dindmica del campo de la pintura que nos hemos propuesto investigar.

Para referirnos a la categoria “mundo del arte”, presentaremos tres posturas:
primero, las propuestas tedricas del filésofo y critico de arte Arthur Danto (1964); luego,
los postulados del socidlogo y music6logo Howard Becker (2008); finalmente, la
etnografia de la socidloga de la cultura Sarah Thornton (2010). Respecto a la nocion
“sistema del arte”, se hara referencia a las propuestas del critico de arte Juan Acha (1978)
y a las del ensayista, curador de arte y director de museos Robert Fleck (2014). Luego
pasaremos a discutir la categoria “circulo del arte” que teoriza Georg Dickie (2015). Y
para referirnos a la categoria “campo del arte” se presentara la teoria de los campos del
soci6logo Pierre Bourdieu (1995) y la teoria marxista sobre el campo artistico del
antrop6logo Néstor Garcia Canclini (1979). Finalmente se considera importante también
presentar una postura diferente del mismo Garcia Canclini (2010), esta vez desde los
estudios culturales, la que se contrapone a los planteamientos de la autonomia de “mundo
del arte”, del “campo del arte” y “circulo del arte” para plantear que el arte actual debe

investigarse en su condicién postautonoma.

4.1 Mundo del arte

Empezamos nuestra discusion con Arthur Danto, quien fue el primer académico que
abordé y acuiid la categoria “mundo del arte” en su ensayo “The Artworld” publicado en
1964. Utiliza esta categoria para explicar como “algo” (un objeto cotidiano) llega a ser

considerado propiamente como arte y propone cémo se puede realizar una interpretacion
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de este en cuanto obra de arte. Hay que tomar en cuenta que Danto utilizé la nocién de
mundo del arte para explicar cémo los ready-mades®® llegaron a ser considerados y
valorados como obras de arte.

Danto nos dice que las teorias artisticas cumplen un papel fundamental en el
mundo del arte para que “algo” sea considerado como arte. Para ello, necesitan de un
soporte institucional, promovido por actores claves como historiadores del arte, estetas y
museistas, quienes determinardn qué es arte (0o que no lo es), y brindardn una
interpretacion especializada de las obras. En otras palabras, si a “algo” se le considera
arte, es porque ha sido producido y establecido como tal en el &mbito tedrico-institucional
del mundo del arte: “Percibir algo como arte requiere algo que el ojo no puede modificar
—una atmosfera de la teoria artistica, un conocimiento de la historia del arte: un mundo
del arte” (Danto, 1964, pag. 580; traduccion propia).

En la concepcién de Danto, un objeto llega a ser considerado como arte siempre
y cuando se le dé una explicacion tedrica, conceptual, histérica, etc., bajo un respaldo
institucional-artistico. Este proceso permite que se le comprenda e interprete como obra
de arte. Por supuesto, su status artistico dependera del contexto en el que se lo presenta;
fuera de él serd visto como un objeto comin. Danto explica mejor estos postulados

mediante un ejemplo sobre las cajas de brillo de Andy Warhol:*

Lo que finalmente hace la diferencia entre una caja de brillo y una obra de arte que
consiste en una caja de brillo es, entonces, una cierta teoria del arte. Es la teoria que la
hace entrar en el mundo del arte, y le impide reducirse al objeto real que es (en un
sentido distinto al de la identificacion artistica). Seguramente, sin la teoria, no la
veriamos probablemente como arte, y para poder verla como formando parte del mundo
del arte, debemos dominar una buena parte de la teoria artistica, tanto asi como una parte
considerable de la historia de la pintura reciente de Nueva York. Esto no podria haber
sido arte cincuenta afios atrds (1964, pag. 581; traduccién propia).

En sintesis, dirfamos que Arthur Danto ofrece una definicién del mundo del arte como un
espacio autonomo donde se generan y prescriben teorias, reglas y practicas artisticas,
enmarcadas en estructuras institucionales, que influyen y determinan qué es arte y como

se debe valorar, juzgar e interpretar una obra.

3 Recordemos que pot ready-made, u objeto encontrado, se hace referencia al arte que se produce mediante el
uso de objetos que no tienen una funcién artistica. Por ejemplo, unas botellas de plastico pueden ser convertidas
en obras de arte cuando un artista le da una explicacién artistico-conceptual. Esto depende también del
momento y el contexto en el que se sitda al objeto (Lévi Strauss, 1971, pag. 97).

40 Andy Warhol (1928-1987) fue un artista plastico estadounidense y maximo representante del pop art. Arthur
Danto fue uno de los principales promotores de su obra.
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Los agentes claves en la teoria de Danto son aquellos que producen y reproducen
la historia y la memoria artistica, quienes manejan y dominan el mundo del arte. Sin
embargo, estos no son los unicos que tienen la autoridad para legitimar lo que es arte y lo
que no. Existen otros agentes y mds dindmicas interrelacionadas para legitimar al arte y

a los artistas, como iremos conociendo con las siguientes propuestas.

Figura I: Agentes en el mundo del arte, segtin Danto (1964).
Elaboracién: Propia.

Otro planteamiento sobre el mundo de arte lo encontramos en el sociélogo Howard
Becker, quien nos dice que las obras son producidas por la cooperacién de diversos
agentes en el dmbito artistico. No solo incluye como cooperadores a los sujetos que
teorizan, interpretan y critican las obras de arte —como plantea Danto—, sino también a
los agentes que intervienen en el proceso “material”: aquellos que fabrican las telas,
pinturas, pinceles, espatulas, los que enmarcan los cuadros. Ademads, incluye a los agentes
de circulacion: galeristas, coleccionistas y curadores; y por supuesto a los agentes que
legitiman y consumen las obras: criticos de arte, estetas, el Estado, instituciones privadas
y espectadores. Todos ellos hacen que una obra de arte adquiera sentido y sea considerada
como parte del mundo del arte.

En su estudio socioldgico titulado Los mundos del arte (2008 [1982]), Becker
investiga el espacio artistico en general con mayor énfasis en los temas de la musica y la
pintura. Utiliza la categoria “mundo del arte” para dar cuenta de las formas de

cooperacion que originan las obras:

Al igual que toda actividad humana, todo trabajo artistico comprende la actividad
conjunta de una serie —con frecuencia numerosa— de personas. Por medio de su
cooperacion, la obra de arte que finalmente vemos o escuchamos cobra existencia y
perdura. La obra siempre revela indicios de esa cooperacidn. Las formas de cooperacién
pueden ser efimeras, pero a menudo se hacen mds o menos rutinarias y crean patrones
de actividad colectiva que podemos llamar un mundo de arte (2008, pag. 17).
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Sin embargo, Becker no teoriza sobre cémo funciona el mundo del arte, por lo que resulta
siendo mds que todo una categoria descriptiva y técnica. E1 mismo nos dice que la ha
utilizado para dar cuenta sobre la division social del trabajo artistico, y asi hacer evidente
cémo los integrantes, a través de sus practicas, reglas y trabajos conjuntos, dan origen a
las obras de arte y como producen la “reputacion de trabajos, creadores, escuelas, géneros
y medios; reputacion que simboliza qué tan bueno es el trabajo individual, qué tan dotado
es el artista, si una escuela constituye o no un camino fructifero y si género y medios son

o no arte" (2008, pag. 399).

MUNDO DEL ARTE

*Fabricantes de materiales de arte

*Artistas
*Qbras de arte 3
=
<
* Curadores *Marchands S 2
: s <
*Patrocinadores 2 5
Q
° 2] <
*Galeristas *Museos g <
=
*Coleccionistas o

*Publico especializado y no especializado

*Criticos *Estetas

Formas no estandar de

hacer arte

Figura 2. Agentes en el mundo del arte, segin Becker (2008).
Elaboracién: Propia.

La nocién de mundo del arte de Becker puede resultar un tanto difusa e imprecisa por su
caracter abarcador: a diferencia de Danto, toma en cuenta a un mayor nimero de agentes
que participan directa e indirectamente, constante o esporddicamente, en el
funcionamiento del mundo del arte. Sin embargo, existe algo en comun entre ambos
autores: no analizan la dimensién econdémica como un elemento fundamental en la
dindmica del mundo del arte. En el mundo contemporaneo, es un elemento importante

que condiciona la legitimacién de un artista y sus obras. Becker apenas se refiere a este
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factor cuando describe la relacion entre los artistas y los patrocinadores, quienes serian
sujetos o instituciones claves (el Estado o las empresas privadas, por ejemplo) que
respaldan econdmicamente a los artistas. No obstante, sefiala que dicho patrocinio, de
alguna manera, limita al artista de producir lo que él quiere, porque tiene que acomodar
sus gustos y estilos a las convenciones de sus patrocinadores.

No obstante, la perspectiva de Becker resulta ttil en cuanto presenta a los artistas
inmersos en un entramado de relaciones complejas, donde varios agentes e instituciones
—pasivos o activos— son parte del proceso de produccién de las obras de arte, lo que
induce a descartar la idea de ver a los artistas como individuos aislados. Aunque también
debemos utilizar con cautela sus postulados, porque de alguna manera estéd reduciendo la
posicion del artista a la de un colaborador mds de la produccién artistica, y minimiza su
papel creador al equipararlo con la cooperacion de los otros agentes (eso si, advierte que
no son relaciones necesariamente horizontales).

Otro aporte reside en su clasificacion sobre las formas estdndar y no estdndar de
hacer arte: los artistas profesionales integrados son los que producen un arte estdndar
porque tienen la capacidad técnica, habilidades sociales y un aparato conceptual
especializado; mientras que entre las formas no estdndar se incluye a los artistas rebeldes,
artista folk y artistas naif. Se diria que los artistas integrados son los que pertenecen al
mundo del arte legitimado y los segundos no, aunque estos ultimos mediante ciertas
estrategias y mecanismos pueden llegar a ser artistas integrados.

Una postura distinta sobre el mundo del arte la tiene Sarah Thornton, quien en su
etnografia Siete dias en el mundo del arte (2010) describe la dindmica de los agentes que
lo integran (artistas, galeristas o marchantes, curadores, criticos, coleccionistas y
subastadores), resaltando la importancia del status econdmico, las redes sociales, la
publicidad, la actividad comercial y la competencia artisticas que existe entre ellos en el
mundo del arte actual.*! En contraste con los autores referidos, Thornton si establece una
diferencia entre lo que es el mundo del arte y el mercado del arte (es decir, entre la
dimension “auténoma” y la econdmica). Sefiala que los agentes que estan directamente
involucrados dentro del mercado del arte son los marchantes, los coleccionistas y los

subastadores; mientras que los artistas, los criticos y los curadores estdn indirectamente

# Nos dice que la subasta, la 74, 1a feria, el premio, la revista, el estudio y la biennale son los elementos principales
del mundo del arte contemporaneo. Por ello, su libro estd dividido en siete capitulos que llevan los nombres
mencionados. Los datos que componen cada capitulo los obtuvo mediante el trabajo de campo que ha realizado
en seis ciudades de cinco paises que dominan el mundo del arte: Estados Unidos, Gran Bretafia, Italia, Suiza y
Japén. Pero resalta que los dos primeros son los que controlan el 98% del mercado mundial del arte y de las
subastas de arte.
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relacionados con la actividad comercial. Pero indica que “es importante tener en cuenta
que el mundo del arte es mucho mds amplio que el mercado del arte. El mercado abarca
a los que compran y venden obras” (2010, pag. 10). El mercado del arte seria un
componente del mundo del arte; de hecho, uno importante, donde adquiere dinamismo y

se fijan las condiciones de su reproduccion.

Figura 3. Agentes en el mundo del arte, segin Thornton (2010).
Elaboracion: Propia.

Thornton coincide con Becker al afirmar que las grandes obras de arte no solo se originan
por el genio del artista, sino que son producto de una actividad colectiva donde participan
diversos agentes; de hecho, estos son los que hacen que una obra incremente su valor
simbdlico y financiero. Y al igual que Becker, Thornton tampoco hace un andlisis teérico
sobre el mundo del arte, aunque encontramos algunos aportes interesantes en su
descripcion etnografica sobre ese campo. Asi, nos dice que el mundo del arte debe
pensarse como un espacio donde los participantes buscan un reconocimiento individual;
ademds, existen jerarquias de prestigio, es decir, es un lugar propicio para la proliferacion
de la exclusién no solo artistica, sino también intelectual, social y econémica. Si Becker
busca equiparar la cooperacion de los distintos agentes del mundo del arte en el proceso

de produccién y legitimacion de las obras de arte —aunque también menciona que estas
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relaciones socioartisticas no necesariamente son horizontales—,*> en base a su nivel de
integracion y colaboracion, Thornton da cuenta explicitamente de un mundo del arte
jerdrquico y excluyente, donde se ponen en juego intereses, prestigios y ganancias.
Respecto al papel del Estado en el mundo del arte, Sarah Thornton no hace una
referencia abierta sobre como se encuentra implicado en la dindmica del campo. En
cambio, Becker si nos dice que el Estado puede participar de diversas maneras, por
ejemplo, brindando apoyo a artistas al otorgarles becas, subvencionando econémicamente
a las instituciones de formacién artistica, impulsando los espacios de exposicion de las
obras, promoviendo la preservacion y protecciéon de los museos, asi como el patrimonio

artistico y cultural de una nacién.

4.2 Sistema del arte

Lineas arriba, hemos presentado como ha sido abordada la categoria “mundo del arte”,
con aportes de la filosofia y la sociologia. Ahora haremos referencia a la categoria
“sistema del arte”. Empezamos con Juan Acha, quien en su ensayo Las artes pldsticas
como sistema de produccion cultural (1978) parte de la idea de situar al arte —se refiere
especificamente a las artes plasticas— dentro de un proceso de produccion, distribucién
y consumo cultural. De hecho, pone mayor énfasis en analizar la primera etapa y solo se
refiere a las restantes de manera breve. Identifica tres elementos en el proceso de
produccion: el productor de arte, al acto de producir (o creacion de obras de arte) y el
producto. En base a esto, define al sistema de produccién plastica o artistico-visual como
una suma de operaciones manuales, sensitivo-visuales y tedricas que aprendid el
productor o artista con el afdn de objetivarlas en un producto u obra de arte. Ademas,
indica que el sistema artistico-visual goza de relativa autonomia, porque regula su
adaptabilidad a los cambios sociohistéricos. También lo califica como abierto y
multiestable porque sus partes se relacionan con el sistema cultural y social en general,

COmoO Se aprecia en su propuesta esquematica:

42 Asi, hace una diferenciacion entre las formas estandar y no estandar de producir arte. Dentro del arte estandar
incluye a los artistas que integran el mundo del arte tradicionalmente conocido (profesionales del arte) y dentro
de las formas no estandar incluye a los artistas no integrados al mundo del arte (los artistas #aif'y los artesanos).
Este tema sera abordado en el siguiente capitulo.
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PROCEDIMIENTOS PRODUCTO

Manuales <::| -Creacion o produccion

Sensitivo-visuales -Forma-contenido

Teobricos -Formas, colores y voliunenes u
- El todo y las partes

-Significado o contenido

-Significante-significaciones 2
Aprendizajel DISTRIBUCION
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-Condiciones politico-economicas. <
-Mayoria demografica

Frnciones del arte

Figura 4. El sistema de produccion artistico visual, segiin Acha (1978, pags. 20-21).

En base a este esquema, Acha indica que las reglas y jerarquizaciones del sistema cambian
de acuerdo con el tipo de arte que realice el artista, con la sociedad a la que pertenece y
con el momento histdrico en el que se encuentra. Asimismo, afirma que en el sistema
artistico actian dos principios reguladores: el de permanencia y el de cambio. Por
principio de permanencia se refiere a que dicho sistema, a lo largo de la historia, siempre
se ha basado en operaciones manuales (dibujar, colorear, armar y modelar) y sensitivo-
visuales (ritmo, simetria y proporcion). Y por principio de cambio se refiere a que el
sistema artistico permuta en la medida en que el material tedrico y los ideales del arte son
transfigurados por las transformaciones sociales.

A diferencia de los autores descritos, Acha no describe explicitamente a los
agentes que componen el sistema del arte. Prefiere centrarse en la etapa de produccion
para indagar los mdviles y los medios que tiene el artista propiamente: las necesidades
que lo impulsan a crear, su relacién con la sociedad, qué tipo de materiales y herramientas
tiene a su alcance y como las va utilizar, qué tipo de contenido dotard a sus obras, etc.
Tampoco analiza las relaciones socioartisticas que establece el productor o creador con
otros agentes que estan implicados en el proceso de produccién como las escuelas de arte,
los maestros, las tiendas de materiales de arte, los compradores de obras, etc. Y poco dice
también sobre los factores externos —como el mercado, los auspiciadores, los galeristas,

curadores, etc.— que condicionan cdmo y qué producird, en cuanto obra de arte.
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Por su parte, Robert Fleck también aborda la categoria “sistema del arte”, desde
una investigacion donde se centra en analizar la industria del arte en un mundo
globalizado. Su ensayo, El sistema del arte en el siglo XXI (2014), es un aporte
interesante, puesto que es narrado desde su experiencia como curador de exposiciones
internacionales de arte y director de museos, ademds que su trabajo se encuentra
contextualizado en el &mbito artistico contempordneo.

Si bien en este trabajo Fleck no define ni teoriza explicitamente la categoria
“sistema del arte”, la utiliza para referirse a las interacciones e interrelaciones que se tejen
en el 4mbito artistico entre diversos agentes. De sus descripciones se desprende que el
sistema de arte, en la actualidad, se encuentra compuesto por artistas, curadores, bienales,
museos, galerias y coleccionistas. Estos agentes estin agrupados en dos circuitos
artisticos: un circuito integrado por museos, galerias y coleccionistas, quienes sostienen
y dinamizan el mercado del arte; y un circuito integrado por curadores, bienales e
instituciones conectadas a nivel mundial, los que procuran formar una red de teorias que

da cuenta de la funcionalidad politica y social del arte. Al respecto, Fleck nos dice:

Estos dos “mundos” del arte de nuestro tiempo mantienen no solo una “guerra fria”,
sino que también arman listas de artistas diferentes. Los artistas conocidos estdn
establecidos en museos y en el mercado, mientras que los “artistas de bienal”, tal como
se los llama, en su mayoria apenas si tienen presencia en el mercado (2014, pag. 25).

Afiade que el primer circuito es considerado como el lado corrompido del arte y el
segundo goza de prestigio por su tinte intelectual. Esto se puede observar

descriptivamente en la siguiente figura:

SISTEMA DEL ARTE
CIRCUITO \ [ > CIRCUITO DEL
INTELECTUAL MERCADO
*Artistas Mayohr Mer}o.r *Museos
prestigio prestigio
*Curadores *Galerias

Figura 5. Agentes en el sistema del arte, segin Fleck (2014).
Elaboracién: Propia.
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Fleck sostiene que la globalizacién ha transformado el arte moderno y el mercado del
arte, en la medida que en la actualidad existe una circulacion mundial de obras y artistas
gracias a la inauguracion de una gran cantidad de galerias, museos, ferias y bienales de
arte que trabajan a escala mundial y “muestra estrechos lazos con el mundo financiero,
con las marcas y los medios globalizados y con el capital reciente de los paises emergentes
que ha causado la explosién de precios en el segmento mas alto del mercado del arte”
(2014, pag. 10). Coincide con las posturas de Thornton cuando nos dice que en la
actualidad se ha glorificado al arte como un bien de lujo y emblema de status
socioartistico y socioecondmico; por ello, las subastas y las ferias del arte son un gran
espectiaculo comercial. Sin estas —sobre todo, sin las subastas—, el mundo del arte no
tendria el alto valor financiero que posee.

Las descripciones sobre el sistema del arte de Fleck tienen un gran valor
esquemadtico. Asi, nos cuenta sobre el papel de los agentes en su condicion globalizada,
describe los museos de arte contempordneos, hace una tipologia de galerias y
coleccionistas, da cuenta de la condiciéon de artista y del curador dentro de las
transformaciones artisticas y de los nuevos espacios en la esfera publica del arte. Su
conocimiento sobre el arte actual permite conocer cudles son los flujos de valores —tanto

artisticos, simbodlicos como econémicos— que le dan dinamismo al campo del arte.

4.3 Circulo del arte

Ahora pasamos a indagar la propuesta del filésofo George Dickie, con su libro El circulo
del arte (2005). Alli utiliza este término para decirnos que el fendémeno artistico y su
campo tienen un proceso de caricter circular. Esto hace que la explicacion del fendmeno
artistico también sea circular en la medida que se tiene que definir primero al artista y
luego a la obra de arte, publico del arte, mundo del arte y finalmente recién se podra
definir al sistema del mundo del arte. El definir el rol de un agente artistico implica definir
el de otro y asi sucesivamente hasta cerrar el circulo grande de definiciones, el que a su
vez nos da informacién importante sobre el mundo del arte. A esto le llama la circularidad
del arte. El circulo seria el proceso que engloba la serie de definiciones en el mismo orden
presentado, esto quiere decir que el arte no se puede explicar si falta referir a alguno de
estos términos, puesto que en su conjunto revelan la naturaleza compleja, interrelacionada

y flexional del arte.
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Sobre el arte nos dice que tiene dos condiciones. La primera es la condicién
artefactural, que se refiere a que principalmente esta hecho o es creado por el ser humano
(no se limita a decir que es un objeto fisico). Y la segunda es que la obra de arte logra su

status en el marco del mundo del arte. Esta tltima, la describe asi:

El mundo del arte consiste en la totalidad de roles que acabamos de exponer, con los
roles de artista y publico en su nicleo. Descrito de un modo algo més estructurado, el
mundo del arte consiste en un conjunto de sistemas individuales de dicho mundo, cada
uno de los cuales contiene sus propios roles artisticos especificos, mds roles
complementarios especificos (2005, pag. 106).

Para Dickie, son tres los agentes que cumplen roles en el mundo del arte: los que ayudan
al artista (productores, directores de teatro y museos, marchantes, etc.), los que ayudan al
publico (periodistas, criticos) y los que ayudan a teorizar las obras (historiadores,

filésofos, tedricos).

Los que ayudan al
publico:
-Periodistas
-Criticos

Figura 6. Agentes en el circulo del arte, segin Dickie (2005).
Elaboracidn: Propia.

Dickie considera que “mundo del arte” engloba diversos tipos de arte, es decir, la pintura,
el teatro, la literatura y otras manifestaciones artisticas son sistemas que pertenecen al
mundo del arte. Ademads, en el esquema se observa que clasifica a los agentes segun la

utilidad que tienen para el artista, para la teorizacion y para el publico.
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Califica a su andlisis y comprension sobre este campo como una teoria
institucional, porque sitda a los artistas y a sus obras dentro de un conjunto de précticas
institucionales y sociales. Asimismo, refiere que su objetivo central es demostrar como
una obra logra un status artistico solo en un marco de précticas institucionales. Indica que
ha construido su teoria en base a cuatro supuestos: el primero consiste en tomar en cuenta
los desarrollos del arte; luego, sigue la linea de los tedricos tradicionales al aceptar que la
teoria de arte siempre estuvo interesada en un cierto tipo especifico de artefactos; después,
nos dice que su teoria descansa en un sentido clasificatorio del arte, pero que no tiene que
ver con el valor estético ni econdmico; y, por ultimo, sostiene que hacer arte estd al
alcance de casi todos los que participan en el mundo del arte.

El aporte de Dickie resulta interesante en cuanto refiere que el mundo del arte es
un complejo sistema de interrelaciones que se da entre artistas, obras, el publico y otros
agentes. Se aprende y se conoce sobre los lugares donde los artistas deben exponer y
difundir sus obras para el consumo del publico, cémo investigarlas, interpretarlas,
venderlas, etc. Ademads, nos dice que dentro de la institucién del arte hay reglas
convencionales y no convencionales. Las primeras son dictadas por el mundo del arte, en
donde sus distintos agentes cumplen roles individuales y complementarios que
contribuyen en la produccién, difusién y consumo del arte. Mientras que las reglas no
convencionales tienen que ver con el cardcter artefactual de la obra, la cual puede ser
creada manualmente y haciendo uso de diferentes tipos de materiales. Asi hablar de un
mundo del arte implica que siempre hay una comunidad de personas que desempefian

diferentes roles artisticos necesarios para la continuidad de la institucién del arte.

4.4 Campo del arte

Ahora pasaremos a indagar una ultima categoria. El dmbito pictérico también ha sido
explorado e investigado desde el “campo del arte”, término utilizado por el reconocido
socidlogo Pierre Bourdieu en sus estudios sobre cultura, particularmente con su
publicacion Las reglas del arte (1995). Alli examina como se ha constituido y ha
conquistado autonomia el campo literario y el campo de la pintura, aunque con mayor

énfasis por el primero. En esta investigacion, nos interesa presentar sus aportes sobre
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como se ha formado particularmente el campo pictérico. Bourdieu considera que la

autonomia de este campo fue promovida pioneramente por el pintor Edouart Manet:*

La revolucién simbdlica cuyo iniciador es Manet abole la posibilidad misma de la
referencia a una autoridad postrera, de un tribunal de dltima instancia, capaz de zanjar
todos los litigios en materia de arte: el monoteismo del nomoteta central (encarnado,
durante mucho tiempo, por la Academia) da paso a la competencia de multiples dioses
inciertos. El poner en tela de juicio la Academia reanuda la historia aparentemente
concluida de una produccién artistica encerrada en el mundo estando de posibles
predeterminados y permite explorar un universo infinito de posibilidades. Manet
invalida los fundamentos sociales del punto de vista fijo y absoluto del absolutismo
artistico (como invalidad del lugar privilegiado de la luz, a partir de entonces presente
por doquier en la superficie de las cosas): instaura la pluralidad de los puntos de vista,
que estd inscrita en la existencia misma de un campo (Bourdieu, 1995, pag. 202).

La lucha en torno al arte exploté cuando Manet fue prohibido de exponer en el Salon
Oficial de Arte, en 1863, en donde solo se presentaban los pintores académicos de Paris.
No fue aceptado porque sus obras no seguian los cdnones de la pintura oficial que se
producia, circulaba y consumia en ese contexto. Debido a ello, se cred el Salon de los
Rechazados para que los pintores no admitidos pudieran exponer sus obras. Esta iniciativa
tuvo aceptacion por una gran cantidad de pintores que no cabian en el circuito dominante
de la pintura, quienes luego consolidarian al impresionismo* como corriente pictérica
oficial. La figura de Manet fue clave en el surgimiento del impresionismo, el cual estuvo
acompanado de una reaccion contra los cdnones establecidos por la pintura de los salones
oficiales, el auge de las experimentaciones fotogrificas, el avance sobre estudios de
Optica, innovaciones técnicas en las herramientas de los pintores como los lienzos
industriales y los tubos de colores, y la toma de conciencia sobre la fugacidad de la vida
moderna, etc. (Santillana, 2006). Respecto a este tema, mencionemos que Claude Lévi-
Strauss (1971) consideré al impresionismo como una revolucion artistica, pero por sus
renovadores ejes temdticos, técnica y estilo. Resalta que la revolucién consistié mds en
representar de manera distinta a los objetos, asi diferenciarse de los pintores académicos,
ya que optaron por cambiar la representacion de un objeto por otro. Es decir, “desde el

punto de vista formal, la revolucion del impresionismo estuvo limitada a esta ultima

4 Edouard Manet (1832-1883) es un pintor francés, a quien se le considera iniciador del impresionismo, ya que
fue el primero que tuvo una exposicion de obras de arte con las técnicas de esta corriente. Su marchante de
cuadros fue Paul Durand-Ruel, a quien también se le considera el marchante de los impresionistas en general.
4 FEl impresionismo es una corriente pictorica desarrollada en Francia a mediados del siglo XIX. Se
caracterizaba por capturar una impresién inmediata de momentos y espacios concretos, lo que implica la
utilizaciéon de una técnica rapida y directa sobre el lienzo, cuya realizacion debfa darse, generalmente, al aire

libre (De la Casa e# al., 2009).
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oposicién: un retorno al objeto, al objeto desnudo y ya no al objeto visto a través de los
maestros [académicos]” (Lévi- Strauss, 1971, pags. 65-66).

Bourdieu indica que la revolucién simbdlica producida por Manet fue clave para
la génesis del campo artistico en general, sobre todo para los escritores, quienes se
valieron de ella para independizarse. A partir de entonces, sefiala que los pintores se
liberaron del mecenazgo del Estado y de los encargos que hacian para la alta burguesia,
quienes les imponian un tipo de estilo y contenido. Con esta independencia, optaron por
una producciéon cultural mds libre. Manet representa esta lucha por conquistar la
autonomia y la libertad de expresion artistica, las cuales deben ser las bases para
emprender cualquier competencia por el dominio de la legitimidad artistica. Asi, el campo
artistico pasé a ser definido como un universo relativamente auténomo porque esta
organizado y regido por sus propias légicas. Sin embargo, atin seguia siendo un campo
dependiente del campo econdmico y politico porque los que consumian arte seguian
siendo principalmente de una clase acomodada. Asi, si existe estabilidad econdmica,
también habrd mayor inversion en la compra de arte, o el Estado podrd impulsar politicas
culturales donde se asigne un mejor presupuesto a las academias y museos. En el espacio
socioartistico, los agentes con diversos habitus ocupan posiciones especificas, ya sea
dominantes, intermedias y dominadas, donde algunos luchan por mantener su posicién
privilegiada (en el caso de los dominadores), y otros luchan por conquistar mejores
posiciones dentro del campo (Bourdieu, 1997). Es decir, el campo artistico es un espacio
de luchas por imponerse en los procesos de produccidn, circulacion, recepcion y
valoracién de un estilo, corriente o tipo de arte.

Bourdieu sostiene que dentro del campo artistico existen dos polos opuestos, pero
complementarios: el polo del arte comercial y el del arte puro. Los agentes que pertenecen
al primer polo se caracterizan porque priorizan la comercializacion de obras de arte y son
los que se preocupan por la difusion, el éxito inmediato y temporal, es decir, buscan
beneficios materiales y econémicos. En cambio, los que apuestan por el arte puro, o “el
arte por el arte”, tienen como primacia producir obras con alto valor estético y simbolico,
se preocupan por acumular un éxito duradero y un alto capital simbdlico que le permite a

largo plazo consagrarse. En la siguiente figura se grafican estos polos:
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POLO DEL ARTE PURO

+ Prestigio

Figura 7. Agentes en el campo del arte, segtin Bourdieu (1995).
Elaboracién: Propia.

Esta diferencia entre tipos de arte es similar a las que hemos podido apreciar con Thornton
y Fleck, quienes consideran que existe un dmbito artistico dedicado a la creacién de un
arte mds puro, preocupado en generar reflexiones estéticas, y otro ambito enfocado en la
actividad comercial, en la bisqueda de fama, poder y riqueza. Para Bourdieu, el arte

comercial tiende a generar tensiones dentro del campo:

Esta estructura, presente en todos los géneros artisticos y desde hace mucho tiempo,
tiende hoy en dia a funcionar como una estructura mental, organizando la produccién y
la percepcion de los productores: la oposicion entre el arte y el dinero (lo “comercial™)
es el principio generador de la mayoria de los juicios que, en materia de teatro, cine,
pintura, literatura, pretenden establecer la frontera entre lo que es arte y lo que no es,
entre el arte “burgués” y el arte “intelectual”, entre el arte “tradicional” y el arte de
“vanguardia” (1995, pags. 244-245).
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Asimismo, Bourdieu analiza el papel de los agentes que componian el dmbito artistico
tradicional, asi como también los que integran el campo cuando logré ser auténomo. En
el primer caso, lo conformaban los pintores, la clase burguesa (sobre todo la alta
burguesia), las academias de Bellas Artes y los salones. En el segundo, los pintores, los
marchantes de cuadros, los criticos, las galerias y los museos. Estos tltimos se distinguen
por poseer agentes que organizan la produccidn, influyen en la percepcion de publico,
crean un consenso sobre el valor del trabajo, establecen las diferencias entre lo que es arte
y lo que no es, circulan las obras para que el publico las compre y, sobre todo, determinan
la consagracion de los artistas. Bourdieu describe asi el proceso: “El artista que hace la
obra estd hecho a su vez, en el seno del campo de produccién, por todo el conjunto de
aquellos que contribuyen a ‘descubrirlo’ y a consagrarlos como artista ‘conocido’ y
reconocido” (1995, pdg. 253). Esta misma propuesta la encontramos en Becker y
Thornton, cuando sefalan que los agentes que componen el mundo del arte pueden
legitimar las obras, asi como producir, conservar y destruir las reputaciones de las carreras
de los artistas.

La categoria “campo del arte” también ha sido abordada por Néstor Garcia
Canclini en su texto La produccion simbdlica: teoria y método de la sociologia del arte
(1979), desde una postura marxista que adopt6 por esos afios. Aqui nos dice que entiende
como campo artistico a “las relaciones sociales y materiales que los artistas mantienen
con los demas componentes del proceso estético: los medios de produccién (materiales
procedimientos) y las relaciones sociales de produccion (con el publico, los manchands,
los criticos, la censura, etcétera)” (1979, pag. 70). Ademads, refiere que este campo
artistico —se centra particularmente en las artes visuales— debe ser explicado en
correlacion con la estructura general de la sociedad, en sus esferas econdmica, politica y
tecnoldgica. Si bien cree que se debe reconocer la importancia de estudiar el campo
artistico bajo sus propias l6gicas de funcionamiento, se debe hacer en correlacién con la
estructura socioecondmica en general: “Mas alin pensamos que esta organizacion material
y social del campo artistico es una de las mediaciones principales entre la base econdémica
global de la sociedad y las representaciones del arte” (1979, pags. 72-73). Garcia Canclini
articula la realidad social con la representacion ideal, asi como también la estructura
social con la estructura del campo artistico.

Bourdieu toma distancia de estas propuestas cuando refiere que el campo del arte
es un espacio relativamente autbnomo que se rige por sus propias reglas de

funcionamiento desde que logré su autonomia con respecto a los mecenas aristocraticos,
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la burguesia, los poderes publicos, el mercado, etc. Aunque también acepta que el
microcosmos artistico siempre presenta una relativa dependencia con el campo
econdémico y politico, pero no como lo conciben los planteamientos marxistas.*> En
cambio, Garcia Canclini pone énfasis al papel que cumple la estructura socioeconémica
como aquel conjunto de instituciones y relaciones que condicionan la estructura del
campo artistico, concebido también como un factor determinante en el proceso de
produccion, circulacion y consumo del arte.

Con respecto a los agentes que componen dicho campo, Garcia Canclini da una
descripcion general sobre ellos: artistas, intermediarios y publico. Revela que sus
comportamientos, los lazos que los unen, los estilos y posiciones estéticas que tienen, y
las relaciones que mantienen en el proceso de produccién, circulacién y consumo
artisticos son organizados, regidos y determinados por la estructura artistica en las que
estdn inmersos. Esta propuesta es similar a las de Becker, Thornton y Bourdieu, de
quienes deslindard totalmente cuando, afios después, adopte un nuevo enfoque sobre los

procesos socioartisticos desde los estudios culturales.

INTERMEDIARIOS

ARTISTAS

Figura 8. Agentes del campo del arte, segiin Garcia Canclini (1979).
Elaboracién: Propia.

Garcia Canclini marc6 distancias con respecto a categorias como mundo del arte, sistema
del arte, circulo del arte y campo del arte, en su publicacién La sociedad sin relato (2010).
Alli nos dice que estas no serian ttiles para abordar los estudios del arte en un contexto
globalizado, en donde las instituciones de diferentes dmbitos (y dimensiones sociales)
estarian interrelacionadas e interconectadas. En este contexto, mds bien, se genera una

discordancia de relatos:

4 “Los determinantes externos que invocaban los marxistas —por ejemplo, el efecto de las crisis econémicas,
de las transformaciones técnicas o de las revoluciones politicas— solo pueden ejercerse por mediacion de las
transformaciones de la estructura del campo que resultan de ello” (Bourdieu, 1997, pags. 60-61).

79



El arte quedé desenmarcado porque, como veremos, los intentos de ordenarlo bajo una
normatividad estética o una teorfa sobre la autonomia de los campos (Bourdieu) o de
los mundos (Becker) casi no funciona. Tampoco los filésofos o los cientificos sociales
cuentan con conceptos epistemoldgicamente convincentes para proveer a los artistas, a
los politicos y a los movimientos sociales de categorias de andlisis universalizables
(2010, pag. 41).

Critica el trabajo de Sarah Thornton (2010), ya que refiere que no contribuye a una
explicacion tedrica del arte globalizado (a pesar de que el estudio se encuentra situado en
el contexto actual). Considera que la socidloga solo hace una descripcion de lo que le
cuentan sus entrevistados (la voz del informante), lo cual no es suficiente para saber lo
que realmente esta sucediendo en el mundo del arte y qué hay detrds de las practicas
socioartisticas (las institucionales, por ejemplo).

Garcia Canclini propone que, en vez de hablar del arte en términos de autonomia,
debemos referirnos a un arte diseminado en la globalizacion que trabaja en “las huellas

de lo ingobernable”. Es decir, surge un arte postautonomo, término que hace referencia:
b

[...] al proceso de las ultimas décadas en el cual aumentan los desplazamientos de las
practicas artisticas basadas en objetos a practicas basadas en contextos hasta llegar a
insertar las obras en medios de comunicacion, espacios urbanos, redes digitales y formas
de participacién social donde parece diluirse la diferencia estética (2010, pag. 17).

Segtn €l, esta situacién postauténoma se dio porque el arte se ha insertado en un mundo
artistico globalizado, donde se mezcla con grandes economias capitalistas, con el
mercado de bienes culturales, con los regimenes politicos democraticos o autoritarios,
con los movimientos sociales, etc. Esto se debe a que los artistas se encuentran insertados
en multiples &mbitos sociales y artisticos. Y es que en el proceso artistico postautébnomo
no solo participan los agentes con intereses especificamente artisticos, sino también
intervienen diversos actores foraneos: “Actores medidticos, politicos, turisticos y del
comercio iconico, [que] revelan como se combinan los valores estéticos con otros motivos
de admiracion” (2010, pag. 23). Los postulados de Garcia Canclini se aproximan a la
postura de Fleck cuando sefiala que desde comienzos de este siglo hay un mundo del arte
globalizado y estrechamente ligado con el mercado capitalista mundial.

Frente al nuevo contexto en el que se encuentra el arte, desde nuestra postura
consideramos que si es posible hablar sobre el arte desde las categorias aqui resefiadas,
porque a pesar de que todo campo esté conectado y dependa de manera directa o indirecta

de otros campos, siempre estardn orientados y regido bajo sus propias logicas especificas
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de regulacién y funcionamiento. Es decir, los campos pueden alcanzar una autonomia
relativa, posible de desentrafiar, pese a enmarcarse en una dindmica y estructura mucho

mads amplia.

yyy

Hemos visto que los autores referidos en esta seccidn tienen algo en comun: pretenden
examinar el arte inscrito en un espacio relativamente autonomo —a excepcion del actual
enfoque de Garcia Canclini, quien proclama la inutilidad de las categorias tratadas para
investigar el arte—. Alli las précticas artisticas de los sujetos e instituciones que lo
componen estan orientadas por un interés comun en el arte, aunque buscando beneficios
de diversa indole. Algunos agentes se interrelacionan solo en el proceso de produccion,
otros en el proceso de circulacion y otros tantos en la difusién y consumo, pero todos
participan y contribuyen a las dindmicas del proceso socioartistico.

A partir de la indagacién tedrica que hemos realizado en torno a las categorias
descritas —mundo del arte, sistema del arte, circulo del arte y campo del arte—, en esta
investigacién se propone utilizar la categoria “campo de la pintura” para referirnos
especificamente al &mbito donde se sitdan los pintores, las obras pictdricas y los agentes
con los que se interrelacionan. Por eso, desde el primer capitulo de esta investigacion
quisimos hablar especificamente de pintores, arte pictdrico, obra pictdrica y campo de la
pintura o campo pictérico para especificar cudl es el objeto central de nuestra
investigacion y no confundir a los pintores con otro tipo de artistas y a sus productos
pictoricos con otro tipo de obras con las que convive la pintura en el “mundo artistico
visual”.*® Hacemos esta aclaracién debido a que tradicionalmente los pintores eran
referidos genéricamente como artistas, sus productos como obras de arte y a su ambito
los investigadores lo han abordado con las categorias sefialadas que agrupan a la pintura
junto con otras pricticas artisticas como la escultura, la fotografia y algunas veces la
literatura sin diferenciarlas.

No se utilizara la categoria “mundo del arte” discutida por Danto, Becker y
Thornton porque consideramos que es una categoria muy abarcadora, pero a la vez difusa;
en la actualidad, esta categoria puede ser mads util si queremos incluir a diversas artes

visuales como escultura, pintura, fotografia, instalaciones, video-arte, netArt, etc.

4 De aqui en adelante utilizaremos la categoria “mundo artistico visual” para incluir a todas las formas de arte
visual vigentes que conviven con el arte pictérico.
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Tampoco se utilizard la categoria “sistema del arte”, porque el postulado de Juan Acha
solo lo aborda en torno sistema de produccién de arte visual, y porque incluye
genéricamente a las artes visuales en sus distintos géneros como pintura, escultura,
grabado, dibujo y arquitectura; en cambio en esta investigacién queremos limitarnos
especificamente a todo lo que tenga que ver solo con la pintura. Y Fleck utiliza esta
categoria para dar cuenta de la red de relaciones que se tejen entre los diversos agentes
del arte contemporaneo, pero no nos brinda una teoria sélida sobre cudl es la dindmica ni
el funcionamiento del sistema del arte. Tampoco utilizaremos la categoria “circulo del
arte”, porque este alude a un ambito demasiado cerrado y limitado solo a los
condicionantes propios del arte; sin embargo, el &mbito artistico también estd directa o
indirectamente condicionado por sujetos e instituciones que no necesariamente
pertenecen a ese campo.

Y ya que en esta investigacion se propone utilizar la categoria “campo de la
pintura” para referirnos, especificamente, al ambito donde se sitian los pintores, las obras
pictoricas y los agentes con los que se interrelacionan, ahora pasamos a puntualizar la
utilidad de la teoria de los campos que propone Bourdieu. Esta serd la base para que en la
siguiente seccion podamos desentrafiar como se ha constituido el campo de la pintura de
Lima histéricamente.

Este influyente soci6logo francés ha trabajado durante un buen tiempo con
diversas categorias referidas a los campos,*’ abordando diferentes 4mbitos de la realidad
social (el arte, por supuesto, no ha escapado de su andlisis). Su categoria de “campo” se
puede definir como un sistema basado en un conjunto especifico y estructurado de
relaciones, un espacio social en donde diversos agentes luchan por la apropiacién del
capital cultural, social, econdémico y politico; estos conflictos estdn regulados por las
propias reglas del campo, por ello son relativamente auténomos. En todo campo
encontramos agentes que ocupan posiciones distintas, coexistentes y necesarias para su
funcionamiento, que se definen en relacion unas a otras segin el grado de inmediatez,
proximidad o de lejania extrema. Ademds, en los campos existen relaciones de orden,
jerarquias que van desde lo més bajo hasta lo mds alto; estos tltimos son los que ocupan

una posicion aventajada dentro de él (Bourdieu, 1997).

47 Asi, tenemos publicaciones como Campo de poder, campo intelectnal (1980), Las reglas del arte: génesis y estructura del
campo literario (1995), Ragones pricticas (1997), Poder, derecho y clases sociales (2000), La distincion: criterio y bases sociales
del gusto (2002), entre otros.
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Si entendemos el campo como un espacio de luchas o competencias sociales,
encontrariamos en los postulados de Max Weber aportes muy interesantes, dentro de una

tradicién precedente:

Toda lucha y competencia tipicas y en masa llevan a la larga, no obstante, las posibles
intervenciones de la fortuna y el azar, a una “seleccion” de los que poseen en mayor
medida las condiciones personales requeridas por término medio para triunfar en la
lucha. Cudles sean esas cualidades —si la fuerza fisica o la astucia sin escriipulos, si la
intensidad en el rendimiento espiritual o meros pulmones y técnica demagdgica, si la
originalidad creadora o la facilidad de adaptacién social, si la devocién los jefes o el
halago de masas, si cualidades extraordinarias o cualidades mediocres— es cosa que
solo pueden decidir las condiciones de la competencia y de lucha; entre las cuales, a
parte de todas las posibles cualidades tanto individuales como de masa, hay que contar
aquellas d6rdenes por los que la conducta, ya sea tradicional, ya sea racional —con
arreglo a fines o con arreglo a valores— se orienta en la lucha (1992, pag. 31).

Se aprecia que existe una similitud en los postulados de ambos cldsicos,*® ya que resaltan
la idea de que en una sociedad los agentes estdn en constante lucha para satisfacer sus
necesidades y conquistar sus fines perseguidos. Esto lo logran mediante cualquier accién
o medio relativamente aceptado e instituido por la sociedad.

Nutridos de estas concepciones, se puede concebir al “campo” como un espacio
relativamente heterénomo, constituido por agentes que bajo las propias 16gicas del campo
—segtn el tipo de capital, los gustos e intereses que poseen y el tipo de relaciones que
establezcan— luchan por ocupar mejores posiciones en €l. En el caso particular del campo
de la pintura, por dar un ejemplo, los pintores buscan legitimarse, ser reconocidos y
consagrarse (pero no son los tnicos actores involucrados alli). Entonces para hacer un
andlisis del proceso de legitimacién de los pintores, en primer lugar, es necesario definir
y conceptualizar el espacio social donde se sitiian y actdan: el campo de la pintura. Por

ello, pasaremos a definir este campo en base a todos los aportes tratados en este capitulo.

4 Considerados asi porque sus aportes a la teorfa social son aplicables para investigaciones sobre cualquier
ambito y periodo histérico de la realidad social. Weber es uno de los fundadores de la sociologia moderna y
Bourdieu es uno de los maximos representantes de la sociologia contemporanea.
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CAPITULO V
PROPUESTA SOBRE EL CAMPO PICTORICO DE LIMA

En este capitulo primero se hard una definicién propia sobre el campo pictérico. Luego
se analizard como se encuentra estructurado jerdrquicamente en tres dmbitos: circuito
dominante, medio y periférico. Después se dara cuenta sobre los tipos de capital que se
manejan en el campo, y cudles son las especificidades del mismo. También se pasard a
dar detalles de categorias como “legitimacion” y “dominacion”, importantes para el
andlisis de las jerarquias socioartisticas que se ejercen entre los pintores y otros agentes
del campo. Finalmente, en base a la experiencia histdrica, se presentardn dos casos
reconocidos de estas jerarquias.

Antes de empezar con este capitulo, vale mencionar que nuestra propuesta de
“campo de la pintura” ha sido pensada para ser aplicable al contexto del campo pictérico
de Lima. Encontraremos ejemplos especificos en torno a esta realidad, lo que no le resta

fuerza para ser aplicable a campos de otros contextos sociopictdricos.

5.1 Definicion

A partir del trabajo de campo realizado y del balance de la seccién anterior sobre las
categorias que intentan explicar el fendmeno social del arte, se prefiridé utilizar la
categoria “campo de la pintura” o “‘campo pictérico” para limitar nuestro objeto de estudio
solo al &mbito donde se sitdan los pintores, las obras pictéricas y los agentes con los que
se interrelacionan. Asi, pasamos a definir al campo de la pintura como un sistema
sociopictorico de relaciones de produccion, circulacién y consumo que se da entre los
distintos agentes que lo componen. En el campo de la pintura participan sujetos e
instituciones que poseen distinto capital pictérico, social, cultural, econémico y politico,
quienes mediante sus practicas, acciones, intereses y jerarquias socioartisticas producen,
reproducen o transforman dicho campo. Estos agentes —sobre todo, los pintores y sus
obras—, en su lucha por consagrarse o conquistar una posicién dominante dentro del
campo, necesariamente participan del proceso de produccion, circulacién y consumo
artistico. Los comportamientos de los agentes en cada parte del proceso estdn regidos por
las propias reglas del campo pictérico, pero también depende en gran medida de los
condicionantes externos como el mercado, la politica, la clase social, etc., por ello, lo

definimos como un espacio socioartistico relativamente heterénomo.
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Ahora pasaremos a explicar y a ahondar por qué definimos al campo de la pintura
como un sistema de relaciones de produccidn, circulacién y consumo pictérico.

El campo de la pintura definido como un sistema de produccién pictérico implica
que existen una serie de relaciones entre sujetos e instituciones que confluyen para hacer
posible la produccién de arte, cuyo proceso también implica aspectos como la formacién
o instrucciéon de los agentes en torno a temas pictdricos y artisticos, asi como las
relaciones que establecen para la obtencién de los medios de produccién necesarios e
indispensables en los actos de creacion, entre otras cosas. En el sistema de produccién
participan los pintores (agentes primarios de dicho campo), quienes, mediante
operaciones manuales, imaginativas, tedricas y el uso de técnicas y materiales crean o
elaboran obras pictéricas (otro agente primario del campo).*’ Pero en este sistema no solo
estdn implicados los pintores y sus obras, sino también las instituciones en donde se
cultiva y aprende la labor artistica, como las escuelas o talleres de pintura (alli encontraran
los maestros que los instruirdn). Como diria Bourdieu, en la base del funcionamiento del
campo de la pintura o de cualquier campo existe implicita y explicitamente una inversion
de tiempo en el desarrollo de capacidades necesarias para ser parte del juego, es decir,
“esta la illusio, la inversidn en el juego” (1995, pag. 65). En este sistema también es
indispensable la actividad de los agentes que proporcionan materiales artisticos a los
pintores, como las tiendas donde se venden los distintos materiales de arte, etc. Entre
todos los agentes implicados en el proceso de produccidn se dan relaciones pasajeras o
constantes; existe relaciones de cooperacion que muchos no tomamos en cuenta al
momento de hablar del arte, pero una obra no solo se convierte en un bien con valor
cultural solo por la accidn creativa individual del pintor, no se construye por si misma, de
manera aislada, sino que tiene una gran cantidad de agentes que confluyen, influyen y
facilitan al pintor en la produccion de sus obras (Becker, 2008).

En segunda instancia, el campo de la pintura definido como un sistema de
circulacién pictérico implica que existen una serie de relaciones entre sujetos e

instituciones que confluyen para hacer posible la circulacion de las obras pictoricas y con

# Tomamos a las obras de arte como agentes porque son la principal arma de los pintores y son la excusa
principal para que se lleve a cabo el proceso de produccion, circulacion y consumo. Sin este producto simbélico
no existirfa tal proceso. Las consideramos como agentes porque, al ser objetivados, tienen capacidad para
generar y propiciar una serie relaciones y practicas sociopictéricas entre los demds agentes del campo de la
pintura. Por ejemplo, un pintor puede participar en un concurso de pintura solo mediante su obra, con ella
obtiene beneficios econémicos y de reconocimiento, las galerfas de arte existen justamente patra circular y
vender las obras, etc. Pero al mismo tiempo somos conscientes de que estas obras solo pueden existir y tener
capacidad de incidencia por medio de una infinidad de acciones de otros agentes.
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ello la imagen del pintor que las cred, pero también circula la imagen de los demads sujetos
e instituciones involucrados en dicho proceso. Por ejemplo, cuando se anuncia que un
gran pintor, o maestro de la pintura peruana, inaugurard una muestra, lo hard en una
institucion en particular. Ambos agentes son resaltados en el campo. Este es el caso de la
retrospectiva que Fernando de Szyszlo tuvo en el Museo de Arte de Lima.

A su vez, dicho proceso de circulacion es una especie de intercambio de bienes
materiales y simbdlicos entre los agentes del campo de la pintura. Por ejemplo, los
pintores cuando establecen relaciones con los agentes intermediarios para que puedan
exponer y exhibir sus obras en determinados espacios como galerias, museos, centros
culturales, ferias, bienales, concursos de pintura, etc., tienen que negociar algtin beneficio.
Asi, si buscan exhibir sus obras en las galerias, tendrdn que ceder la mitad de ganancias
por las ventas de las mismas (esto no sucede con las salas de los museos y los centros
culturales). A la vez, la exposicion de sus obras en estos espacios de circulacion les da
credibilidad y suma prestigio a la trayectoria artistica del pintor, la cual es medida por el
nimero de exposiciones individuales o colectivas que ha llevado a cabo; también se mide
en base a su participacion en eventos artisticos como ferias, bienales y concursos de
pintura, etc. En el sistema de circulacion predomina las relaciones que se dan entre los
pintores, sus obras y los intermediarios. Los sujetos e instituciones involucrados en este
proceso de circulacién son las galerias de arte, centros culturales, museos, patrocinadores,
curadores, ferias, bienales, subastas, concursos de pintura, criticos de arte, revistas,
periodicos y canales de television. La participacion de estos agentes, ya sea de manera
directa o indirecta, es indispensable para hacer circular las obras pictéricas, difundir los
quehaceres de los pintores y su prestigio

Al definir el campo de la pintura como un sistema de consumo de obras pictoricas
(y también la imagen de su creador), implica que existe un conjunto de relaciones
socioartisticas entre los sujetos e instituciones que confluyen para hacer posible la compra
y venta de las obras pictdricas, pero también la observacion, disfrute, andlisis,
investigacion, conservacion y restauracion de las mismas. Con ello se hace conocer la
figura de los pintores frente a un publico mayor. En este proceso predominan las
relaciones entre los pintores, los intermediarios y el publico que consume el arte, ya sea
comprando, coleccionado, revendiendo, subastando, investigando, observando, etc. Se
puede distinguir cuatro tipos de consumo: consumo de compra y venta, consumo por
coleccionistas, consumo especializado y consumo por disfrute. El primer tipo de consumo

refiere especificamente al intercambio de una obra por dinero; es la comercializacion de
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obras, en donde el pintor puede venderlas directamente sin la necesidad de intermediarios,
o también puede venderlas a los compradores a través de intermediarios como galeristas,
curadores, decoradores, etc. En el segundo consumo resalta la agencia de los
coleccionistas, quienes movilizan la transaccién comercial de las obras para un fin de
acumulacién simbdlica. Estos agentes no necesariamente tienen algtin tipo de instruccién
artistica, sino que buscan hacer evidente su status social y cultural a través de la
adquisicion de piezas artisticas, porque tienen un alto capital econémico para comprarlas.
El tercer consumo es el especializado y refiere especificamente al consumo que realizan
los intelectuales, criticos y pintores cuando investigan, hacen balances, teorizan,
describen e historizan sobre pintura y arte en general. Y el dltimo es el consumo por
disfrute, el que se refiere al consumo comin y espontdneo que puede realizar cualquier
espectador, quien no necesariamente pertenece al campo de la pintura, pero que disfruta
de asistir a exposiciones, visitar museos, galerias, centros culturales, etc., sin que tenga
intencién de comprar o investigar sobre pintura o arte.

Se ha definido al campo de la pintura de Lima como un espacio socioartistico que
estd compuesto por los pintores y sus obras; representan los agentes primarios porque la
sociedad tradicionalmente les ha dotado un alto valor simbolico y porque ellos son la base
y la excusa primordial para que se dé el proceso de produccion, circulacién y consumo
pictdrico. Esto no quiere decir que solo estos dos agentes le den existencia y pongan en
funcionamiento al campo, sino que es necesaria la participacion de mds sujetos e
instituciones que hacen posible la produccion, reproduccién, transformacién y
continuidad de dicho campo. Es el caso de las galerias, museos, centros culturales, ferias,
concursos, curadores, criticos, investigadores, coleccionistas, diarios, revistas, las
escuelas de arte, profesores de arte, vendedores de materiales de arte, patrocinadores, el
Ministerio de Cultura, etc.

Todos estos agentes participan de manera desigual, y de acuerdo con sus intereses,
en el campo de la pintura y no ocupan posiciones relativamente horizontales —como
puede percibirse en Becker (2008)—, sino posiciones ya sea dominantes, intermedias o
subordinadas, las que varfan segiin el grado de capital cultural, social, econémico y

politico que posean cada uno:

Las diferencias primarias, aquellas que distinguen las grandes clases de condiciones de
existencia, encuentran su principio en el volumen global del capital como conjunto de
recursos y poderes efectivamente utilizables, capital econdémico, capital cultural, y
también capital social: las diferentes clases (y fracciones de clase) se distribuyen asi
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desde las que estdn mejor provistas simultineamente de capital econdmico y de capital
cultural hasta las que estdn mds desprovistas en estos dos aspectos (Bourdieu, 2002,
pag. 113).

Esto indica que dentro del campo de la pintura existe jerarquias y dominacién, asi como
también luchas para conservar una posicion dominante, o simplemente un conformismo
con la posicién subordinada, una especie de naturalizacién de la dominacién. Entonces
las interacciones, comportamientos e intereses de cada agente se deben, son consecuencia
y estdn organizados por la estructura socioartistica en la que participan y por las relaciones
que mantiene con los diferentes integrantes en el sistema de produccidn, circulacion y
consumo pictérico.

A todos los agentes pictoricos que hemos mencionado los dividimos en tres
grupos: 1) agentes involucrados con el valor simbdlico de las obras pictoricas, i1) agentes
involucrados con el valor mercantil de las obras pictdricas, iii) y agentes promotores y
consumidores de las obras pictoricas. En cierta manera se hace esta separacion de acuerdo
con el grado de incidencia directa o indirecta que tienen los agentes en el valor y la
circulacién de las obras. Y se reconoce también la enorme importancia que tiene el
mercado del arte en el campo pictérico actual.

En el primer grupo incluimos a pintores, obras pictdricas, curadores de arte,
criticos e investigadores de arte. Sus actividades de interés se caracterizan porque giran
en torno la produccidn, investigacion y reflexion pictérica como producto simbdlico, por
ello su participacion en otorgarle valor simbdlico a la obra es marcada. El segundo grupo
se caracteriza porque son los agentes que le otorgan valor mercantil a las obras y les
permiten ser movilizadas en el mercado pictérico, en donde se comercializa el trabajo y
la imagen del pintor; entre estos agentes incluimos a las tiendas de materiales de arte,
galerias, coleccionistas, subastas, ferias de arte y bienales, es decir su participacion es
directa en el mercado pictdrico. Mientras que el Ultimo grupo se caracteriza por sus
funciones como formadores, patrocinadores, difusores y consumidores propiamente;
entre estos agentes incluimos a las escuelas de arte pictorico, el Estado, concursos de
pintura, museos, centros culturales, medios de informacién y el publico del arte
pictérico.>

Tengamos presente que entre estos sujetos e instituciones se dan una serie de

relaciones que pueden ser pasajeras o constantes, dependiendo del tiempo y contexto en

50 Definiremos a cada uno de estos agentes y daremos cuenta de su importancia y el papel que cumplen cuando
se describa la dinamica del campo de la pintura de Lima en el siglo XXIT.
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el que se relacionan, pues en determinadas circunstancias del proceso de produccion,
circulacién y consumo prima mas la actividad de algunos agentes y se reduce la de otros.
Se puede decir que entre ellos existe una permutacion de roles que es fundamental para
entender como se genera la trama pictdrica en un contexto especifico del campo de la
pintura, en donde la agencia de cada uno de los integrantes es indispensable para su
funcionamiento.

Finalmente, habiamos definido el campo de la pintura como “relativamente
heteronomo”, en vez de definirlo en términos de “relativa autonomia” como lo hace
Bourdieu (1995). Efectivamente el sociélogo francés, al caracterizar el campo artistico,

pone mayor énfasis en su condicién auténoma e independiente:

Este universo relativamente auténomo (es decir, también, relativamente dependiente, en
particular respecto al campo econémico y al campo politico) da cabida a una economia
al revés, basada, en su logica especifica, en la naturaleza misma de los bienes
simbdlicos, realidades de doble faceta, mercancias y significaciones, cuyos valores
propiamente simbdlico y comercial permanecen relativamente independientes
(Bourdieu, 1995, pag. 213).

Se aprecia que resalta mas la idea de que el campo del arte posee sus propios criterios y
normas de funcionamiento, por ende, tiene una relativa independencia con respecto a los
condicionamientos externos (aunque no los niega). En cambio, por “relativamente
heteronomo” otorgamos mayor preponderancia a la dependencia de los factores sociales,

econdmicos y politicos que condicionan el campo pictdrico.

Esta autonomia ya no es la caracteristica estructural dominante del campo del arte, si es
que alguna vez fue asi. Teniendo en cuenta el predominio del sistema econémico en la
sociedad, es necesario cambiar el énfasis hacia una definicién del campo artistico como
“relativamente heteronomo”. En términos concretos, esto significa que las restricciones
externas se ubican en primer plano, y este proceso es mucho mayor cuando el ser
impulsado por consideraciones econdémicas se ha vuelto la forma de pensar
predominante dentro del mundo del arte (Graw, 2013, pags. 200-201).

Al optar por la categoria “relativamente heteronomo”, estamos cuestionando la
autonomia relativa que otorga Bourdieu al campo del arte porque consideramos que los
condicionamientos externos tienen gran influencia, ya sea generando conflictos,
desigualdades, renovaciones, transformaciones o desarrollo en el campo de la pintura. Por
ejemplo, con la creacion del Ministerio de Cultura del Peru se generaron muchos cambios
y transformaciones en el campo. Sin embargo, esta entidad no fue creada por agentes

artisticos, sino que se cre6 como resultado de acciones y decisiones politicas de
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autoridades estatales, una esfera de poder que tienen alta incidencia en el campo social y
econdmico, y que buscan legitimidad en el campo cultural.

Natalie Heininch (2002) considera que no se puede hablar de autonomia del arte,
al indicar que los actores de un campo a la vez conviven con actores de otros campos, 0
también sucede que un campo puede tener una influencia poderosa en otro campo por
mads ajeno o externo que parezca. Asi, el campo artistico se encuentra “sometido a las
restricciones del mercado mds global que el mercado del arte, de las leyes elaboradas en
el marco del ‘campo’ juridico, de decisiones que dependen del ‘campo’ politico, etc.”
(2002, pag. 72). Aunque Heinich a la vez reconoce que ningiin campo es completamente
heterénomo, porque “ninguno esta totalmente sometido a determinaciones externas: en
ese caso no se trataria de un ‘campo’, sino de una simple actividad carente de reglas o de
estructuras especificas” (2002, pag. 72).

En la secci6n anterior, vimos a otro autor que no estaba conforme con el
reconocimiento de la autonomia relativa del campo del arte. Nos referimos a Garcia
Canclini (2010), para quien las determinaciones socioecondémicas tienen gran influencia
y condicionan el sistema de relaciones artisticas. Ademas, refiere que ya no es posible
comprender el arte bajo las categorias “campo del arte” y “mundo del arte” porque el arte

se ha expandido fuera de su campo:

El arte se volvié postautébnomo en un mundo que no sabe qué hacer con la
insignificancia o con la discordancia de relatos. Al hablar de este arte diseminado en
una globalizacién que no logra articularse, no podemos pensar ya en una historia con
una orientacion, ni un estado de transicién de la sociedad en el que se duda entre
modelos de desarrollo [...]. El arte trabaja ahora en las huellas de lo ingobernable
(Garcfia Canclini, 2010, pag. 22).

Para el autor, ya no es posible hablar de mundo o campo del arte porque el arte ya no
puede concebirse e integrarse en un solo relato, sino que existe una discordancia de relatos
por la gran diversidad de précticas artisticas que confluyen en la actualidad guiados bajo
sus propios discursos. Ademads, indica que las diversas précticas artisticas estin
interconectadas con lo econémico, lo politico y lo medidtico, lo cual evidencia que los
artistas y demads agentes del arte viven en zonas de interseccion.

Pero esta relativa heteronomia con la que caracterizamos al campo de la pintura
también reconoce que dicho campo esta regido por sus reglas y 16gicas especificas, y que
en €l participan agentes tipicos que se interrelacionan y se envuelven en dindmicas

especificas de produccidn, circulacién y consumo pictérico. Por ejemplo, en base al
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trabajo de campo que hemos realizado, se percibe que el campo de la pintura de Lima, de
alguna manera, si goza de cierta autonomia porque se encuentra estructurado en una red
de sujetos e instituciones que se encuentran de manera constante promoviendo o vigilando
la dindmica pictdrica. Existe una red estructurada de agentes que producen y reproducen
las jerarquias socioartisticas, por ello, dentro del campo de la pintura de Lima hallamos a
agentes dominantes y dominados.

Pero es innegable y dificil de ignorar que en dicho campo intervienen agentes de
campos externos que tienen un fuerte impacto y relevancia para generar permanencias,
cambios y transformaciones. Ya mads adelante, cuando describamos las dindmicas y
agentes del campo de la pintura de Lima desde la Colonia hasta la actualidad, se vera el
grado de incidencia que tienen los factores externos en él. Veremos en qué medida los
condicionamientos sociales, econdmicos, politicos y hasta religiosos han influido y
actian en el campo pictorico y como este, a su vez, reactiia sobre la sociedad peruana en
general. Se verd como los cambios en otras esferas generan otros cambios y alteraciones

convergentes en el sistema de relaciones sociopictorico.

5.2 Division jerarquica del campo pictérico de Lima

Habiamos dicho que en todo campo existen jerarquias y dominacion entre los agentes que
lo componen; el campo de la pintura no es la excepcion, pues aqui también hay agentes
dominantes y dominados. Alli, por ejemplo, encontramos a pintores consagrados, en vias
de reconocimiento y no reconocidos, cuya jerarquia es producto de la desigual
distribucién de capitales sociopictéricos, por lo que terminan formando espacios
diferenciados. En esta seccion se busca proponer una division jerdrquica del campo de
Lima. Pero antes se pasard a describir como algunos investigadores han concebido la
division del campo artistico, tomando en cuenta el uso de sus propias categorias.
Howard Becker (2008), en realidad, no ha hecho una divisién explicita sobre el
mundo del arte, pero si diferencid las formas estdndar y no estdndar de hacer arte. Los
artistas que hacen el primer tipo de arte estdn integrados en el mundo del arte porque
poseen capacidad técnica y habilidades sociales que les permiten relacionarse con otros
agentes, poseen un aparato tedrico que facilita la produccion de sus obras, producen obras
siguiendo los canones del mundo del arte, sus trabajos son producidos en cooperacién
con otros agentes que integran ese mundo, etc. En cambio, los que producen formas no

estdndar de arte son los artistas rebeldes, los artistas folk y los artistas naif. Los artistas
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rebeldes son los que estan en la frontera del mundo del arte porque si bien pueden dominar
las capacidades técnicas y socioartisticas propias del mundo del arte, por diversos motivos
se resisten a tomar parte de los cdnones de dicho mundo. Mientras que los artistas folk y
los artistas naif son los que, a pesar de producir obras artisticas, se encuentran fuera del
mundo del arte porque no tienen una instruccién especializada (lo cual no les permite
relacionarse con otros agentes artisticos), no producen arte en colaboracién con agentes
especializados, no pueden dar una explicacion de sus obras mediante el lenguaje artistico
y convencional del mundo del arte, etc.

Por su parte, Pierre Bourdieu (1995) dividi6 el campo del arte en dos polos: el
polo del arte puro y el polo del arte comercial. Estos polos, segun €l, tienen “coexistencia
antagonica de dos modos de produccion y de circulacion que obedecen a 1dgicas inversas”
(1995, pag. 214). Los artistas del polo del arte puro se caracterizan porque producen obras
“por amor al arte” y fijan sus intereses en la acumulacion de capital simbodlico para lograr
consagrarse como grandes artistas. Su arte lo destinan al consumo de aquel agente dotado
de bagaje cultural y capaz de hacer una “delimitacion entre lo que merece ser transmitido
y adquirido y lo que no lo merece, reproduce continuamente la distincion entre las obras
consagradas y las obras ilegitimas” (1995, pdgs. 222-223). Los que se hallan o se
identifican con este polo del arte puro hacen evidente su desinterés y rechazo por la
comercialidad del arte, sobre todo rechazan el beneficio econémico a corto plazo que les
puede traer. En cambio, los que se hallan dentro del polo del arte comercial producen
obras pensando en los beneficios materiales y econdmicos, otorgan prioridad a la difusion
y al éxito a corto plazo, temporal. Los agentes que consumen este tipo de arte privilegian
su valor comercial por encima del valor artistico y cultural del pintor y su obra, debido a
que son agentes que no necesariamente tienen una formacion especializada sobre arte,
historia del arte, estética, critica de arte, etc.

Sarah Thornton (2010) también hace una particular divisién del mundo del arte
entre un &mbito de mayor prestigio artistico e intelectual y un 4mbito de mayor prestigio
comercial y de clase. La autora nombra a los agentes que se ubican dentro de cada dmbito.
En el ambito prestigioso incluye a los artistas, curadores, criticos, revistas, museos €
historiadores de arte, quienes tienden a mantener su reputacion artistica e intelectual
tratando de no involucrase directamente en las dindmicas comerciales; sobre todo los
artistas que “evitan el tema del mercado del arte” (2010, pag. 70). Los agentes de este
ambito rechazan que se trate al arte como meras mercancias que solo tienen valor de

cambio y que se aprecien las obras solo como objetos de lujo o bienes que sirven para
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hacer evidente un status social; consideran que eso menoscaba su valor simbdlico,
artistico y cultural. Ademds, estos artistas cuidan su reputacién al no producir obras
facilmente comercializables, motivadas por el mercado o por cierta clase de
coleccionistas porque “compromete su integridad, por lo tanto, el mercado pierde
confianza en su trabajo” (2010, pdg. 105). En cambio, en el 4mbito del mercado del arte
incluye a los coleccionistas, galeristas, casas de subastas, subastadores, ferias y bienales
de arte; sin estos agentes no tendria dinamismo econdémico el mundo del arte. En el
mercado del arte se atribuye un valor econdémico y en cierta manera también un valor
simbdlico a las obras de arte y a la figura del artista, porque “aqui la reputacién de los
artistas se ve realzada o contaminada por las personas que poseen [compran] su obra”
(2010, pag. 95).

Similar a la propuesta de Thornton, es la division que realiza Robert Fleck (2014),
quien divide al sistema del arte en dos circuitos: circuito intelectual del arte y circuito del
mercado del arte. El primero incluye a los artistas, curadores y bienales, se caracteriza
porque desde este dmbito se producen las obras con valor artistico, cultural y econémico;
ademds, se teoriza, investiga y se evalia el momento contemporéneo e historico del arte.
Pero a diferencia de la socidloga, Fleck no incluye a los museos dentro del circuito
intelectual porque dice que muchos museos del siglo XXI se han autonomizado del
patrocinio del Estado al desarrollar estrategias comerciales para fomentar fondos para su
mantenimiento y para agrandar su coleccion mediante la adquisicion de obras
contempordneas y asi consolidar su cardcter privado. Por ello, ubica a los museos,
galerfas, ferias y coleccionistas en el circuito del mercado del arte, que se caracteriza
porque promueve la compra y venta de obras, las cuales son destinadas a colecciones
privadas o publicas.

Finalmente, para nuestra propuesta sobre una division jerarquica del campo de la
pintura, necesitamos referir la division que hace Juan Acha (1988) sobre el arte en
general. Nos habla de tres 4&mbitos del arte: La cultura estética hegemonica, la cultura
estética popular y la cultura estética indigena.>!

Acha nos dice que la cultura estética hegemonica se mueve entre lo nacional y lo

internacional. Se caracteriza porque se producen obras de alto valor simbdlico y

51 Este autor nos dice que todas las artes visuales —como la pintura, la escultura, el grabado o la arquitectura—
pueden oscilar entre su caracter de arte culto, arte de disefios o artesanal. El arte culto es propio de la cultura
estética hegemonica, a diferencia del arte de disefios que se promueve en la cultura estética popular y el arte de
caracter artesanal se origina en la cultura estética indigena.
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estéticamente bellas; circulan en espacios especializados y de alta jerarquia social, y son
consumidos por un publico de, aparentemente, alta formacion estética y dotado de una
gran sensibilidad. Indica que esta cultura es el sitio del arte culto porque es producido por
creadores que cuentan con un marco técnico y tedrico especializado; se presenta como un
verdadero arte, con alta sensibilidad creativa; y afirma su carécter universalista, porque
estdan influidos por el mundo del arte internacional. Su consumo es bdsicamente artistico.

En cuanto a la cultura estética popular sefiala que se caracteriza porque producen,
circulan y consumen un arte de disefios; es propio de la clase media y de la masa popular
urbana. Segin Acha, son los que mds tienden a imitar el arte de la cultura estética
hegemonica, motivados por su afan de ascenso socioartistico. Desde la cultura estética
popular se opta por la produccién en serie del arte porque su cardcter de diseio hace que
sea facilmente producible, y estd destinado a un fin préctico, decorativo, utilitario y
rapidamente comercializable: es un arte profano. Desde esta concepcion, aqui no se
consume arte culto ya que se encuentra fuera del alcance econémico, intelectual y de
disfrute, debido a que el publico tiene una formacién técnica y tedrica pobre que no le
permita agudizar su sensibilidad para el consumo de un “verdadero” arte. Por ende, su
consumo se queda en lo meramente estético.

Por dltimo, la cultura estética indigena es la que se caracteriza por oscilar solo en
un espacio local, porque tiene influencia, estd presionada y subordinada por la cultura
estética hegemonica. Segun Acha, incluye a las mayorias demograficas porque las obras
de caricter artesanal son creadas por productores rurales o también urbano-rurales, con
buena presencia en la poblacion de Latinoamérica. Por ende, la cultura estética indigena
es asentamiento de un arte no puro y no intelectualizado ya que sus productores, difusores
y consumidores no cuentan con una formacion especializada, son mayormente
autodidactas o de baja instruccion. Esto implica que sus obras no circulan en espacios
especializados y de prestigio, sino en ferias artesanales o centros que comercian
artesanias. Su consumo se queda simplemente en lo estético.

Se hizo especial énfasis en los aportes de Juan Acha porque este tipo de
diferenciaciones nos hace recordar al afdn de muchos artistas e investigadores del arte por
establecer diferencias entre un arte culto y el arte inculto. Arguyen que los artistas que
producen un arte “alto” tienen como consumidores a personas de una alta cultura que
poseen una sensibilidad especial. Mientras que los que producen un arte inculto tienen
como consumidores a personas de la masa popular; este arte es féacilmente

comercializable y accesible por todos, y no apunta a sensibilizar. Esto nos hizo recordar
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a las jerarquizaciones que realiza el literato Mario Vargas Llosa entre alta cultura y la
baja cultura o cultura de las masas. El premio Nobel arguye que la alta cultura es “una
realidad auténoma, hecha de ideas, valores estéticos y éticos, y obras de arte y literarias
que interactian con el resto de la vida social y son a menudo, en lugar de reflejos, fuente
de los fendmenos sociales, econdmicos, politicos e incluso religiosos” (2013, pég. 25).
Solo consumiendo productos de la alta cultura se puede afrontar los problemas de la
existencia humana que a menudo nos rodea. Mientras que cultura de las masas es
considerada como superficial e incapaz de dar soluciones a los problemas que nos
aquejan, ya que por el contrario nos induce a refugiarnos en los placeres banales que no
nutren el intelecto humano. También indica que la alta cultura puede suplir el lugar que
ha ocupado la religién, debido a que esta, en la actualidad, ha perdido protagonismo como
principal refugio del ser humano para hacerle frente a los diversos problemas
existenciales (como la muerte), en donde alimentaba sus esperanzas para lograr la
trascendencia. Esto no podria hacerlo la cultura de masas, a la que considera que “es
insuficiente para suplir las certidumbres, mitos, misterios y rituales de las religiones que
han sobrevivido a la prueba de los siglos” (2013, pdg. 43). Vargas Llosa marca una
diferente valoracion entre los que él considera que consumen un arte “alto” y los que
consumen un arte “banal”. Deslindamos con estos postulados, porque consideramos que
no se puede saber cémo influye y cudles son los efectos en la personalidad de cada uno
de los sujetos que consumen cierto tipo de obras artisticas. Pero lo hemos referido porque
nos resultard propicio cuando analicemos en concreto la jerarquizacion que existe en el
campo pictérico de Lima, especialmente cuando veamos como el sector socioecondémico
alto limeno justifica su consumo de arte.

En base a las referencias bibliograficas que se han expuesto y en base a la
exploracion de trabajo de campo que se realizd, podemos trascender la division frecuente
que se hace del campo de la pintura en dos dmbitos: el arte puro y el mercado del arte
(complementarios y retroalimentados entre si). Desde nuestro punto de vista, se prefiere
dividir al campo de la pintura en tres circuitos: el circuito dominante, movilizado
generalmente por agentes pictdricos de una clase alta y media alta de Lima; en un circuito
medio, movilizado por agentes de las clases medias; y en un circuito periférico,
compuesto por agentes de los sectores populares, periféricos y subalternos de la capital.
Claro, esto se cumple de manera mds exacta en el nivel tedrico e ideal, ya que las clases
sociales en Lima no son tan rigidas; son clases heterogéneas que tienen diversos origenes

historicos, econdmicos, geograficos y culturales, e incluso terminan fluctuando entre si.
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Observamos que para dividir el campo de la pintura se estd utilizando el término
“circuito”. En este caso le daremos una connotacion particular, que vaya de acuerdo con
las préacticas sociopictoricas que se entretejen en este campo. Por ello, especificamente
para esta investigacién, un circuito permite nombrar a un espacio donde tienen lugar
numerosas conexiones e interrelaciones sociopictoricas de diversa indole entre los
agentes que lo conforman (la cantidad puede ser grande o pequefia). Las conexiones
generalmente se dan entre agentes con caracteristicas de clase relativamente similares, y
que entre ellos mismos van a producir y reproducir en su circuito pictérico especifico.
Cuando se divide el campo de la pintura en tres circuitos (dominante, medio y periférico),
queremos dar cuenta de que entre ellos existen conexiones de dependencia que
reproducen la dominacién y la subordinacién. Pero al mismo tiempo existen conexiones
limitadas entre ellos, porque los agentes que lo conforman no pueden pasar facilmente de
un circuito a otro, debido a las barreras sociopictoricas, econdmicas y politicas que
impone el sistema artistico, y también por las mismas barreras que cada agente se impone.

Aparentemente nuestra division se asemeja en cierta forma a la propuesta de Juan
Acha, pero no se aplicard tal cual sus argumentos. Al contrario, marcamos distancia de
los prejuicios socioculturales que engloban su propuesta y le daremos un giro, tomando
como base la estratificacion social tradicionalmente conocidas para dar cuenta de cada
circuito. Por ello, antes de empezar con nuestra descripcion, veamos brevemente qué se
entiende por clase social.

La clase social es una especie de jerarquizacion, la cual refiere al total de intereses
tipicos, iguales o semejantes que caracterizan a un grupo de individuos que la conforman.

Asi lo anota Max Weber:

Situacién de clase y clase solo indican en sf el hecho de situaciones tipicas de intereses
iguales (o semejantes), en los que se encuentra el individuo junto con otros muchos mas.
El poder de disposicion sobre las distintas clases de bienes de consumo, medios de
produccioén, patrimonio, medios lucrativos y servicios constituye en teoria, en cada caso,
una situacién de clase particular; pero dnicamente forma una homogénea la de los
carentes de propiedad y totalmente sin "calificacién", obligados a ganar su vida por su
trabajo en ocupaciones inconstantes. Las transiciones de una a otra clase son labiles y
mas o menos féciles y, por tanto, la unidad de las clases "sociales" se manifiesta de
modo muy diverso (1992, pag. 242).

A grandes rasgos se habla de tres tipos de clases sociales: clase alta, clase media y clase
baja. Las jerarquias entre estas son de indole socioecondmicas y politicas, porque se basa

en el nivel de ingresos de los integrantes; el nivel de provision de bienes; el poder de
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acceso para el disfrute, goce, consumo bienes y servicios; el poder de tomas de decision
en torno al destino dominante o dominado de cada grupo, etc. Por ejemplo, los pintores
que poseen mayores y mejores medios en el sistema sociopictérico (provision econdmica,
formacién especializada, contactos con medios difusores, relaciones con agentes
especializados, etc.) son los mds encumbrados y los que mejor posicién ocupan en el
campo de la pintura, a diferencia de los que concentran menos o carecen de dichos
medios. Asi, la clase social a la que pertenece un individuo condiciona sus oportunidades
de acceso al consumo de bienes y servicios de diversa calidad; ademds, provee a los
individuos que la integran de ciertas pautas de comportamiento, costumbres, lenguaje,
gustos, habitos de consumo, educacién, condiciones de salud, calidad de bienes, etc. En
el caso de los pintores, cada circuito del campo de la pintura les provee de ciertas ldgicas,
pautas y reglas pictoricas. Cada clase social tiene intereses tipicos o comunes, y la
pertenencia de un individuo a una clase social determina su lugar respecto a la posicion y
acceso a una mejor calidad de bienes y servicios.

Pero las clases sociales no son rigidas. Los integrantes de cada clase, a pesar de
que por tradicion y herencia han pertenecido por generaciones a un mismo origen social,
pueden desplazarse de una posicion a otra dentro de su misma clase y también de una
clase a otra. Por ello, podemos decir que existen posibilidades para que ocurra una
efectiva movilidad social. En teoria, todos los individuos tienen la capacidad, mediante
estrategias de diversa indole, de asentarse en la clase social que se propongan. Esto,
obviamente, no ocurre tan facilmente, y el acceso a la movilidad social termina siendo
limitado, aunque aparentemente se perciba como fluctuante. Por dltimo, una clase social
ademds de concentrar o carecer de los medios de produccién (posicién objetiva), puede
tomar conciencia de su situacion social (posicion subjetiva). Y esto también puede

producir cambios en la estructura de clases.

yyy

Hacemos esta divisién jerarquica del campo de la pintura —en circuito dominante,
movilizado generalmente por agentes pictoricos de una clase alta y media alta de Lima;
en un circuito medio, movilizado por agentes de las clases medias; y en un circuito

periférico, compuesto por agentes de una clase baja o popular de los sectores periféricos
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y subalternos de Lima—,? porque consideramos que nos permitird dar cuenta de cémo
la jerarquizacion en la sociedad limefia también se refleja en el domino pictérico. Como
diria Mirko Lauer, la pintura peruana “ha ido siguiendo y reflejando con regular precision
los desarrollos de la cultura dominante en su mudable relacién con las culturas dominadas
del pais, asi como con las metropolis culturales del extranjero” (2007, pag. 19). En cada
uno de estos tres circuitos encontramos a agentes dominantes, intermedios y subordinados
que luchan y dinamizan el campo de la pintura; y a su vez, dentro de cada circuito,

también existe jerarquias entre los agentes:

Todo campo es el lugar donde se mueve una especie de ballet bien regulado en el que
los individuos y los grupos van evolucionando, ora oponiéndose unos a otros, ora
enfrentdndose, ora marcando el mismo paso, y luego dandose la espalda, con
separaciones a menudo chocantes, y asi sucesivamente hasta hoy (Bourdieu, 1995, pag.
175).

Los agentes pictdricos estan en constantes luchas: unos buscan imponer y conservar su
dominio, via la legitimacion de sus acciones; otros buscan conquistar nuevas posiciones
a través de “armas” que les permiten acumular los tipos de capital requeridos para
asentarse en una buena posicion; otros, en medio de sus limitaciones, buscan sobrevivir
y sobresalir creando estrategias para solucionar sus problemas y asi buscar la manera de
conquistar nuevas posiciones. Entonces, en estos tres circuitos jerdrquicos encontramos a
los agentes pictéricos con distintos grados de capital artistico, social, econémico y

politico que luchan por posicionarse en el campo pictorico.

a. Circuito dominante del campo pictérico

El circuito dominante del campo de la pintura estd conformado primordialmente por los
agentes pictéricos de una posicién socioecondmica alta o media alta. Son un grupo
reducido, como ocurre en el campo pictorico del Perd, y se encuentra centralizado en
Lima, pero no en toda la ciudad, sino particularmente en tres distritos estratégicos como
son San Isidro, Miraflores y Barranco, en donde se ubican la mayoria de galerias de arte
que se movilizan en torno al capital econémico de los agentes de mayor status

socioeconémico de la ciudad. A este circuito hegemdmico que concentra el mercado del

52 Aqui tedricamente presentamos la estructura de clases de manera un tanto estricta, pero la realidad nos la
presenta de manera mds matizada. Asif, no toda la clase alta se dedica a producit, circular y consumir arte
pictorico; tampoco quiere decir que todas las clases medias se movilicen en torno al circuito pictérico medio; y
lo mismo sucede con los sectores populares, quienes también pueden desconocer el circuito mas ligado a ellos.
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arte, se puede sumar tangencialmente San Borja y Cercado de Lima, los cuales son
distritos estratégicos de fuerte difusion cultural por parte del Estado. En el caso de San
Borja se traduce més por la ubicacion del Ministerio de Cultura, principal ente que regula,
organiza, promueve y difunde, en gran cantidad de sus salas, actividades artisticas y
culturales. Para el caso del Cercado de Lima, es el distrito que concentra la mayor
cantidad de centros culturales y aqui se encuentra el Museo de Arte de Lima, principal
espacio de difusién, conservacién y ensefianza de artes. Ademds, concentra las mds
importantes instituciones publicas (esto es relativo, porque solo se encuentran presentes
fisicamente), es el centro simbdlico de las decisiones politicas del pais y una gran parte
de su casco antiguo se encuentra catalogado como patrimonio histérico de la humanidad.
Esos serian los cinco distritos ejes de promocion cultural de los cuarenta y tres distritos
que conforman Lima.

Desde el circuito dominante se dictan las reglas que rigen y dinamizan el proceso
de produccién, circulacién y consumo pictérico. Frecuentemente desde este circuito se
van creando las tendencias y las modas artisticas; se introducen las corrientes y estilos
predominantes de Norteamérica y Europa, que luego se irdn imponiendo a los demads
circuitos pictoricos, los que incorporan estas influencias de acuerdo con sus propios
contextos socioartisticos. Como diria Juan Acha: “La cultura estética hegemodnica se
mueve entre lo metropolitano local y lo internacional” (1988, pag. 62), por lo que
primordialmente dependen de lo que se dictamine en el mundo del arte hegemdnico
internacional.

Los sujetos e instituciones que se interrelacionan en este circuito dominante tienen
el poder para condicionar e influir en las formas de circular, comprar y vender arte
pictorico: “Impone formas y contenidos culturales al resto del sistema cultural [...]
constantemente a través de los mecanismos de un mercado cultural: los cambios en la
base traen al sistema cultural nuevos ‘consumidores’ y ‘productores’” (Lauer, 2007, pag.
30). Por ejemplo, en mayo del 2013, la asociacion de galerias de arte de Lima tuvo una
reunion para establecer una nueva comision que se debe cobrar a los artistas por distribuir,
exhibir y vender sus obras. Algunas acordaron cobrar el 40%, mientras que otras galerias
optaron por un cobro del 50% de la venta de las obras. Esta decision causé polémica
porque, desde la década de 1970, se acostumbraba a que las galerias en el Perd y en el

extranjero trabajen con una comision que oscilaba entre el 30% y el 35% de las ventas.>?

53 Informacion que brindaron tres representantes de las galerfas Lucia de la Puente, Wu y 80 M2.
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Por otro lado, desde este circuito dominante, con ayuda de investigadores y
criticos, se legitima y clasifica lo que deberia considerarse arte y aquello que no lo es
(reducido, para ellos, a artesania o arte popular). Al respecto, Becker nos dice: “Los
profesionales especializados —criticos y filésofos— crean sistemas estéticos defendibles
en términos filoséficos y organizados de forma l6gica, y la creacion de sistemas estéticos
puede convenirse en una industria importante por derecho propio” (2008, pig. 162).
Aunque también los investigadores y criticos pueden influir en el debilitamiento de las
fronteras entre las formas estdndar o no estdndar de hacer arte, o entre un arte legitimo y
uno no legitimo. Como ejemplo podemos mencionar a los aportes de criticos y tedricos
como Marta Traba, Juan Acha, Néstor Garcia Canclini, Mirko Lauer, Alfonso Castrillon;
figuras muy influyentes en el estudio del campo artistico latinoamericano de la segunda
mitad del siglo XX. Un caso especifico se evidencié cuando algunos investigadores
respaldaron tedricamente las propuestas artisticas del Taller Huayco E.P. S (Lima, 1979),
las cuales consistieron en combinar la estética de las culturas populares urbanas con el
arte culto, y el resultado fue un “arte chicha”. Las propuestas artisticas de este grupo fue
un intento de retomar las experimentaciones como el instalacionismo, aquellas
intervenciones artisticas en espacios que aparecieron a fines de la década de 1960 (Cruz
etal.,2014).

Pero también los investigadores, historiadores, criticos y tedricos sobre arte,
mediante la herramienta escrita, de alguna manera influyen y encaminan a los pintores o
a una agrupacién de pintores a producir cierto tipo de arte para obtener reconocimiento.
Ademads, se puede emprender un camino de imposicion de ideologias artisticas o se pude
denunciar una dominacién que se oculta en ciertas précticas. Esto ocurre cuando los

intelectuales:

Pueden utilizar el poder que se les confiere, sobre todo en época de crisis, su capacidad
de producir una representacion sistematica y critica del mundo social para movilizar la
fuerza virtual de los dominados y contribuir a subvertir el orden establecido en el campo
del poder (Bourdieu, 1995, pag. 375).

Asi pueden contribuir a reivindicar ciertas formas artisticas, romper y dar vuelcos
repentinos en el arte que debiliten las barreras entre lo que se considera culto y popular.
Es decir, los intelectuales en determinadas coyunturas pueden convertirse en portavoces
del circuito dominante del arte y en otros casos convertirse en portavoces de los circuitos

subalternos del campo de la pintura; sus afiliaciones a determinados circuitos pueden
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darse por compartir intereses afines de clase y status socioeconémico, basarse en intereses
investigativos que concuerden con los ideales de determinado grupo artistico o en base a
solidaridades y alianzas amicales, familiares y profesionales con determinados agentes
que pertenecen a un circuito especifico del campo de la pintura. Pero también estos
ejemplos nos hacen pensar en que toda agrupacion, estilo y corriente artistica del circuito
pictérico dominante cuentan con un respaldo tedrico, técnico y prictico que legitime sus
formas de cultivar, promover, circular, difundir y consumir arte; de no ser asi, su
dominacion no duraria. Y cuando su posicién se ve amenazada o se produce un quiebre,
rdpidamente buscan crear nuevos fundamentos tedricos y pricticos que les permita
reproducir su dominio. De tal forma, los que dominan generalmente estdn tan enraizados
en una posicion en el espacio social que al morir la heredan a sus hijos, o personas afines,
y asi siguen persistiendo las desigualdades sociopictoricas (Bourdieu, 1999).

Respecto a las obras artisticas que se producen, distribuyen y consumen en este
ambito dominante, se las considera como un arte “verdadero” (es un arte legitimo), que
merecen ser compradas por clientes selectos que estén dispuestos a pagar un alto costo
por ellas. Los consumidores de arte pictorico por compra generalmente son afines a
ciertos circulos artisticos e intelectuales, y obviamente pertenecen a una clase
socioecondmica. En el caso del campo de la pintura de Lima, el arte producido por agentes
del circuito dominante es adquirido por personas de la clase socioecondmica alta, quienes
compran obras y acuden a exposiciones de pintura no solo por su amor, admiracion y
gusto desinteresado por el arte, sino porque les da un status social y artistico, les otorga

la legitimidad de clase por el buen gusto:

[...] las ideologias generales del arte culto les genera la creencia en la superioridad
absoluta de sus preferencias, que conforman el buen gusto, y que luego elitizan o
mitifican. Como es de suponer, menudean también los esnobismos, las cursilerias y el
consumo masivo. Mdltiples ideologias inducen a los miembros de la clase alta a
desempefiarse como modelos conductuales, gracias a un activo ritual social que las
postula como superiores (Acha, 1988, pag. 62).

Al respecto Becker nos diria que, frente a estas nociones que se tienen sobre el arte culto,
no es casualidad que los artistas busquen legitimar su arte como puro, culto y legitimo,
ya que este es producido dentro del mundo del arte, bajo cdnones y requerimientos que
influyen para que los agentes de circulacién y consumo artistico vean a las obras como
mejores, bellas, altamente expresivas y de gran valor cultural: “Una estética tiene que

actualizarse a los efectos de seguir legitimando de forma ldgica lo que el publico
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experimenta como arte importante y de esa forma mantener la vigencia y la coherencia
de la relacion entre lo ya legitimado” (Becker, 2008, pag. 169). Esto les permite
diferenciarse de los creadores de obras artisticas no estdndar como las artesanias y el arte
popular, los cuales no son valorados ni consumidos en el circuito dominante.

Referimos a la importancia de los intelectuales que teorizan, historizan y critican
sobre arte porque el concepto o concepcion de arte histéricamente ha influido y, algunas
veces, condicionado el tipo de arte que se va a producir, circular y consumir en un
determinado contexto. Por ejemplo, Robert Fleck (2014) nos dice que en el sistema de
arte contempordneo el concepto de arte condiciona evidentemente las grandes
exposiciones de los agentes pictdricos que se identifican con el circuito intelectual de arte,
puesto que los artistas mds jovenes hacen cierto tipo de arte guiados por las teorias y
practicas legitimadas para que asi puedan ser invitados a las bienales, en donde se evalia
la situacion artistica del momento para que asi se alejen del circuito comercial del arte.

Todo lo que acabamos de referir se asemeja a la propuesta tedrico-institucionalista
de Arthur Danto (1965). Recordemos que, para este autor, el mundo del arte se
desenvuelve con la participacion de artistas, obras de arte, estetas, historiadores de arte,
filésofos y museistas; son los que producen, reproducen la historia y la memoria artistica,
quienes manejan y dominan la legitimidad en ese campo.

Respecto a la caracterizacion de los agentes pictéricos del circuito dominante,
tienen una alta acumulacion de capital social, econdmico y artistico que les otorga poder
para legitimar a “algo” como arte y desacreditar, quitar o reducir el valor artistico de
aquellas obras que no son producidas por agentes ligados a su 4mbito, las que no pueden
ser circuladas y consumidas como un bien artistico y cultural de prestigio. Esto nos lleva
a suponer que la acumulacion de capital artistico de un pintor no se valora en términos de
calidad de sus obras, sino en términos de reconocimiento y su recorrido por diversos
espacios como galerias, museos y centros culturales, tanto en el Perd como en el
extranjero. También se calcula el éxito de los pintores en términos del alto valor
econdmico por el que son cotizadas sus obras.

El control del campo de la pintura por la elite hegemonica de Lima, a través de los
agentes de su circuito afin, tiene efectos sutiles en el tipo de arte que se produce, circula
y consume. No son puestos facilmente en evidencia para asegurar la continuidad de la
dominacion, la desigualdad de oportunidades, el acceso limitado y las condiciones en las

que se desenvuelve el sistema sociopictorico.
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Las clases dominantes estdn interesadas Gnicamente en reproducir las condiciones de
produccién y las relaciones sociales que las benefician; los artistas que sirven sus
intereses, o al menos aceptan su encuadre ideoldgico, conciben su prictica como la
representacion del orden existente: a una politica de la reproduccién corresponde una
estética de la representacién. Las clases oprimidas, en cambio, son basicamente
productivas: necesitan producir-para si y para la clase dominante-lo necesario para
sobrevivir, y deben producir, asimismo, las nuevas relaciones sociales que hagan
posible su liberacién (Garcia Canclini, 1977, pag. 48).

Los coleccionistas, al comprar arte, glorifican las cualidades de la obra para intentar
legitimar su propia posicion socioecondmica, debido a que el arte connota un hacer y
quehacer prestigioso, honorable y digno de valorar, por ende, es un bien de lujo y de status
socioartistico: no cualquiera lo puede producir, circular y consumir (Thornton, 2010). Al
mismo tiempo, al justificar y legitimar su gusto y consumo artistico, intentan ocultar los
privilegios de su status de clase, ya que se presentan y se les conoce como promotores de
arte, los “mecenas de la cultura”. Al menos esa es la imagen que se vende de ellos, debido
a que sin su inyeccion econdémica no podria funcionar de igual manera los procesos
sociopictoricos. La critica socioldgica los ve como una red de agentes que dominan el
campo de la pintura para sus intereses de clase, por lo que terminan siendo “arbitros
inaceptables debido a que hay muchas pruebas concluyentes que indican que representan
a los ricos y los poderosos de las comunidades a las que prestan sus servicios [...] y que,
por lo tanto, sus decisiones suponen un sesgo de clase tanto como una logica estética”

(Becker, 2008, pag. 181).

a. Circuito medio del campo pictérico

Ahora pasaremos a caracterizar el circuito medio del campo de la pintura de Lima, el cual
estd compuesto principalmente por agentes pictéricos de las clases medias. Se dice que
desde este ambito existe una mayor tendencia a seguir las corrientes artisticas que se crean

e introducen desde el circuito pictérico dominante:

A su turno, la sensibilidad de las clases medias, de un reducido nimero en nuestros
paises, aspira a los objetos de la clase alta y se reduce a las imitaciones cursis de los
mismos. Entretanto, la sensibilidad hegemoénica importa las ultimas preferencias
objetuales de los paises desarrollados (Acha, 1988, pag. 42).

En el circuito medio del campo de la pintura, tanto los pintores como los intermediarios

y el publico tienden a reproducir o acomodar estos estilos y teméticas de acuerdo con sus
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necesidades y las circunstancias artisticas y socioeconémicas en las que se encuentran.>*
Por ejemplo, desde la década de 1960 se introducen nuevas experimentaciones artisticas
que solo fueron cultivadas y producidas en el campo de la pintura dominante, pero desde
fines de 1990 hasta la actualidad esas nuevas formas de hacer arte se extendieron en los
sectores medio y, en menor medida o casi nada, en el sector periférico del campo. Esto se
debe a que los sujetos e instituciones de estos circuitos siguieron las nuevas tendencias.
Se empez6 a educar para producir, distribuir y consumir las modas pictdricas impuestas
y difundidas por el circuito dominante; de esa manera, se siguid reproduciendo y
ejerciendo un dominio sobre los otros circuitos para mantener su continuidad y existencia
(Cruz et al., 2014).

Se tiene el prejuicio de que en este dmbito se produce un arte tendiente a la
masificacion, porque los pintores prefieren producir gran cantidad de obras sin poner
reparo en el componente individual y simbolico de su quehacer. Les domina el afédn de
producir obras facilmente comercializables, se guian bajo la l6gica de que a mds obras
habrd mads dinero, ya que el costo de sus obras se cotiza en menor precio que las obras de
los pintores del circuito dominante, cuyos trabajos pueden costar més del triple de lo que
cuestan en el circuito medio. Esto ultimo se debe a que una obra hegemonica se valoriza,
predominantemente, en base a la imagen y prestigio del artista, y en base a la habilidad
de negociacion de las galerias con las que trabaja el pintor (Fleck, 2014). En el circuito
medio, es el pintor quien comercia sus obras y se queda con el pago completo de las
mismas, aunque generalmente lo vende a bajos precios debido a que no cuenta con
compradores adinerados ni con contactos para colocarlos con los precios del mercado
dominante. Evidentemente las obras con mayores ingresos se venden en las galerias,
debido a que su valor mercantil esconde tras de si las relaciones que se establecen entre
intermediarios, compradores y coleccionistas pudientes.

Los materiales que utilizan los pintores del circuito pictérico medio para la
produccién de sus obras tienen variada calidad, desde una relativamente buena hasta una
baja, por lo que pueden estar expuestos a dafiar su salud, ya que estos materiales pictoricos
suelen ser toxicos. En otras palabras, los medios de produccion pictdricos de este dmbito

suelen ser desventajosos, los agentes del circuito pictérico medio no gozan de los

5 Sin embargo, existe una fuerte presencia de pintores disidentes, quienes tratan de construir su propia
originalidad al margen de los requerimientos mercantiles del campo, e incluso mds alld de sus propias
necesidades materiales. Aunque habria que decir que tampoco existe la autonomia artistica intrinseca; las
propuestas novedosas y renovadoras de arte toman elementos del pasado para construir, lo que se podria decir,
un lenguaje artistico propio (Plazaola, 2007).
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privilegios ni del mismo presupuesto para la produccién de arte pictérico que poseen los
pintores que circulan y venden a los agentes del &mbito dominante. Y a esto se le agrega
que una gran parte de los pintores de este dmbito —por lo menos los que hemos
encontrado en el trabajo de campo y en las entrevistas que realizamos— no trabajan
mucho con galerias, no se relacionan con curadores, ni tampoco con criticos de arte. Es
decir, en el proceso de circulacién del &mbito medio del campo de la pintura no existe
una red consolidada o por lo menos relaciones estables con los agentes pictdricos que
dinamizan el campo mas all4 de la produccion.

En cuanto al valor de las obras de arte de este circuito, podemos decir que es
menor en comparacion con el circuito pictérico dominante, porque sus distribuidores y
consumidores generalmente provienen del mismo status socioartistico y socioecondémico.
Los que compran las obras producidas en el circuito medio del campo de la pintura son
personas de clase media alta o clase media, aunque en algunas ocasiones las obras
pictéricas también pueden ser consumidas y compradas por agentes del circuito
dominante. En cambio, es mds dificil que personas de clase media puedan adquirir obras
de pintores del circuito dominante porque su valor mercantil (y su agregado de valor
simbolico, por ser arte legitimado) las hace demasiado costosas.

Lo que si caracteriza a este &mbito es que tiene espacios donde se pueden exponer
y exhibir sus obras. Por ejemplo, en Lima, los pintores del circuito pictérico medio tienen
mas acceso a exponer en centros culturales o en las denominadas casas de cultura, debido
a que la mayoria de estos lugares se encuentran ubicados en las zonas de clase media de
Lima. Mads bien tienen un acceso, en apariencia, limitado a las galerias de arte que se
encuentran en los distritos considerados estratégicos para la venta de arte como San
Isidro, Miraflores y Barranco. Y se encuentran limitados, mds atin, en acceder a las salas
de exposiciones de los dos museos, y mds importantes instituciones pictoricas, de la

capital: el Museo de Arte de Lima y el Museo de Arte Contemporéneo.

b. Circuito periférico del campo pictorico

El tercer circuito del campo de la pintura de Lima es el periférico. Se encuentra compuesto
principalmente por agentes pictéricos de una situacién socioecondmica de clase media
baja y baja. Estos agentes, por su condicién subalterna, no tienen mucho acceso y
participacion en las dindmicas del campo pictérico de Lima; su actividad en algunos casos

puede ser a tiempo parcial, debido a que se dedican a otras labores para obtener ingresos
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extras y poder subsistir. En cambio, los agentes del circuito pictérico dominante viven de
su actividad artistica debido al capital socioecondmico de su familia, y al capital cultural,
social y econdémico que van acumulando propiamente en su trayectoria, y sobre todo
porque venden sus obras a los compradores mas pudientes. En el caso del campo pictérico
de Lima, se puede decir que los agentes del circuito periférico generalmente viven en los
llamados conos o zonas periféricas de la capital. Las teméticas, estilos y técnicas de las
obras pictdricas que se producen en este circuito, muchas veces, se encuentran mas
relacionados con la pintura figurativa, y no tanto con un arte abstracto y conceptual. Estos
pueden ser signos de no asimilacién o también desconocimiento de los estdndares del
circuito pictérico dominante; también puede ser visto como una muestra de resistencia
respecto a los requerimientos pictéricos contempordneos. Esto nos demuestra que el
campo de la pintura es un espacio en conflicto, aunque tiene sus propias marcas y

jerarquias:

La jerarquia de los géneros y, dentro de estos, la legitimidad relativa de los estilos y de
los autores representa una dimensién fundamental del espacio de los posibles. A pesar
de ser en cada momento objeto de disputa, se presenta como un dato con el que hay que
contar, aunque sea solo para oponerse a €l y transformarlo (Bourdieu, 1995, pag. 139).

Aunque algunos agentes del circuito periférico pueden seguir las modas artisticas y
estilisticas establecidas por el circuito dominante y medio, un gran grupo produce arte
bajo sus ldégicas personales y circunstancias, e incluso los hay quienes realizan obras
pictdricas de denuncia a la subordinacién y como critica a la concentraciéon del poder
artistico en pequefios grupos elitistas. Estas dltimas criticas también pueden surgir en el
circuito medio del campo de la pintura, mientras que en el circuito dominante no aparecen
como iniciativas de denuncia social, sino con tintes de celebrar las diferencias (por
ejemplo, el multiculturalismo), bajo un disfraz de reivindicacion del arte popular.

En el circuito periférico, los pintores producen y venden sus obras de manera
aislada, sin la necesidad de requerir otros sujetos e instituciones intermediarias. Las
relaciones con otros agentes del campo no son frecuentes, ni duraderas, y tampoco tienen
interacciones con los agentes de otros dmbitos.

En cuanto a las condiciones de produccién de este circuito, los materiales
pictdricos que se utilizan suelen ser de mala calidad y a veces toxicos, debido a que para
obtener estos productos en grandes cantidades los costos son elevados. Quiere decir que

la economia no les permite adquirir materiales y herramientas especializados. Aunque
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esto también se puede atribuir al desconocimiento de la existencia de otro tipo de
materiales que faciliten su labor artistica; lo que también puede ser resultado de su
formacion no especializada o autodidacta, debido a un acceso limitado al conocimiento
de las diversas formas de hacer arte. La falta de formacién especializada es un limitante
en el campo, debido a que estudiar arte implica un gasto econémico elevado, no solo por
la obtencién de materiales y herramientas, sino también porque las instituciones que la
ensefan tienen altos costos, dirigidos a sectores medios y altos. Por ejemplo, la Escuela
Nacional de Bellas Artes de Lima es una institucién estatal que aparentemente es
accesible para cualquier estudiante, sin embargo, no todos podrian costearse gastos de
estudio, pasajes y materiales sin recibir apoyo de su familia o trabajar para tener ingresos
extras. También existen escuelas altamente costosas que solo son accesibles a estudiantes
de un sector socioecondmico alto y medio alto como Corriente Alterna, la Facultad de
Arte y Disefio de la Pontificia Universidad Catodlica del Pera (PUCP) o el Centro de la
Imagen. En otras palabras, los agentes del circuito pictérico periférico no cuentan,
generalmente, con una educacion artistica especializa o autodidacta a la altura y en
sintonia con las exigencias artisticas y extraartisticas del medio pictdrico; su formacion
escasa los incapacita en el establecimiento de un didlogo con agentes de los circuitos
medio y sobre todo con agentes del circuito dominante del campo de la pintura.

Las limitaciones descritas también implican que los pintores del circuito periférico
no puedan vender todas sus pinturas, o lo hacen a precios bajos, debido a que ellos mismos
distribuyen sus obras entre sus circulos artisticos afines, o solo en sus circulos de amigos
y familiares de igual condicién socioeconémica. Es decir, en este circuito no hay una red
de agentes que constantemente consume arte ya sea comprando, investigando o por
disfrute. En el circuito pictorico periférico de Lima, se puede decir que el consumo suele
ser casual, pero esto no se debe a que no tengan voluntad, gusto o sensibilidad por el arte
pictérico, sino que su contexto no le ofrece espacios donde asistir a exposiciones de arte,
pues en la mayoria de los conos o distritos periféricos de Lima casi no existen centros
culturales, y mucho menos encontramos galerias de arte y museos.

La condicién socioecondmica de estos artisticas se encuentra caracterizada por la
escasez constante de medios basicos para subsistir, esto los lleva a vivir preocupados por
buscar trabajo y estrategias para obtener los medios materiales e incluso recursos para sus
consumos bdsicos. Las limitaciones para pensar el arte, tener tiempo libre y energias para

destinarlas a su consumo —por ejemplo, asistir a exposiciones de arte, cuyas instituciones
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de exhibicién se encuentran también lejos de su alcance fisico y econdmico—
condicionan la creacidn artistica, pero no necesariamente la limitan.

No deja de ser verdad que los agentes de este circuito no poseen suficiente de
capital artistico, cultural, social y econdmico que les permitan ejercer sin dificultades ni
trabas sus actividades sociopictdricas. Terminan finalmente por aceptar la dependencia y
subordinacién de los demas circuitos del campo de la pintura, es decir, las condiciones
impuestas por el circuito dominante y medio, los cuales estdn legitimados mediante el
titulo de convencional, oficial, estdndar y aceptado por las mayorias. Esto no quiere decir
que acepten pasivamente dichas imposiciones, sino que a la vez van generando estrategias

de lucha para derribar las barreras que los limitan.

yyy

Hemos mencionado que los agentes del campo de la pintura de Lima actual son los
pintores, obras pictdricas, curadores, criticos, investigadores de arte, tiendas de materiales
de arte, galerias, coleccionistas, subastas, ferias de arte, bienales, escuelas de arte
pictorico, Estado, concursos de pintura, museos, centros culturales, medios de
informaciéon y publico de arte pictérico. Pero estos sujetos e instituciones no
necesariamente se interrelacionan en todos los circuitos. Por ejemplo, en el circuito
dominante todos los agentes tienen una participacion activa y relativamente constante, y
sus pintores tienen libertad para acceder a cualquier evento de exposiciones y formar parte
de las instituciones mas prestigiosas de arte. En cambio, en el circuito medio existen
ciertos inconvenientes en las interrelaciones entre los diversos agentes, siendo asi que los
pintores de este circuito no pueden acceder a exponer en galerias de arte prestigiosas,
participar en ferias ni bienales de arte. Peor atn, la participacion de los agentes del circuito
periférico es menor en comparacién con los dos primeros circuitos; los pintores no se
relacionan con los agentes artisticos mencionados arriba. Ante estas evidentes diferencias,
Sarah Thornton nos dice que es “un error pensar que el mundo del arte es igualitario o
democratico. El arte tiene que ver con la experimentacion y las ideas, pero también con
la excelencia y la exclusion. Es una sociedad en donde todos buscan una distincion
individual, esto resulta una combinacién embriagadora” (2010, pag. 10).

La descripcion sobre los circuitos que existen en el campo de la pintura peruana
nos permite afirmar que en el circuito dominante hallamos a los agentes, generalmente,

con alto reconocimiento; en el circuito medio, a los agentes en vias de reconocimiento o
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con reconocimiento medio; y en el circuito periférico, a los agentes no reconocidos. Cabe
mencionar que las posiciones ocupadas por los integrantes de cada circuito no determinan
su permanencia en la misma posicion o en el mismo circuito de manera inamovible, sino
que pueden ir cambiando de posicién dentro del campo, aunque esto no ocurre
frecuentemente. Claro que existen casos donde desde el circuito periférico o medio han
logrado conquistar una posicion legitimada. Por ejemplo, Gerardo Chavez Lépez no
proviene de una familia limefia adinerada o de una clase media alta, sino de una familia
trujillana de condicién humilde. El estudié en la Escuela Nacional de Bellas Artes de
Lima y buscé oportunidades en Europa, en donde se relacioné con figuras artisticas
importantes, como el chileno Roberto Matta y el cubano Wilfredo Lam (amigo de
Picasso). Esto también le permitié insertarse dentro del medio pictérico, sumado a la
figura de su hermano Angel Chdvez, uno de los pintores més importantes en la Lima de
la década de 1950. Debido al prestigio que fue acumulando Gerardo Chdvez, sus obras
pictdricas fueron siendo adquiridas por agentes de una posicién socioecondémica alta;
recordemos que toda obra pictdrica aumenta de valor, mientras el pintor obtenga mayor
reconocimiento. Asi, en la actualidad, él es considerado como un pintor consagrado,

maestro de la pintura peruana. Al respecto, Bourdieu nos dirfa:

El origen social no es, como se cree a veces, el principio de una serie lineal de
determinaciones mecénicas, al determinar la posicién del padre, la posicién ocupada,
que determina a su vez las tomas de posicion: no se pueden ignorar los efectos que se
ejercen a través de la estructura del campo, y en particular a través del espacio de los
posibles ofrecidos, y que dependen principalmente de la intensidad de la competencia,
a su vez vinculada con las caracteristicas cuantitativas y cualitativas del flujo de recién
llegados (1995, pags. 381-382).

Otro caso es el de Bruno Portuguez, pintor que en primera instancia se encontraba en el
circuito periférico del campo de la pintura, cuando no vendia sus cuadros y no contaba
con muchos materiales especializados para la creacion de sus obras, debido a que
pertenecia a una condicidén socioecondmica humilde. Sin embargo, con el pasar del
tiempo, mediante distintas estrategias pictdricas, fue ocupando una mejor posicién y
ahora se halla dentro del circuito pictorico medio. Si bien el porvenir de cada agente del
campo de la pintura estd condicionado por su estructura, esta no determina y somete a
que un agente siempre ocupe la misma posicién socioartistica, puesto que cada agente
construye su propio camino a través de estrategias que le permitan acumular los tipos de

capital necesarios para ocupar una posicion dominante y para legitimarse. Esta toma de
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posiciones, decisiones y acciones son las que permiten que el campo de la pintura sea
muy dindmico.

Hemos dividido jerarquicamente el campo de la pintura de Lima en tres circuitos
semicerrados, pero dependientes entre si. Esta divisidén, de alguna manera, sigue la
clasificacion tipica o tradicionalmente conocida de las clases sociales. Hemos propuesto
esta division jerdrquica porque en el campo pictérico, como en cualquier otro campo,
también existe una participacion desigual de los agentes, cuyas jerarquias se deben a la
distribucién desigual del capital cultural, social y econémico de la sociedad en general,

la que favorece finalmente a los sectores dominantes:

La distancia entre los patrones estéticos elitistas y la competencia artistica de las clases
media y baja, expresa —y reasegura— la separacion entre las clases sociales. Las clases
altas tienen el monopolio del “buen gusto” porque disponen del tiempo para cultivarlo,
a su vez el dominio de los cédigos estéticos consagrados por ellas mismas les sirve como
signo de distincion frente a la masificacion cultural y el avance sobre su territorio de
sectores hasta ahora marginados (Garcia Canclini, 1977, pag. 65).

Habiamos dicho que la division jerdrquica que hicimos sobre el campo —circuitos
dominante, medio y periférico— puede parecer tedricamente rigida, pero en la realidad
se presenta con mayores matices, debido a que una clase social no participard de lleno en
el sistema socioartistico, aunque si dispondrd de mayores 0 menores recursos para que un
grupo pueda adentrarse en el campo. Es el caso de la clase alta, consumidores de obras
pictdricas, sin que todas las familias mds pudientes de Lima sean compradores
compulsivos o asiduos visitantes de galerias o eventos artisticos. Con que solo una parte
de este sector se haga presente en el campo del arte puede legitimar el status de su clase.
Lo mismo sucede con las clases medias, un sector social mds heterogéneo, en su
movilidad por su circuito pictérico. La clase media tradicional reside mds cerca de los
espacios de difusion artistica, por lo que tienen mayores oportunidades para conocer el
campo. En cambio, la clase media emergente —pongamos el caso de San Juan de
Lurigancho, que tiene cuantitativamente la clase media més grande del Peru y también
los sectores mds empobrecidos— no necesariamente podrd movilizarse por el circuito
medio del campo, o tendrd menos oportunidades para hacerlo (distancia fisica, carencia

).55

de instituciones culturales, déficit en la formacion sociopictdrica, etc. En cuanto al

5 Hsto no quiere decir que no se produzca arte pictérico en las clases medias emergentes, pero si influye en la
difusion y en el nivel de consumo artistico (ya sea comprando, investigando, por disfrute, etc.) que existe en sus
espacios. Tampoco quiere decir que toda clase media tradicional consuma arte, pero evidentemente su nivel de
consumo artistico tendra mayores ventajas al tener acceso a los espacios de difusion artistica de la ciudad. Estas
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circuito periférico del campo de la pintura de Lima, tampoco participan de él todos los
sectores populares, quienes no consideran al arte como un bien que permita una mejor
posicién socioecondémica ni simbdlica. Esto tampoco quiere decir que no produzcan,
circulen y consuman arte pictérico; si lo hacen, pero bajo sus propias logicas de
funcionamiento que no guardan mucha relacién con las del circuito pictérico dominante,
el que busca invertir en arte porque lo ve como un bien cultural con el que se puede
conseguir distincion de status y —por qué no— atesorar fortuna. El circuito periférico del
campo pictdrico, al estar movilizado por la clase baja, consume obras pictdricas que se
producen en su medio y no necesariamente a través de la comercializacién (el consumo
puede ser por disfrute visual u obtenido por intercambios o dones).

Desde esta perspectiva, podriamos decir que el campo de la pintura de Lima se
maneja a través de un sistema clasista-geografizado de produccién, circulacion y
consumo pictérico, porque “depende de la distribucion del grupo en el espacio, y con
mayor precision, de su distribucion con respecto al ‘centro de los valores’ econémicos y
culturales” (Bourdieu, 2002, pag. 121). Entonces, habria que pensar que las dindmicas
socioeconOmicas del arte, en una ciudad como Lima, son centralizadas y excluyentes. Y
no en vano, puesto que en todo sistema de produccidn, circulacién y consumo
socioartistico existe un patrén de exclusion-distincion marcado: “De todos los objetos que
se ofrecen a la eleccidn de los consumidores, no existen ningunos mds enclasantes que
las obras de arte” (Bourdieu, 2002, pag. 13). En términos coloquiales, el arte “blanquea”;
esto porque se le considera simbolo de buen gusto y de un consumo que sensibiliza,
humaniza y acerca mds a Occidente. Este es un discurso sobre “alta” cultura similar al del
premio Nobel Mario Vargas Llosa, quien nos dice que las personas que consumen obras
pictdricas y literarias agudizan su sensibilidad y aumentan su nivel cultural. Bourdieu
diria que el arte es el medio mds fino si alguien quiere marcar su distincion de clase y
buen gusto: “Apropiarse de una obra de arte es afirmarse como poseedor exclusivo del
objeto y del gusto verdadero por ese objeto, convertido asi en negacion reificada de todos

aquellos que son indignos de poseerlo” (Bourdieu, 2002, pag. 280).

diferencias se deben, antes que al gusto “refinado” o “culto” de estas clases medias, a la inyeccién de capital
econémico que solventa el arte y considera que es mas atractivo invertir en la apertura de galerfas en lugares
estratégicos en donde se pueda circular y vender mejor. Por supuesto, esto acrecienta la desigualdad del sistema
socioartistico, concentrado las dinamicas solo en un sector de la ciudad. Asf entenderemos por qué, a pesar de
que existen “clases medias” (en plural), la circulacion y el consumo del arte solo se dirige a un segmento social
de la misma. Un marcado prejuicio cultural se devela en las estrategias del mercado del arte.
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Estos son solo algunos de los matices mds importantes que configuran las
dindmicas de las clases sociales en el campo pictdrico. La division jerdrquica del campo
en un circuito dominante, medio y periférico nos permite, en cierta manera, ver la
vinculacién que existe entre el campo pictdrico con la estructura de clases de Lima; la
desigual participacion de los sectores sociales en el sistema de produccidn, circulacién y
consumo del arte pictérico; asi como su vinculacidn con los problemas de la distribucién
desigual de capitales. Por ello, se ha reconocido que una caracteristica de la que goza el
campo pictérico es su heteronomia relativa, debido a que los aspectos aparentemente
externos al campo influyen y condicionan considerablemente su formacion,
transformacion, reproduccion y continuidad. No obstante, también reconocemos que
hasta cierto punto el campo se encuentra organizado y regido por sus propias logicas de
funcionamiento.

Debido a su carécter relacional y a su vinculacion con las dindmicas sociales,
podemos decir que el arte pictérico no solo es un medio para conocer, aprehender,
interpretar y producir conocimiento sobre la realidad mediante objetos plasticos y
visuales, sino que sirve como un instrumento para constituir, consolidar y legitimar la
hegemonia de las clases dominantes. Ademads, reproduce las desigualdades sociales y
econdmicas de la sociedad, imprimiéndoles también las propias caracteristicas del campo:
“El mundo del arte contemporaneo [...] se estructura alrededor de nebulosas y hasta
contradictorias jerarquias de fama, credibilidad, imaginada importancia histdrica,
afiliacion institucional, educacidn, inteligencia percibida, riqueza y atributos tales como
el tamafo de la coleccion que se posee” (Thornton, 2010, pag. 10). Esto se debe a que el
arte considerado legitimo, en su proceso de circulacién y sobre todo en su proceso de
consumo, histéricamente siempre ha estado relacionado con la elite, la clase hegemodnica
de una sociedad, la cual mediante mecanismos sutiles o explicitos constantemente ha
buscado legitimar su opresion al circuito medio y periférico del campo de la pintura, y
con ello a los sectores medios y pobres. Cuando describamos cémo se ha constituido

histéricamente el campo de la pintura de Lima, ahondaremos en el caso.
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5.3 Tipos de capital y especificidad del campo de la pintura

Hasta el momento hemos definido al campo de la pintura como un sistema de relaciones
de produccion, circulacién y consumo de arte pictorico, cuya dindmica es puesta en
movimiento por los agentes que lo componen. También hemos dividido al campo de la
pintura jerdrquicamente en un circuito pictérico dominante, medio y periférico, en los
cuales participan sujetos e instituciones que poseen distintos tipos de capital. En esta
seccion pasaremos a explicar, justamente, de qué manera estos capitales rigen las
practicas sociopictoricas.

Los tipos de capital que poseen los agentes en el campo de la pintura son
principalmente cuatro: pictérico (capital dominado solo por los pintores), cultural, social
y econdmico. El capital pictorico es el capital especifico que caracteriza al campo de la
pintura, el cual consiste en la destreza y técnica para saber dibujar y pintar; es la condicién
primaria para pertenecer a este campo y es el capital que activa su funcionamiento. Todas
las posiciones o relaciones de luchas pictdricas giran en torno a este capital especifico; en
cambio, los otros tipos de capital (cultural, social y econdmico) son los que se encuentran
en cualquier otro campo (intelectual, literario, del derecho, etc.), donde son funcionales a

las practicas especificas que alli tienen los sujetos:

Cada campo (religioso, artistico, cientifico, econémico, etc.), a través de la forma
particular de regulacién de las pricticas y de las representaciones que impone, ofrece a
los agentes una forma legitima de realizaciéon de sus deseos basada en una forma
particular de illusio (Bourdieu, 1995, pag. 338).

El segundo capital es el cultural, el cual se presenta de tres formas: incorporado,
objetivado e institucionalizado.’® El capital cultural incorporado se refiere a que los
agentes han pasado por un proceso de formacion especializada o autodidacta relacionado

con la pintura o el campo artistico en general:

Quien se esfuerza por adquirir cultura, trabaja sobre si mismo, "se estd formando". Esto
implica un coste personal que se "paga con la propia persona". Lo cual quiere decir, ante

%6 Bourdieu define a estas tres formas de capital cultural —incorporado, objetivado e institucionalizado— de la
siguiente manera: “El capital cultural puede existir en tres formas o estados: en estado interiotizado o incorporado,
esto es, en forma de disposiciones duraderas del organismo; en estado obyefivado, en forma de bienes culturales,
cuadros, libros, diccionarios, instrumentos o maquinas, que son resultado y muestra de disputas intelectuales,
de teorfas y sus criticas: y finalmente, en estado iustitucionalizads, una forma de objetivaciéon que debe
considerarse aparte porque, como veremos en el caso de los titulos académicos, confiere propiedades
enteramente originales al capital cultural que debe garantizar” (2000, pag. 1306).
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todo, que uno invierte tiempo, pero invierte también una forma de afan (libido)
socialmente constituido, el afdn de saber (libido sciendi), con todas las privaciones,
renuncias y sacrificios que pueda comportar (Bourdieu, 2000, pdg. 139).

La acumulacioén de este capital es individual. Las personas se esfuerzan e invierten tiempo
para adquirir y acumular cultura. La incorporacién de capital cultural se da en diferentes
grados, segun la clase social a la que se pertenezca; por ejemplo, el pintor incorpora,
inconsciente o conscientemente, las pautas del campo pictérico de la clase
socioecondmica de la que forma parte y las combinard con las nuevas pautas pictoricas
que adquiera en su formacién especializada o autodidacta. Se dice que el capital cultural
incorporado depende del capital previamente incorporado por la familia del pintor; esta
es la forma mds disimulada de transmision hereditaria de un capital. Los pintores que han
crecido en una familia de artistas, y han recibido instruccién continua en ella y en otras
instituciones, se encuentran en ventaja frente a otros, ya que han obtenido una condicién
primaria para pertenecer al campo de la pintura, la que seré la base para futuros beneficios
simbolicos y materiales.

Los pintores que acumulan gran capital cultural serdn vistos como personas
“especiales”, dignos de admirar, dejaran discipulos e influiran en el ambiente y en el
contexto en el que se desenvuelven. Ademads, venderan sus obras a altos precios por el
gran valor que ha adquirido su prestigio. Ahi vemos la capacidad convertible del capital
cultural incorporado en capital econémico; es decir, a largo plazo la acumulacién del
capital cultural incorporado trae beneficios simbdlicos y beneficios materiales.

Respecto al capital cultural objetivado, es la concrecion o produccion “fisica” del
capital cultural incorporado. Se materializa en escritos, pinturas, maquinas, obras

literarias, etc.:

Ast, el capital cultural es materialmente transferible a través de su soporte fisico (por
ejemplo, escritos, pinturas, monumentos, instrumentos, etc.). Una coleccién de pinturas,
pongo por caso, puede ser transferida tan bien como pueda serlo el capital econémico
—si no mejor, pues la transferencia es mas sutil (Bourdieu, 2000, pag. 144).

En el caso de los pintores, su capital cultural incorporado se objetiva en la creacion de
obras pictdricas, acuarelas, murales, esculturas, escritos sobre arte, etc. Estas, al ser
valoradas por los agentes e instituciones, permiten a los pintores obtener prestigio e
ingresos econdmicos. El capital cultural objetivado es facilmente convertible en capital

econdmico: su cardcter fisico y externo hace que los creadores las puedan vender, aunque
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solo se transfiere la propiedad legal mas no la autoria. La transferencia implica hablar de
un proceso de circulaciéon y consumo de obras culturales, en un espacio donde compiten
entre pintores y también con artistas conceptuales, instaladores, etc. Asi, en las galerias
de arte o exposiciones continuas los pintores buscan que sus obras puedan ser adquiridas:
el que vende mds y a un precio elevado no solo acumula beneficios econémicos, sino
también prestigio artistico y la revalorizacion monetaria de sus proximas producciones.

Las obras culturales vienen a ser la principal arma de lucha que usan los agentes
pictéricos para obtener becas, reconocimiento, menciones honrosas. Estos titulos
simbdlicos representan el capital cultural institucionalizado de los artistas. Este capital
garantiza el grado de competencia pictdrica que ha acumulado un pintor. Por ejemplo, al
tener titulos de formacidén pictérica en instituciones especializadas tendrd mads
oportunidades que las que tienen los pintores con formacion autodidacta. En esa misma
linea, los pintores que hayan ganado varios concursos y becas también estardn en una
mejor posicion que aquellos que no los tienen. Los que posean constancias de haber
participado en ferias y bienales también tienen bastante preponderancia en comparacion
con los que no han participado en este tipo de eventos. Asi, pues, el capital cultural
institucionalizado expresa la legalidad y oficialidad del grado de especializacién que
posee el pintor y el dinamismo que tiene sus obras en el proceso de circulacion.

El capital cultural institucionalizado es primordial para establecer las diferencias
entre los pintores que han recibido instruccidn en instituciones especializadas y formacion
autodidacta, los pintores que han ganado premios y los que no, los que tienen mds
certificados de exposiciones en galerias y museos de arte y los que no los tienen. Asi se
expresa el valor legal y convencional de este capital, cuya posesion asegura beneficios
simboélicos y materiales al pintor, al igual que el capital cultural incorporado y el
objetivado. Los tres son convertibles entre ellos mismos y, por supuesto, también en
capital econémico. Por ejemplo, la acumulacién de reconocimiento oficial e institucional
es convertible en capital econdmico, ya que aquellos que tienen mayor especializacion
son mejor remunerados; en el caso de los pintores, pueden vender sus obras pictdricas a
un precio més alto.

El tercer capital es el social, sobre el cual Bourdieu nos dice: “El capital social
estd constituido por la totalidad de los recursos potenciales o actuales asociados a la
posesion de una red duradera de relaciones mds o menos institucionalizadas de
conocimiento y reconocimiento mutuo” (2000, pdg. 148). Se refiere a lo que comtiinmente

nos referimos como contactos sociales, los que pueden ser directos e indirectos. Bourdieu
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enfatiza la importancia de la red duradera de relaciones, porque no solo implica tener
redes de manera individual y dispersa, sino también los contactos por ser parte de un
grupo que puede formarse de acuerdo con un criterio familiar, amical, profesional,
econdmico o politico, o también por formar parte de instituciones. Si bien muchas de
estas redes tienden a ser duraderas, otras son pasajeras. El nivel de redes sociales que
posee un grupo también influird sobre el individuo; por ejemplo, la pertenencia de un
pintor a un grupo de pintores prestigiosos 0 a un movimiento artistico de moda puede
brindarle multiples beneficios simbdlicos y materiales a cada integrante. Por ello, es de
gran importancia la inversién de tiempo y solidaridad con los contactos sociales para
mantener y conservar las redes sociales; esto se puede lograr mediante reuniones, visitas,

obsequios, favores, etc.:

La reproduccién del capital social exige el esfuerzo incesante de relacionarse en forma
de actos permanentes de intercambio, a través de los cuales se reafirma, renovandose,
el reconocimiento mutuo. Este trabajo de relacionarse implica un gasto de tiempo y
energia, y, por tanto, directa o indirectamente, de capital econémico (Bourdieu, 2000,
pag. 153).

Ulf Hannerz enfatiza la importancia del anédlisis de redes para comprender la realidad
social (en su caso, para el analisis de los estudios urbanos): “El pensamiento de red parece
tener varios usos. Su potencial para poner de manifiesto cémo, en una poblacién
numerosa, la gente se puede combinar y recombinar de muchas maneras para diferentes
fines y con diferentes consecuencias puede ser una gran ventaja en la antropologia
urbana” (1986, pag. 227). Este concepto de redes es ttil porque el fendmeno que se
investiga se desarrolla en Lima, 4drea urbana donde se centran importantes actividades
culturales, econémicas y politicas. En este espacio los pintores se sitian y actdan en un
sistema mds amplio de relaciones abiertas (redes de diversa indole) y relaciones cerradas
que se construyen en torno a un tipo particular de contenido (por ejemplo, el tema de la
pintura), los cuales pueden darse de manera directa o indirecta. Ambas relaciones son
imprescindibles para alcanzar el éxito individual y grupal. Como se ve, para esta
investigacion es fundamental el andlisis del nivel de contactos sociales que tienen los
pintores para determinar como y qué tanto influyen en su consagracion.

El capital social que manejan los agentes pictdricos consiste en el nivel o red de
relaciones sociales en los que estdn inmersos. El nivel de contactos que poseen cada uno
es fundamental en el proceso de circulacién y consumo de las obras pictéricas, de lo

contrario no podrian vender sus obras a los coleccionistas, exponer en instituciones
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importantes (galerias, centros culturales y museos de arte), participar en eventos artisticos
como bienales y ferias, los medios de informacion no publicarian sus quehaceres, etc. Por
supuesto, tampoco podrian ocupar posiciones dominantes y no serian reconocidos, o
quiza solo se les conoceria en su unidad artistica doméstica o local.

Dentro los tipos de capital mencionados siempre estan implicitos los beneficios
materiales que generalmente se traducen en beneficios econémicos. Es decir, se hace
evidente el dominio del capital econémico en la vida social en general, porque es

convertible en una multiplicidad de cosas y es rdpido de transferir:

Asf, el capital econdmico es directa e inmediatamente convertible en dinero, y resulta
especialmente indicado para la institucionalizacién en forma de derechos de propiedad;
el capital cultural puede convertirse bajo ciertas condiciones en capital econémico y
resulta apropiado para la institucionalizacién, sobre todo, en forma de titulos
académicos; el capital social, que es un capital de obligaciones y "relaciones" sociales,
resulta igualmente convertible, bajo ciertas condiciones, en capital econémico, y puede
ser institucionalizado en forma de titulos nobiliarios (Bourdieu, 2000, pags. 135-136).

El capital econémico que poseen los agentes pictéricos cumple un rol fundamental y
condicionante en la estructura jerarquizada del campo de pintura. Con este capital los
agentes pictoricos podran satisfacer sus necesidades bdsicas, lo utilizardn para su
instruccién, podrdn comprar material para la produccién de sus obras y escritos de arte,
le permitird movilizarse en distintos espacios del pais y fuera del pais para desenvolverse
como agentes pictoricos, etc. El capital econdmico también tiene un papel condicionante
en la acumulacion de los demas tipos de capital; por ejemplo, en el caso de que las familias
de los pintores tengan buena cantidad de ingresos, dard ventaja para que el pintor tenga
mads tiempo para cultivar su capital cultural especifico y para que se dedique de lleno a su
creacion pictdrica. El pintor de una familia de buena posicion socioecondmica tendra
mayor contacto con los demds agentes pictdricos, gastard menos tiempo y esfuerzo en
buscar oportunidades para circular sus obras o para venderlas.

El ver de qué manera se relacionan los tipos de capital en el campo pictdrico nos
ha permitido dar cuenta de la especificidad de este campo y cémo los pintores realizan
sus précticas sociopictoricas. Cuando dimos cuenta de cada uno de los circuitos del campo
de la pintura de Lima (dominante, medio y periférico), se encuentra a agentes con similar
capital pictérico, cultural, social y econémico; a su vez, en cada circuito los agentes
también ocupan posiciones jerarquicas de acuerdo con los capitales acumulados. Con

estos capitales los agentes luchan, segin sus intereses particulares, por la preservacion u
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obtencién de una posiciéon dominante dentro del campo. Esta lucha constante entre los
agentes pictoricos es la que reproduce y posibilita la continuidad del funcionamiento del
campo pictdrico. En el caso de los pintores, al poseer los cuatro tipos de capital les permite
legitimar su posicion, lo que implica hablar de jerarquia, poder y dominacién simbdlica
en el campo pictérico. Por ejemplo, al considerar que existen pintores legitimados, en
camino de reconocimiento y no reconocidos, quiere decir que también existen jerarquias,
luchas por el poder, dominacién y legitimidad. Todos estos tipos de capital condicionan
la estructura jerarquizada del campo de la pintura de Lima, puesto que "para construir el
campo, uno debe identificar las formas de capital especifico que operan en él, y para
construir las formas de capital especifico uno debe conocer el campo" (Bourdieu, 2000,
pag. 15). Resultaria imposible dar una explicaciéon coherente de la estructura y el
funcionamiento de este campo sin que investiguemos a los agentes y los tipos de capital
que manejan para desplazarse alli.

Es crucial referir brevemente a los tipos de capital que se desplazan en torno a las
précticas sociopictdricas de los pintores para mds adelante hacer un andlisis sobre como
determinan sus oportunidades de éxito y como, mediante su acumulacién, pueden ejercer
dominio sobre el campo. Este es un paso importante para hacer un andlisis sobre como
los pintores se legitiman en el campo de la pintura. Por ello, esta investigacion concluird
dando cuenta de las estrategias que manejan los pintores de un circuito dominante, medio
y periférico en su proceso de legitimacion en el campo pictdrico. Sin embargo, para
complementarlo, también es crucial explicar cudl es la utilidad de categorias como

“legitimidad” y “dominacion”, las cuales pasaremos a detallar.

5.4 Sobre las categorias “legitimacion” y “dominacion” de los pintores

Hasta el momento hemos utilizado diversos aportes de diferentes antropdlogos,
socidlogos, filésofos e historiadores del arte que han investigado y teorizado sobre arte,
lo cual nos ha permitido adentrarnos en el estudio del campo de la pintura de Lima. A
esto le sumaremos los aportes del reconocido clédsico de la teoria social Max Weber
(1992), puesto que para hacer un andlisis sobre el proceso de legitimacion de los pintores
resultan de crucial importancia recoger sus reflexiones sobre los tipos de accién social,
legitimidad y dominacion.

Weber considera que en todas las acciones con sentido existe una forma encubierta

de dominacion. Dominantes y dominados luchan por ocupar una posicion privilegiada en
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un determinado espacio social. La lucha y el conflicto estdn latentes en todo campo y son
necesarios para el funcionamiento de la sociedad. Este planteamiento se extiende al
campo artistico, donde Bourdieu (1995) ha descrito como existen jerarquias, luchas por
el poder y dominacién.>’ Para Weber la competencia artistica es la mds estrictamente
regulada.

Weber (1992) considera como accion social a aquellas pricticas sociales que
tienen un sentido y estdn orientadas por las acciones de otros; entonces no toda accion
puede ser admitida como accidn social. La accion social solo existe y puede existir de
cuatro formas: i) accién racional con arreglo a fines, la cual estd determinada por
expectativas e intereses usados como condiciones o medios para el logro de fines
individuales o colectivos racionalmente calculados y perseguidos; ii) accidn racional con
arreglo a valores, la cual estd determinada por la creencia en valores religiosos, éticos y
estéticos; 1i1) accion social afectiva, la cual estd determinada por estados emotivos y
sentimentales; iv) accidén social tradicional, la cual estd fijada por una costumbre
naturalizada como tal.

Hacer una distincion entre los tipos de accidn social nos induce a explorar de qué
manera los pintores producen y reproducen sus acciones y pricticas con otros agentes en
el campo artistico. Ademas, nos permiten comprender también qué fines persiguen con la
produccién de sus obras, ya que no solo se pinta “por amor al arte”, sino que también se
busca beneficios econdmicos, prestigio artistico, entre otras cosas. Todas las acciones
sociales con sentido implican que tienen un uso relativamente duradero, continuo,
regulado y condicionado por intereses y expectativas de diversa indole. Pero las acciones
y relaciones sociales no se dan de porque si; para que sean validas —nos dice Weber—
se deben basar en un orden legitimo. Este socidlogo alemdn reduce el fundamento
primario de la legitimidad a tres tipos: 1) de caricter racional, ya que se basa en la
legalidad de ordenaciones estatuidas, lo que permite el ejercicio de una autoridad legal;
i) de cardcter tradicional, que se fija por la creencia en las tradiciones arraigadas desde
tiempos pasados, ello permite ejercer una autoridad tradicional; iii) de carécter
carismaético, la que consiste en la creencia de que alguien puede poseer cualidades
ejemplares o extraordinarias, y en base a esto se ejerce la autoridad carismética.

En el campo de la pintura, como también en otros campos, las précticas de los

diversos agentes se justifican mediante la recombinacidn de las tres formas de legitimidad

57 En el caso del campo de la pintura se le llamara “dominacién pictérica”.
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referidas. Por medio de la legitimidad hacen valer sus practicas subordinantes o
subordinadas, y para ello deben creer en la legalidad “aparente” de sus acciones, asi como
seguir y cumplir las leyes, reglas, cdnones y ordenaciones estatuidos en el propio campo.
Esto quiere decir que los tipos ideales de legitimidad no aparecen en la realidad social tal
como se conciben tedricamente: aislados y univocos. Al igual que Weber, creemos que
los tipos de accidn social y los tipos de legitimidad y dominacién en la realidad social e
histérica no aparecen en su forma pura, sino mezclados y recombinados. Esto lo
pasaremos a detallar con el siguiente estudio de caso.

Si un pintor quiere participar en la Bienal de Venecia —el evento artistico méas
antiguo y prestigioso del mundo, donde muchos de los pintores suefian con exponer,
circular, incluso vender sus obras—, primero tiene que pasar por un proceso de seleccion
en su paifs. Peru tiene un pabellon en la Bienal de Venecia recién desde el 2015, espacio
que se encargan de convocar a un concurso de proyectos curatoriales; alli los curadores
deben elegir qué obras y qué pintores, u otro tipo de artistas, podrian tener una muestra
para ser presentada al concurso. Pero los curadores no eligen a cualquier artista, sino a
los que consideran que sus obras inéditas van a tener peso en la bienal, aunque al mismo
tiempo tienen que seguir el eje temético que les exigen. Es decir, si un pintor quiere tentar
suerte en la Bienal de Venecia debe haber tenido contacto previo con los curadores, y
para ello tuvo que hacerse conocido exponiendo en espacios como las galerias o las ferias,
siguiendo las tendencias artisticas o los requerimientos mds buscados del ambito. Asi va
acumulando capital cultural y, sobre todo, capital social, aquellos contactos que le
facilitarian el ingreso a los espacios privilegiados del arte.

La experiencia del pintor Leonardo Mazzini podria servirnos de ejemplo para
entender este caso. El es un cirujano pldstico que también se ha dedicado a producir obras
que, desde ciertos canones artisticos, pueden ser consideras de muy buena calidad. Esto
lo motivé a intentar participar en la Bienal de Venecia, como se puede apreciar en el

siguiente didlogo.

- Leonardo Mazzini: Yo me inscribi en la bienal, mandé la foto de mi primer cuadro. Me
dijeron que no era lo que estaban buscando, pero al menos me respondieron. Tienes que
llenar una ficha, no mandas la foto del trabajo; mandas los datos de dénde has expuesto
antes. Eso es lo que vale: no vale el trabajo, vale tu curriculo... No importa tanto el trabajo
que estas haciendo. No lo aceptan porque no tienes un curriculo, no tienes una trayectoria
artistica, quieren saber dénde estudiaste, donde has expuesto.

- Erika Saavedra: {Pero por qué otra cosa crees que no te aceptaron?

- Leonardo Mazzini: El problema es que, para los parametros actuales, sin trayectoria, sin
curriculo, ni exposiciones previas, etc., mi trabajo no vale nada en el mercado del arte

121



actual. No puedo perderme en esos enredos; prefiero pintar corrido. Lo importante es
pintar, al menos por ahora. No puedo perderme en eso; no puedo perder lo mds valioso
que es pintar para mi... Deberian ir a la Bienal de Venecia con los mejores, para orgullo
del Pert, pero los peruanos encargados escogen a sus familiares.>®

En la entrevista con Leonardo Mazzini se observa que su participacién en la Bienal de
Venecia fue rechazada porque no tenifa un curriculo de artista que garantizara una larga
trayectoria de exposiciones en diversas galerias, ferias, centros culturales, etc. Estos
requisitos y reglas deben ser cumplidos por todos los artistas para que puedan exponer en
este evento. A esto se le puede calificar como el ejercicio de un tipo de dominacién cuya
legitimidad es de carécter racional, porque se estdn siguiendo las reglas de seleccion.
Habria que decir que estas han sido instituidas desde hace un buen tiempo,> por lo que
el rechazo que paso el artista no solo se basa en una legitimidad de cardcter racional, sino
también tiene un perfil tradicional. La Bienal de Venecia es un evento donde participan
una gran cantidad de agentes del mundo del arte, pero también es un evento donde muchos
pintores y artistas quedan excluidos, no solo porque no tienen una trayectoria artistica
reconocida en un capital cultural institucionalizado, sino también porque no tienen redes
sociales que faciliten su ingreso en el evento o una posicion econdémica que favorezca su
desplazamiento en espacios que los conduzcan a tal objetivo. Esto nos lleva a pensar que
aquellos artistas que participan en este tipo de bienales no necesariamente son los mejores
en calidad ni los que producen las mejores obras.

Respecto a su labor como artista, Leonardo Mazzini mencioné que para €l lo mas
valioso e importante es pintar; a esta accion se la puede calificar como afectiva, ya que
estd orientada por estados emotivos y afectivos hacia su actividad. A lo largo de la
entrevista, también nos conté que su actividad artistica estd orientada por valores éticos
y estéticos, porque le gusta producir obras con cierto contenido que le satisfaga; rechaza
la idea de producir obras solo con fines comerciales, siguiendo las exigencias del mercado
del arte. Indica que eso se debe a que tiene una gran valoracién hacia un arte figurativo,
hacia el arte tradicional, heredada de los grandes maestros de la pintura universal y
peruana. Ademads de lo referido, existen otros motivos que llevaron al artista a intentar
participar en la Bienal de Venecia: ha buscado que su trabajo sea reconocido y valorado

en el campo artistico legitimado (a pesar de su rechazo hacia él), ha buscado contribuir a

58 Entrevista personal, 03/08/2016.

5 La Bienal de Venecia se viene realizando desde 1895. Esto es un indicador de que sus ordenamientos y reglas
han sido instituidos desde hace un buen tiempo, incluyendo sus mecanismos no formales, aunque obviamente
han variado con el correr de los afios.
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su pais representandolo con sus obras de arte y, en cierta forma —de manera consciente
o inconsciente— ha buscado obtener beneficios econdémicos, ya que en este evento
acuden y abundan personas con un gran capital econémico que coleccionan obras. Desde
la teorfa social del arte, se diria que ha sido una busqueda de beneficios simbdlicos,
materiales y de reconocimiento.

A partir de este caso descrito, hemos tratado de demostrar que los tipos puros de
legitimidad y accidn social en la realidad compleja del campo de la pintura —asi como
también en otros campos— se contraponen, aparecen surtidos y mutuamente constituidos.
Ahora nos adentraremos en examinar otro tema esencial que permitird identificar las
diversas jerarquias y posiciones privilegiadas que ocupan algunos pintores. Se trata de la
teoria de la dominacién, también de Max Weber (1992), que ayudard a comprender de
qué manera los pintores ejercen dominacion pictdrica sobre otros mediante la legitimidad
de su posicion prestigiosa en el campo de la pintura.

La dominacién —como bien han acotado Weber (1992) y Bourdieu (1995)— es
uno de los elementos mds importantes de la accioén social, aunque muchas veces pase
desapercibida. Esta es resultado de la interrelacion entre poder y legitimidad, debido a
que el ejercicio del poder siempre implica imponer un mandato y ejercer influencia sobre
otros, no necesariamente mediante la violencia fisica, sino también por una violencia
simbdlica basada en diversas formas de legitimidad de las acciones. Como ya se ha dicho
anteriormente, la legitimidad puede garantizarse por la legalidad del orden establecido,
por la creencia en ella y por la situacion de intereses de diversa indole; asi se convierten

en el fundamento primario de la dominacién, como explica Weber:

Debe entenderse por ‘“dominacion”, de acuerdo con la definicion ya dada, la
probabilidad de encontrar obediencia dentro de un grupo determinado para mandatos
especificos (o para toda clase de mandatos). No es, por tanto, toda especie de
probabilidad de ejercer “poder” o “influjo” sobre otros hombres. En el caso concreto
esta dominacion (“autoridad”), en el sentido indicado, puede descansar en los mas
diversos motivos de sumision: desde la habituacién inconsciente hasta lo que son
consideraciones puramente racionales con arreglo a fines. Un determinado minimo de
voluntad de obediencia, o sea de interés (externo o interno) en obedecer, es esencial en
toda relacién auténtica de autoridad (1992, pag. 170).

Weber considera que existen tres tipos puros de dominacion: legal, tradicional y
carismdtica. Estas se pueden encontrar también en el campo de la pintura de formas

recombinadas y contradictorias.
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La dominacién legal se basa en reglas abstractas y objetivadas, las que se
instauran intencionalmente para cuidar y mantener los intereses del grupo, asi como
orientar la continuidad de las acciones y funciones en el espacio social. Nos referimos a
un ejercicio de poder legal y a un ejercicio continuado de funciones dentro de una lucha
o competencia racional. La calificacion profesional es el principal impulso para
conquistar el poderio en un campo. En el caso del campo pictérico, la destreza por el
dibujo y la pintura serian su principal arma para entrar al campo pictérico, pero para
posicionarse en el circuito pictérico dominante se vale de diversas estrategias en la
produccion, circulacién y consumo pictérico, en donde participan diversos agentes. Sin
ellos, los pintores no llegarian a ejercer dominacién sobre otros, debido a que su
reputacion y el valor de sus obras se crean en colaboracién con otros agentes como
galeristas, criticos, curadores, museistas, medios de informacidn, ferias, bienales, etc.

La dominacioén tradicional implica que su legitimidad descansa en la creencia de

un orden y poder heredados de tiempos lejanos:

Debe entenderse que una dominacioén es tradicional cuando su legitimidad descansa en
la santidad de ordenaciones y poderes de mando heredados de tiempos lejanos, “desde
tiempo inmemorial”, creyéndose en ella en méritos de esa santidad. El sefior o los
sefiores estan determinados en virtud de reglas tradicionalmente recibidas (Weber,
1992, pag. 180).

En pocas palabras, la legitimidad de este tipo de dominacion reside en la fuerza de la
tradicién o costumbre.

El tercer tipo es la dominacion carismatica, su legitimidad descansa en la creencia
y reconocimiento de las cualidades y dones que califican a alguien como extraordinario;
esto le permite al lider, calificado como ejemplar, ejercer autoridad y representar a un
grupo o colectivo de manera legitima. En este tipo de dominacidn, las cualidades
carisméticas de un lider aseguran que sea visto como un modelo a seguir; por ello los
dominados lo respetan y depositan su esperanza.

Se ha dicho anteriormente que los tipos ideales de la dominacién nunca aparecen
en su forma pura, al igual que los tipos de accidn social y los tipos de legitimidad, sino
que aparecen mezclados. Por mas legitima que sea una forma de dominacion, esta no
asegura que todos los dominados y dominantes cumplan las reglas y preceptos. Por
ejemplo, muchos agentes (ya sea dominantes o subordinados) pueden realizar acciones
desobedientes, transgredir los ordenamientos, abusar de su autoridad, etc. Por estas

acciones pueden ser sancionados, expulsados de sus cargos o perder poder; o, por el
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contrario, pueden destituirse de su autoridad dominante al provocar una crisis politica, o
incluso desencadenar una transformacion social.

En el caso del mundo del arte, un cambio radical ocurre cuando un movimiento
artistico logra imponer una nueva moda artistica desplazando asi al movimiento vigente.
Una muestra de ello, en el campo de la pintura peruana, se aprecia con lo que ocurrié con
los indigenistas en el afio 1937. Esta corriente fue desplazada por las vanguardias
artisticas que en ese entonces aparecieron y se organizaron en colectivos con el objetivo
de renovar y propagar nuevas propuestas artisticas, consideradas mds cosmopolitas y
modernas. Bédsicamente trafan ideas de un arte moderno y abstracto que ya habia sido
tendencia artistica en Estados Unidos y Europa. El desplazamiento generacional que

sufrieron los indigenistas se dio con un hito histérico, como lo cuenta Natalia Majluf:

El I Salén de Independientes, organizado en 1937, buscé forjar un espacio alternativo
al indigenismo promovido desde la ENBA. No fue la expresién ni de un grupo
homogéneo ni de un movimiento programdtico, pero logré concretar la oposicién y
abri6 las puertas a las primeras criticas al movimiento sabogalino. Fue precisamente la
ocasién que permitié las expresiones contestatarias de un joven pintor y critico en
ciernes, Luis Ferndndez Prada, sin duda el mas pugnaz opositor de José Sabogal y de la
enseflanza oficial. El salén reuni6 a artistas que se sintieron desplazados por la ENBA
(2004a, pag. 141).

Pero ese no fue el tinico suceso que determiné el declive del movimiento indigenista,®
sino que desde 1930 el movimiento ya venia debilitindose debido a la caida del régimen
de Leguia, principal promotor artistico estatal y mecenas oficial de la Escuela Nacional
de Bellas Artes, que para ese entonces era una institucion muy joven. Esta institucion fue
creada durante el gobierno de José Pardo, en 1918, y su primer director fue el pintor
Daniel Herndndez y el segundo fue José Sabogal, reconocido como la figura mads
importante del indigenismo (Majluf, 2004b). Se ha dicho que el indigenismo artistico
decay6 porque en sus discursos y en sus lienzos no se hacia presente la denuncia, el
conflicto o la reinvindicacion social; solo representaban al indio idealizado, en un estado
pasivo. Se sefala que tampoco tuvo una amplia influencia y acogida, porque no fue un
movimiento modernizador y movilizador que impulsara la reinvindicacién del indigena

(Lauer, 1997).

6 El indigenismo artistico no solo fue un movimiento pictérico, sino también literario y poético, como lo anota
Mirko Lauer: “La propuesta cultural indigenista-2 empez6 formalmente en 1919, con una exposicion de José
Sabogal en Cusco. El inicio de la parte narrativa puede establecerse en 1920, con Cuentos andinos de Enrique
Lépez Albujar, como plantea Escajadillo (1972), y el de la poética puede ubicarse 1926 con la publicacién de
un conjunto de poemarios en el sur andino, entre los que destacan Fa/s, de Emilio Armaza, y Ande de Alejandro
Peralta (1997, pag. 20)”.
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Volvamos al tema de la legitimidad de la dominacién. Podemos agregar que la
dominaciéon racional generalmente la tienen quienes se encuentran calificados
profesionalmente, y esto se expresa mediante las pruebas de éxito. En el caso de los
pintores se muestra a través de un buen curriculo de exposiciones artisticas, mediante los
titulos, certificados y premios que han obtenido; a esto se le suma, obviamente, el talento,
dominio de técnica y estilo objetivado en sus producciones artisticas (es el capital propio
del campo), aspectos que acrecientan su poder para dominar legitimamente.

Por su parte, la dominacién tradicional se basa en la “herencia de sangre” de
muchos pintores; por ejemplo, si un pintor pertenece a una familia reconocida por sus
cualidades artisticas, de alguna manera ya tiene asegurado su prestigio y una posicion
ventajosa en el campo del arte. Los discursos de halago de los agentes dominantes del
campo de la pintura también intervienen en el proceso de legitimacion de un artista. Esto
se debe a que los pintores, desde tiempos remotos, han sido calificados como seres
extraordinarios o como genios por su arte de dibujar y pintar, mediante el cual expresan
y representan sus sentimientos, emociones y su vision de la realidad. La imagen del ser
sensible y extraordinario todavia ha quedado calada en el imaginario social. Sin embargo,
necesita un conjunto de especialistas, cuyas criticas mitifiquen sus trabajos y lo eleven al
reconocimiento publico.

Otro ejemplo de dominacién legitima por parte de algunos pintores de prestigio
se muestra cuando estos integran un grupo o movimiento de moda. Esto les permite influir
e inculcar un modo de hacer arte en otros pintores, principalmente en los jévenes, porque
estan proclives a ser influenciados y a seguir las tendencias artisticas de su tiempo. A este
tipo de dominacion, probablemente Weber lo califique como carismética. Cuando un
pintor integra un colectivo o sigue un movimiento a la moda, tiene mds posibilidades de
éxito, de integrarse al mercado del arte actual y sus obras pueden ser revalorizadas y
recibir mayor cotizacion por ellas.

En el siguiente apartado, pasaremos a presentar algunas tipologias sobre jerarquias
entre artistas que se ha encontrado en dos investigaciones. Estas tipologias nos permitiran
tener siempre presente que los pintores, como otros profesionales, también estdn en
constantes luchas para ejercer la dominacién frente a otros, buscando ocupar posiciones

de gran renombre para legitimarse dentro del campo de la pintura.
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5.5 Discusiones sobre tipos de jerarquias entre artistas

En esta seccidn se presentardn dos investigaciones que describen los diferentes tipos de
jerarquias entre artistas que se han encontrado en el campo del arte. Se tomard en cuenta
los trabajos de Raymond Williams, socidlogo y critico literario galés, con su texto
Sociologia de la cultura (1981), y también a Howard Becker, socidlogo estadounidense,
con su trabajo Los mundos del arte (2008). A partir de ambas investigaciones nos
atreveremos proponer una primera forma de tipologia de pintores que se ha identificado
en el campo de la pintura de Lima.

Raymond Williams, considerado el primer socidlogo de la cultura, propone
distinguir las diferentes relaciones que se han dado entre los productores culturales®! (o
artistas) y las instituciones sociales en algunas sociedades y periodos historicos. A partir
de ello, desglosa una tipologia de artistas. Primero, presenta al artista institucionalizado
para referirse al que es oficialmente reconocido como parte de una organizacién social
general. Sefiala que al identificar a los artistas que son reconocidos por el poder central
se puede hacer evidente algunas diferencias entre sociedades y las diversas formas que
adopta una sociedad en un periodo histérico determinado. Asi, muestra los tipos de
relaciones que se han dado entre los artistas y sus patrones en diferentes periodos de la
historia hasta la era de la explosién de los medios de comunicacion, en el contexto del
desarrollo avanzado del capitalismo. De este proceso identifica una tipologia: artista de
la nobleza, artista retenido o de trabajo por encargo, y el artista del mercado. El artista de
nobleza es el que estuvo vinculado especificamente con la casa familiar de los reyes,
dependian del apoyo y hospitalidad de estos. El artista retenido fue el que quedaba
comisionado como un trabajador profesional individual; esto se dio cuando los artistas ya
habian creado una forma especifica de organizacion social; por ejemplo, el gremio de
pintores, aunque siempre ligados a la Iglesia, fue propio del contexto en donde esta dltima
era la principal mecenas de los artistas. Finalmente se refiere al artista del mercado.
Primero lo presenta en un contexto de desarrollo embrionario del mercado capitalista para
luego establecer una diferenciacién mas amplia de los artistas en un contexto de desarrollo
avanzado del mercado. Argumenta que la interaccion entre los productores culturales y

el mercado es crucial:

1 Entiendo que el autor utiliza esta categoria para referirse a los distintos sujetos que producen obras artisticas
como pinturas, artesanias, grabados, literatura, poesfa, teatro, etc.
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El orden productivo general ha sido predominantemente definido por el mercado a lo
largo de los siglos de desarrollo capitalista, mientras que la “produccion cultural”, como
hemos visto, se ha ido asimilando cada vez mds a los términos de aquel, y sin embargo,
se ha producido, en gran medida, una resistencia contra cualquier identidad plena de
produccién cultural y produccioén general, y una de las formas de resistencia ha sido la
distincion entre “artesano”, “trabajador manual” y “artista” y una forma importante
relacionada con ello ha sido la distincion entre “objetos ttiles” y “objetos artisticos”.
De modo que se podria decir con propiedad que la fuente de estas dificultades modernas
es, en efecto, la economia de mercado, pero, por otra parte, ante la evidencia de los
intentos de distincidn, no seria cierto decir —y de hecho seria gravemente reductivo—
que el orden general de mercado ha transformado toda la produccién cultural en una
produccién de mercancias para el mercado (Williams, 1981, pag. 47).

Considera que el desarrollo del capitalismo ha influido en la diferenciacién entre los tipos
de productores de arte o productores culturales, como los suele llamar. Es decir, existe un
alto grado de especializacién donde ya no es posible combinar a los artistas, a los
artesanos y a los trabajadores manuales; tampoco se incluyen en el mismo nivel a sus
obras. Pero, sobre todo, resalta la idea de que la especializacion ha sido producto de la
aparicion de las academias, ya que estas significaron el declive de la Iglesia como
principal patron del arte y gener6 la agudizacion de las diferencias entre artes y oficios.
Estas diferencias complejas entre artes y oficios también han sido analizadas por
Howard Becker (2008), soci6logo norteamericano heredero de la Escuela de Chicago y
del interaccionismo simbdlico, para explicar como funcionan en el mundo del arte.
Primero sefiala como la artesania se transforma en arte para identificar la existencia de
artesanos comunes y artesanos artistas; luego muestra como el arte se convierte en oficio
para referirse a los contrastes entre el arte académico y el arte comercial. Indica que la
artesania u oficio “consiste en un cuerpo de conocimientos y habilidades que pueden
usarse para producir objetos utiles” (2008, pag. 312). Nos dice que tienen un uso practico
y suelen formar parte de un mundo doméstico y artesanal, en el cual se hace una diferencia
entre artesanos comunes y artesanos artistas. Segin Becker, los primeros producen sus
obras meramente para satisfacer las exigencias de sus clientes y no toman en cuenta el
criterio de belleza porque suelen producir objetos utiles; mientras que los artesanos

artistas son los que tienen:

ciertas aspiraciones a que los custodios del arte convencional [...] lo consideren
arte, encuentran nuevas instancias organizacionales que en parte liberan al
artesanado artista de las limitaciones que supone empleador-empleado,
caracteristica del artesano comun (Becker, 2008, pag. 316).
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De esa manera argumenta que los artesanos artistas muchas veces suelen convertir sus
artesanias en arte. Sin embargo, otros investigadores no estdn de acuerdo con la postura
de no ver toda produccion artesanal como una obra de arte propiamente. Por ejemplo,
Humberto Rodriguez Pastor, antrop6logo peruano, nos dice que “una artesania bien hecha
es una obra de arte que debe ser comprendida dentro de los criterios estéticos del lugar o
la cultura donde se ha emanado” (2016, pag. 239).

Retornando a Becker, este socidlogo argumenta que un arte se convierte en oficio
en el momento en que los estilos y los trabajos de los artistas con el tiempo se vuelven
limitados y ritualizados, y cuando un artista empieza a producir sus obras en masa, sin
ningin tipo de innovacidn, lo que conlleva a que sus actividades empiecen a parecerse a
los mundos artesanales. Nos dice que este proceso de transformacion adopta dos formas:
el arte académico, catalogado asi porque se produce siguiendo formatos convencionales
y en espacios especializados; y el arte comercial, denominado asi porque los artistas
producen sus trabajos respondiendo a las exigencias especificas de los agentes
compradores. Esta es la forma como Becker ha trazado las diferencias que existen entre
las artes y los oficios, a pesar de que ambos términos “hacen referencia a conjuntos
ambiguos de caracteristicas organizacionales y estilisticas” (2008, pag. 312).

Por lo descrito, Raymond Williams toma distancia metodoldgica de estas
propuestas: para €l la descripcion historica sobre la formacién de artistas es un elemento
fundamental para hacer un andlisis general de los diversos productores culturales en
relacion con las condiciones materiales y las distintas instituciones con las que se
relacionan, sobre todo las instituciones culturales. En cambio, Howard Becker establece
una tipologia de artistas mas delimitada y clara, situada en un tiempo sincrénico; para ello
toma en cuenta el nivel de integracion y colaboracion de los artistas en el mundo del arte,

ademds del espacio y el contexto social en el que se producen sus obras. Por ello sefala:

Algunos hacen un trabajo que parece arte, pero lo hacen en el contexto de mundos por
completo separados de un mundo de arte, tal vez en un mundo artesanal o de vida
doméstica. Otros realizan sus actividades en soledad, sin el apoyo de un mundo de arte
organizado, ni de ninguna otra drea organizada de actividad social (2008, pag. 264).

Becker nos dice que existen formas estdndar y no estandar de hacer arte. Los que hacen
un arte estdndar son los profesionales integrados al mundo del arte, porque poseen la
capacidad técnica, habilidades sociales, un aparato tedrico que facilita la produccién de

sus obras y, sobre todo, porque las producen siguiendo los cdnones y las convenciones
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propias del mundo del arte. Ademads, se les cataloga como artistas integrados porque
producen sus trabajos en un contexto de cooperacidn con otros especialistas que integran
el campo y estan completamente adaptados al mundo del arte. Pero como en la realidad
ningiin ideal se cumple completamente, algunos de los integrantes del campo,
particularmente los que son legitimados, no necesariamente tienen una gran capacidad
técnica y artistica.

A quienes hacen formas no estandar de hacer arte los llama “los rebeldes”. Estos
son los que proponen innovaciones que muchas veces deslindan de los lineamientos
estandarizados en el mundo del arte, y ademds suelen mostrarse hostiles frente a la
cooperacion de otros. Indica que la rebeldia radica, sobre todo, en la relacidn hostil que
tienen con el mundo del arte convencional y no tanto por sus obras, ya que estas suelen
tener las caracteristicas de las obras convencionales. Se puede decir que las producciones
de estos artistas atn pueden calificarse como una forma estandar de hacer arte, aunque
diferenciados de las obras de los artistas integrados y sin que rompan los
convencionalismos de los artistas folk, quienes vendrian a ser el tercer tipo.

Los artistas folk se caracterizan porque no han recibido una instruccién en
instituciones especializadas, sino que han aprendido a hacer arte en su unidad familiar,
doméstica o en su comunidad. Como ejemplo de este tipo presenta a las mujeres
productoras de colchas; indica que sus trabajos son artisticos, pero que son producidos
meramente para fines utilitarios y como medio de sobrevivencia. En el caso peruano (y
latinoamericano), no se les llama artistas folk sino artesanos.

Y, finalmente, el cuarto tipo son los artistas ingenuos o también llamados artistas
naif, nombrados asi porque no pueden dar una explicacién de sus obras mediante el
lenguaje artistico y convencional del campo. Son quienes producen obras sin ninguna
cooperacion mds que su propia ayuda, ya que no tienen una red amplia de colaboradores
ni poseen vinculos con las organizaciones del dmbito. Tampoco tienen una formacién
profesional y sus trabajos son producto de un aprendizaje espontdneo. Como ejemplo se
refiere a la artista naif Grandma Moses; en esta categoria también se encuentra el ya
conocido artista Henri Rousseau.

Se habia dicho que Williams, de manera general, brinda una clasificacién sobre
los artistas segun la relacién que han tenido con las instituciones que han promovido la
produccién de las obras de arte en distintos periodos. Pero Becker es quien muestra una
clara tipologia de artistas en el mundo del arte, acotando cémo se hace arte estandar o no

estdndar desde diversos contextos, ya sea académicos, antiacadémicos, domésticos,
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artesanales y solitarios; lo que conlleva a que sus obras sean valoradas y tipologizadas
segun sus funciones artisticas, utilitario-artisticas o meramente utilitarias.

Las tipologias suelen ser muy ttiles para una aproximacion al campo artistico. De
hecho, los tipos ideales son herramientas heuristicas sumamente valiosas —aunque
metodolégicamente presentan limitaciones—, porque permiten estructurar en un orden
definido la compleja realidad social, o al menos aproximarnos a ella. Sin embargo, se
limitan a ser categorias enmarcadas de una investigacion en particular, que en la realidad
no necesariamente se reflejan en un estado puro, sino de manera ambigua y a veces
contradictoria.

Hechas estas advertencias, y en base a las referencias descritas, nos atreveremos
a presentar una tipologia de pintores que se puede hallar en el campo de la pintura
peruana. Dicha tipologia se ha construido en torno cuatro radios: segun el grado de
reconocimiento por espacios, en el cual se diferencia a pintores conocidos a nivel
microlocal, local, nacional e internacional; segin el grado de integracién en el mercado
del arte, donde hallamos a pintores del circuito comercial alto, medio, bajo y a los pintores
aficionado o no integrados; segin el nivel de formacion artistica, hallamos a pintores
académicos, artesanos y autodidactas; y segun el estilo de pintura que producen, se

diferencia entre los que producen pintura figurativa y abstracta.
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SEGUNDA PARTE
CONSTITUCION HISTORICA DEL CAMPO DE LA PINTURA DE LIMA

No se puede dar cuenta plena de ninguna formacién o tipo
de formacién especificos sin ampliar la descripcién y el
andlisis al contexto histérico general, en el cual todo el
orden social y todas sus clases y formaciones pueden
adecuadamente ser considerados. [...] No es posible dar
plena cuenta de una formacién sin considerar las
diferencias individuales en el interior de la misma [...] los
individuos que al mismo tiempo componen las
formaciones y son conformados por ellas adoptan ademads
una gama compleja de posiciones, intereses e influencias
diversas (Williams, 1981, pag. 78).
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CAPITULO VI
CAMPO PICTORICO DE LIMA EN LA COLONIA

Hemos definido, conceptualizado y descrito la estructura jerarquica, asi como también
hemos dado cuenta de los tipos de capital que constituyen la especificidad del campo de
la pintura. Ahora podemos describir de lleno las caracteristicas, luchas y agentes del
campo pictdrico de Lima actual. Sin embargo, consideramos que antes es necesario dar
cuenta de como este se ha ido constituyendo histéricamente. Abordar la historia del
campo es importante porque representa “la historia de la lucha por el monopolio de la
imposicion de las categorias de percepcién y de valoracion legitimas, la propia lucha es
lo que hace la historia del campo; a través de la lucha se temporaliza” (Bourdieu, 1995,
pag. 237). Y es que el devenir historico nos ayuda a comprender el presente, como se ha
ido formando y cuéles son sus signos permanentes, y probablemente perdurables.

La descripcion que haremos sobre la constitucidn histérica del campo de la pintura
de Lima desde sus origenes, en la Colonia, hasta la actualidad, nos permitird conocer
como han ido cambiando las 16gicas de funcionamiento de este &mbito, y cudles han sido
también sus permanencias hasta configurar el actual campo de la pintura. Podremos dar
cuenta de qué tipo de sujetos e instituciones apoyaban, fomentaban e invertian en el
campo del arte, asi como también los tipos de pintores que se desenvolvian en diversos
periodos historicos (colonial, republicano, moderno y contemporaneo), para asi conocer
las relaciones, desigualdades y jerarquias socioartisticas que se establecieron entre estos
actores: “Por eso una sociologia de las obras o de los artistas solo es posible si se cuenta
primero con la caracterizacion del campo artistico, del conjunto de relaciones entre todos
sus componentes” (Garcia Canclini, 1979, pag. 91).

En este capitulo, empezaremos describiendo el proceso de conformacion histdrica
del campo pictérico peruano en la Colonia. Se indicard quiénes fueron los agentes
sociopictéricos en esa época y como se dieron sus dindmicas. Para ello, lo hemos dividido

en cuatro periodos debido a la gran extension de la etapa colonial.

6.1 Primer periodo (1532-1620)

Corresponde al inicio del periodo colonial, con la conquista de los espafioles del mundo
andino y la imposicién de nuevas formas culturales, religiosas, econdmicas y politicas.

Por ello, el campo de la pintura colonial empezé también a formarse segiin las nuevas
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formas artisticas que iban introduciendo los espafioles, dejando de lado bruscamente las
expresiones incaicas y en general andinas. En este periodo, el arte se convierte en un
vehiculo fundamental para la aculturacién y la evangelizacion de la poblacion indigena,
pues “la imagen penetraba en los ambitos publicos condicionando la vida cotidiana y los
valores morales de la sociedad virreinal” (Rojas, 2015, pdg. 3). Francisco Stastny (2009),
ademds de reconocer la importancia que tuvieron los pintores para la transmision de las
costumbres y creencias espaifiolas, enfatiza la idea de que la préctica pictdrica no solo se
desarroll6 en base a temas religiosos, sino también que hubo presencia de temas
mitolégicos y paganos de la historia europea que se entretejieron ocasionalmente con
temas incaicos.

Los que se van encargar de la produccién del arte en este periodo son los pintores
traidos desde Espafia, quienes estardn al servicio de los conquistadores y de las 6rdenes
religiosas. El incipiente campo de la pintura en este periodo se empieza a organizar en
base a un sistema de talleres, los cuales se establecen en las principales ciudades del
virreinato para la ensefianza de la labor a los indigenas y para controlar la produccidn,
distribucion y consumo del arte religioso (Wuffarden, 2004a). También se caracterizd por
la importacion al Peru de muchas obras religiosas desde los talleres sevillanos, las cuales
eran traidas por los navegantes. Ademads, servian de modelos para la produccién de nuevas
obras o para realizar copias, las cuales eran distribuidas en las principales iglesias,
templos y conventos que se iban construyendo en las ciudades fundadas por los
conquistadores.

Las o6rdenes religiosas fueron las principales promotoras de la pintura en este
periodo, por lo cual “en la pintura y en la escultura virreinal peruana predominé la
tematica religiosa y su iconografia se cifid a las pautas establecidas por el Concilio de
Trento” (Mujica, 2009, pag. 132). Sobre todo, las obras de arte estuvieron ligadas al culto
mariano, a la religiosidad sevillana y castellana. Se podria decir que se empez6 a construir
un mercado religioso del arte®” no solo por el contenido de las obras, sino también porque
los artistas trabajaban decorando y haciendo frescos para las iglesias, pues los principales
distribuidores y consumidores de arte fueron las 6rdenes religiosas. De hecho, muchos de

los maestros pintores también pertenecian a dichas 6rdenes, como es el caso del hermano

02 Otro aspecto importante del campo de la pintura de este periodo es el desarrollo de la pintura mural andina
desde aproximadamente 1571. Surgié por impulso de los administradores de las reducciones indigenas, quienes
enviaban a los artifices a adornar sus templos con murales. Las reliquias mds antiguas de este arte son los
murales de Checacupe, en el sur andino (Wuffarden, 2004a).
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Bernardo Bitti, artista italiano de la Compaiiia de Jesus que estuvo activo en el virreinato
del Pert desde 1568.

Pero también ya se producian obras de contenido religioso para el culto privado
de algunas familias establecidas en el virreinato. En este periodo se puede decir que los
pintores y sus obras fueron fundamentales para legitimar el poder y dominio espafiol.
Hubo una lucha constante por construir un campo de la pintura colonial en base a los
ideales y formas del arte occidental, erradicando asi las formas artisticas autdctonas; pero
las fuentes no solo fueron espafolas, sino también se alimentaron de escuelas importantes
como la italiana. Segin Wuffarden, por ese entonces en Espafia “no habia una escuela
nacional propiamente dicha, y los artistas de la peninsula se vieron fuertemente influidos
por las corrientes surgidas en Flandes e Italia” (2004a, pag. 10). Es decir, la influencia se
dio de manera indirecta debido a que el estilo que cultivaban los pintores espafoles
provenientes de Sevilla, y en general de todo Andalucia, estuvo fuertemente influenciado
por las formas clésicas del renacimiento italiano y de las corrientes artisticas surgidas en
Flandes. Pero esa influencia no solo se dio de manera indirecta, sino también directa
cuando llegaron los pintores italianos Bernardo de Bitti, Mateo Pérez Alesio y Angelino
Medoro en el ultimo tercio del siglo XVI. Los tres son cultivadores del estilo de
contramaniera o antimanierismo; este estilo fue propugnado por la iglesia
contrarreformista a partir del Concilio de Trento. Las imdgenes de la piedad religiosa son
caracteristicas de la antimanieismo, por ello se desterré el desnudo en el arte. Estos tres
italianos fueron los principales pintores que propagaron una pintura con ese estilo en todo
el virreinato del Perd, dejando asi una gran cantidad de aprendices y discipulos que
continuarian con su tradicién hasta buena parte del siglo XVII (Cabanillas, 2010; Rojas,
2015).

Producto de la ardua ensefianza que impartieron todos los pintores europeos a sus
aprendices, después de un largo periodo, aparecié la primera generacion de pintores
indigenas. Sin embargo, los aprendices indigenas en los primeros afios ain no podian
trabajar de manera independiente como pintores, sino que dependian totalmente de sus
maestros. Las obras acabadas solo llevaban el nombre del maestro principal. Wuffarden
(2004a) indica que recién a fines del siglo XVI los aprendices empiezan a trabajar de
manera autébnoma. Por ejemplo, el indigena Francisco Rincén, en 1598, aparece
trabajando de manera independiente, pero realizando copias de cuadros romanos. Su
maestro fue el pintor espanol Jorddn Ferndndez Lobo. En cuanto al reconocimiento, el

prestigio y la cantidad de encargos que recibian los pintores indigenas, se puede decir que
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probablemente dependia de quién habia sido su maestro y si eran descendientes directos
de la nobleza incaica o no.

Durante este primer periodo del campo de la pintura colonial no solo se hablé de
manera general de la importancia de los “pintores europeos”, sino que los diferenciaban
segln el pueblo o pais de procedencia y el estilo que cultivaban. Por ello, se habla de
pintores sevillanos, andaluces o italianos. También se diferenciaba entre pintores que
producian obras para otorgar relevancia al culto mariano, los afines al naturalismo
sevillano, o quienes tenfan predominio del estilo contramanierista de los maestros
italianos, etc. Otra diferenciacion notable entre pintores se basé en su origen sociorracial.
En efecto, producto del sistema de talleres hubo una gran jerarquia entre maestros y
aprendices, donde los maestros obviamente fueron de origen europeo y los aprendices
indigenas.

En la siguiente tabla sefialamos algunos de los principales agentes que componian

el campo de la pintura durante este periodo:

Tabla 1
Agentes del campo de la pintura colonial: primer periodo (1532-1620)

Sujetos Instituciones Tipologia de pintores
Pintores Talleres de arte de maestros Pintores-maestros espafioles
Navegantes espafioles Pintores-maestros italianos
Imagineros Talleres de maestros italianos | Pintores jesuitas
Muralistas Compaiiia de Jesus Aprendices indigenas
Escultores Orden de los dominicos
Arquitectos Orden de los agustinos
Ensambladores de retablos | Reducciones indigenas (1572)

6.2 Segundo periodo (1620-1680)

En el campo de la pintura de este periodo se consolida el sistema de talleres de formacion,
produccion, propagacion y consumo de arte. Esto ocurrié porque los pintores europeos
establecieron maés talleres u obradores para ensefiar el oficio artistico a sus aprendices,
mestizos y criollos, de manera més formal y no solo como medio para cristianizar a los
indigenas. En este periodo ya se habla de una generacién de pintores indigenas, quienes
trabajaron como ayudantes en la realizacion de las grandes obras encargadas por los

virreyes, las familias cortesanas, etc.
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Por estos afios, ocurre la introduccién del naturalismo®’ como una nueva corriente
que guiaria las producciones artisticas del virreinato, en la primera mitad del siglo X VIIL.
Las armas de lucha que utilizaron las autoridades eclesidsticas y administrativas del
virreinato del Perud para imponer este nuevo estilo artistico fue nuevamente el traslado de
una nueva generacion de maestros espafioles, quienes se desplazaban por todo el territorio
dejando discipulos; los historiadores los han denominado maestros o pintores itinerantes.
Ademads, introdujeron estampas y libros ilustrados, asi como la importacién masiva de
lienzos de las escuelas de Sevilla y Castilla; sobre todo, obras del taller de Zurbarén, pues
su figura fue clave en el triunfo del naturalismo en Espaifia. La actividad de importacién
tuvo grandes satisfacciones lucrativas en el comercio trasatlantico (Wuffarden, 2004b).

La insercién del naturalismo no solo se dio en el campo de la pintura, sino también

tuvo una funcién ideolégica importante:

La funcién pragmadtica de este primer naturalismo no fue solo justificar el dominio
colonial espafiol sobre el territorio americano y su poblacién indigena, sino también —
y aqui la clave de su posterior perpetuacion— constituir la estructura jerarquica que
diera estabilidad al nuevo régimen social, a partir de dos mecanismos bdsicos de
enraizamiento: las relaciones de parentesco por consanguinidad y las relaciones de
propiedad patrimonial sobre la tierra y los hombres (servidumbre indigena) (Ballén,
2009, pag. 212).

Las obras fueron traidas con el afdn de continuar con el proceso de cristianizacion a la
poblacién indigena y, sobre todo, como arma ideoldgica para justificar la dominacion,
servidumbre y esclavitud de esta poblacion, no solo por parte de los espafioles, sino
también de sus descendientes. Asi no solo tendrian que ampararse en una justificacion
legal y “natural”, sino que también habia una justificacion artistica-ideoldgica para ejercer
. . 64 .z * 2z
su poder y dominio.” Frente a este contexto también aparece una forma de relacion entre
el dibujo y la denuncia social; un claro ejemplo de ello fue la producciéon de crénicas

visuales, cuyo representante fue Felipe Guaman Poma de Ayala o llamado también fray

63 Esta corriente naci6 en Italia (su apogeo se dio entre 1573 y 1610) y se propagé a Espafia, sobre todo Sevilla,
ciudad que se convirtié en el foco del naturalismo, y tuvo bastante importancia en el desarrollo del arte espafiol:
“La corriente naturalista fue un elemento fundamental para el surgimiento definitivo de una escuela espafiola,
y por ello su aparicién marca el inicio del llamado Siglo de Oro del arte hispanico” (Wuffarden, 2004b, pag.
19).

64 “Si en el naturalismo del siglo XVI, el indio habfa ocupado el lugar protagénico de la reflexion, sea para
ensalzatlo o para denigrarlo, en la literatura del siglo XVII la percepcién y la historia cambian de sujeto. Aparece
el criollo urbano. Los indios pertenecen al pasado incaico. El naturalismo criollo busca reivindicar su propia
dignidad reivindicando su espacio, percibido en comparacién con el europeo. Su discurso va por ello dirigido
no a la comunicacién con su propia comunidad lingifstica y cultural, sino a lectores europeos, ante los que
querian presentarse como los nuevos interlocutores validos” (Ballon, 2009, pag. 215).
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Martin Murda. El no fue un artista propiamente, pero se valié del dibujo para registrar los
quehaceres y maltratos que sufria la poblacion indigena.

Yapara 1630, en pleno auge del naturalismo con la figura de Zurbardn, se empez6
a introducir en los virreinatos de América el barroco como otro ideal artistico y estilistico.
En el Perq, el barroco se inici6 con la realizacion de la silleria de la catedral de Lima, la
cual fue llevada a cabo por Martin Alonso de Mesa y Pedro de Noguera (1626-1632). El
barroco tuvo amplia repercusion en la escultura, los retablos, las artes decorativas y sobre
todo en la arquitectura. Tuvo bastante acogida, tanto en la costa como los Andes del
virreinato del Perd, por lo que su influencia duré aproximadamente dos siglos (Miré
Quesada, 2013).

Otra caracteristica importante del campo de la pintura, durante este periodo, fue
la consolidacion de la escuela limefia y la escuela cusquefia de arte. La escuela limena
tuvo su apogeo en la mitad del siglo XVII, gracias al gran financiamiento y patronazgo
que proporcionaron los gobernantes eclesidsticos y politicos a los artistas para que
realicen obras sobre la vida de santa Rosa de Lima, santo Toribio de Mogrovejo, y san
Francisco Solano en 1675, santos canonizados en 1671, 1680 y 1675, respectivamente.
Esto posibilité que se contratara a muchos artistas para que renueven los claustros de los
dominicos, franciscanos, etc. Por ejemplo, en 1661 la congragacion de los franciscanos
convoco a los més renombrados pintores de la ciudad para la renovacién y restauracion
de su claustro. Fue en ese contexto que la escuela limefia de pintura alcanz6 un alto
protagonismo en el ambito artistico, como lo afirma Wuffarden: “Al poco tiempo de
concluirse, la serie franciscana era reconocida como prueba irrefutable del surgimiento
de una escuela propia, que permitia colocar a Lima en pie de igualdad respecto de las
grandes urbes europeas” (2004b, pag. 30).

Pero este privilegio favorecio principalmente a los maestros oficiales y a los que
dirigian los talleres artisticos. Aunque también favorecid, en cierta forma, a los pintores

criollos, mestizos, indios y negros, como lo corrobora Francisco Stastny:

Es bien sabido que una parte muy significativa de los artistas activos durante la Colonia
eran de extraccién francamente popular. Indios, mestizos e incluso negros esclavos
encontraban en el desempefio eficiente de un oficio artistico o artesanal una forma de
mejorar considerablemente una posicion en la sociedad (1981, pag. 14).

Como ejemplo de pintores de origen africano menciona a Andrés Liévana, uno de los

cuatro pintores que decoraron el claustro de la iglesia de San Francisco en Lima, quien
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fue un “negro liberado™ gracias a su habilidad artistica. Y como ejemplo de pintores
indigenas menciona a Basilio de Santa Cruz Pumacallao y a Diego Quispe Tito. A pesar
de la gran importancia que tuvo la labor artistica de estos pintores de “segunda categoria”,
como se les solia llamar en el campo artistico colonial, se observa que muchos de ellos
no firmaban las obras terminadas; algunos ponian un seudénimo, y otros pintores —sobre
todo del Cusco— solo “firmaban con la palabra inga después de sus nombres, no por
pertenecer a la nobleza prehispanica, sino por ser de extraccion india” (Stastny, 1981,
pag. 14). Estos hombres no eran reconocidos como pintores oficiales, pero sus obras si
pertenecian a un arte oficial porque eran creadas para la Iglesia y para los altos sectores
sociales del virreinato, ya que estos eran los agentes que determinaban el tipo de obras
que se tenian que producir y eran los principales consumidores de arte en la época
colonial.

Las condiciones sociales descritas no solo generaron un esplendor artistico en la
capital, sino también en los Andes del virreinato. Esto favorecié la consolidacién de la
escuela cusqueiia, en donde gracias al gran mecenazgo artistico de Manuel Mollinedo y
Angulo® —quien se asenté en dicha regién desde 1673 hasta 1699— tendrian un
esplendor artistico que se prolongaria hasta la primera mitad del siglo XVIIIL. El gran
interés de este obispo por el arte hizo que invirtiera y patrocinara las actividades artisticas
de los pintores cusqueiios; esto influy6 en el surgimiento definitivo de la escuela cusquefia
de pintura, en donde los maestros nativos empezaron a tener preponderancia, aunque la
mayoria de estos eran miembros segundones de la aristocracia incaica. A su vez, la
consolidacién de la escuela cusquefia y el domino de los maestros indigenas en el campo
artistico del virreinato conllevo a que se empiece a utilizar la categoria “arte mestizo”
para referirse al arte donde se combinaban elementos hispanos e indigenas en las obras
de arte, en la arquitectura y en otras artes decorativas.

La consolidaciéon de ambas escuelas agrand6 la division y rivalidad entre sus
agentes. Se dieron luchas por adquirir la mayor cantidad de encargos artisticos por parte
de las autoridades eclesidsticas y administrativas, y de la elite criolla e indigena; es decir,

para obtener la hegemonia en el campo del arte colonial. Lima represent6 a las escuelas

65 “E] célebre mecenas del arte cuzquefio, el obispo Manuel de Mollinedo y Angulo, trajo desde Madrid una
nutrida biblioteca entre cuyas piezas no faltaron Ovidio, Séneca, Tacito y Plinio el Joven (16). En las artes
sucedio algo similar. Series ornamentales grabadas con los dioses de la Antigliedad como las de Leonard Thiery
(17), o de las sibilas y de emperadores romanos segun las invenciones de Giovanni Stradano (18), llegaron a
América desde fecha temprana. Tapices y pinturas con escenas de la guerra de Troya (19), de los dioses en el
Parnaso, de los trabajos de Hércules, de Otrfeo, sibilas y filosofos estin documentados en los inventarios
coloniales” (Stastny, 2009, pag. 149).
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de la costa y Cusco represent a las escuelas de la sierra. Ambas escuelas se desarrollaron
paulatinamente como dos centros de produccidn artistica dominante en todo el virreinato
del Perd. Aunque Lima, desde la Colonia, y hasta la actualidad, siempre ha gozado de
mayores privilegios en el dmbito cultural —entre otras cosas—, gracias a su relacién
privilegiada con las corrientes artisticas de Europa. En la capital, llegaban primero los
maestros y las modas artisticas, y se importaban lienzos de los cuales se realizaban copias
para ser distribuidas en los Andes. En cambio, Cusco era visto como una ciudad periferia,
aunque eso no fue menoscabo para ser el segundo centro artistico mds importante de la
época. La escuela cusquefia no solo fue percibida como receptora, sino que los estilos
importados se adecuaban a su contexto; ademads, se caracteriza porque tendian a incluir y
resaltar el componente indigena, lo que le daba una caracteristica mds original
(Wuffarden, 2004c; San Cristébal, 2011). En la actualidad, muchos artistas cusquefios se
caracterizan todavia por una ideologia de reivindicacién a su pasado incaico.

Como vemos, en este periodo colonial se acrecentd y complejizé una gran
diferenciacion artistica entre maestros espafioles, criollos e indigenas, asi como también
entre aprendices criollos e indigenas. La diferencia tenia una clara base racial. Los
maestros espafioles habian tenido mayor preponderancia porque ellos habrian impartido
el oficio artistico por todo el virreinato, como medio para cristianizar a las poblaciones
indigenas; ademds producian obras para las familias cortesanas asentadas en Lima. Sin
embargo, su presencia en la segunda mitad del siglo XVII ya habia disminuido.®® Los que
pasaron a tener mayor preponderancia en el dmbito artistico fueron los maestros criollos
o limefos, quienes eran descendientes directos de los pintores espafioles o italianos y
seguian los modelos europeos, a diferencia de los maestros indigenas quienes buscaban
resaltar el componente indigena e incorporar elementos incaicos en sus obras. Wuffarden
(2004c) senala que los maestros nativos de alguna manera lograron dominar el panorama
artistico en los dltimos quince afos del siglo XVII hasta la primera mitad del siglo XVIII,
gracias al patronazgo e impulso que recibieron del obispo Mollinedo —como ya se ha

referido anteriormente—, a cuya época los historiadores denominan la “era Mollinedo™.%’

% No solo habia cesado la presencia de los maestros espafloles, sino que también se dej6é de importar lienzos
procedentes de Europa. Se recuerda que en la década de 1610 y 1620 hubo una importacién masiva de lienzos
sevillanos, lo que propicié la propagacién de la corriente naturalista, como lo afirma Wuffarden: “Una de las
primeras remesas de importancia fue la serie sobre la vida de santo Domingo, que pintaron en Sevilla Miguel
Gielles y Domingo Carro (1608), por encargo de los dominicos, con destino a su claustro mayor de su convento
limefio. Han llegado hasta nosotros veintidos de los cuarenta y un lienzos que aparecen en el contrato” (2004b,
pag. 19).

7 “Loos magnificos monumentos de la época del obispo Mollinedo, en el Cuzco, conservan todavia intacta su
faz patinada por el sol y el frio de la zona quechua; mientras que los de Lima, o se han destruido o su cronologfa
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La diferenciacion socioartistica tenian una claro origen étnico-racial. De hecho,
asi estaban organizados los estamentos de la estructura social del virreinato del Peru,
criterio importante para establecer también las diferencias entre los pintores. A partir de
estas referencias, en la siguiente tabla mostraremos a los agentes que se ha identificado

en el campo de la pintura de este periodo:

Tabla 2
Agentes del campo de la pintura colonial: segundo periodo (1620-1680)

Sujetos Instituciones Tipologia de pintores
Pintores Iglesias Maestros espafioles
Cronistas dibujantes Conventos Maestros criollos
Obispos Ordenes religiosas: franciscanos | Maestros indigenas
Curacas y dominicos Aprendices criollos
Ensambladores de retablos | Aristocracia limefia Aprendices indigenas
Grabadores Aristocracia indigena Maestros itinerantes
Imagineros Escuela limefia de pintura
Muralistas Escuela cusqueiia
Arquitectos Reducciones indigenas
Escultores Universidad San Marcos

6.3 Tercer periodo (1680-1750)

Al campo de la pintura de este periodo, que va desde 1680 hasta 1750, se le denomina la
plenitud barroca, corriente artistica que repercutio en el arte pictdrico, la escultura y tuvo
mayor auge en la arquitectura.®® El estilo barraco tuvo gran acogida en la costa y en las
provincias andinas del virreinato del Peru. En este periodo la actividad de los maestros
espaioles y la importaciéon de obras hispanicas se redujo enormemente; los talleres
generalmente estaban dirigidos por maestros criollos formados en la escuela limena,

muchos de ellos discipulos o seguidores de los maestros espafioles, pero también hubo

quedé trastocada en el sucederse de las nieblas costefias. Inducidos sin duda por el contraste entre la diafanidad
cuzquefia y las brumas histéricas de Lima, Kubler y Gasparini optaron por atribuir al barroco del Cuzco una
influencia rectora sobre el —hasta ahora difuso— barroco limefio. Pero a medida que se hace luz sobre la
cronologia y los caracteres estilisticos de los monumentos limefios, se va diluyendo esa presunta corriente de
influencias desde el Cuzco hacia Lima, hasta invertir su curso en direccién opuesta” (Sebastian, 2011, pags. 57-
58).
98 “Otra de las caracteristicas del barroco es su exagerada ornamentacion, que si en los tiempos se debi6 a la
tendencia de expresar plasticamente el arrebatado sentido catdlico, en la arquitectura civil represent6 la
representacion el absolutismo imperante en aquel entonces. [...] caracteriza singularmente al barroco su
magnifica adaptacion al medio que le confiere aquel sello propio con que surge en cada pafs” (Miré Quesada,
2013, pag. 16).
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talleres dirigidos por maestros indigenas o mestizos formados en el Cusco (Miré Quesada,
2013; Stastny, 1964).
Otro aspecto importante de este periodo es que empiezan a surgir los conflictos

gremiales. Una lucha por el campo que no solo ocurria en Lima, sino también en el Cusco:

El origen de este fendmeno podria remontarse a 1688, afio en el que se produjeron
grandes conflictos entre los gremios cusquefios que agrupaban a pintores espafioles e
indigenas. Con ocasién de las fiestas del Corpus Christi, un grupo de maestros espafioles
habian presentado un memorial ante el corregidor del Cusco, a fin de levantar ellos solos
el arco efimero correspondiente a su gremio, excluyendo de hecho a los indigenas
(Wuffarden, 2004c, pag. 45).

En este contexto ya era claro e innegable el apogeo de los maestros indigenas en el &mbito
artistico del virreinato y, por ende, el decaimiento de la pintura en Lima (donde ya se
habian asentado algunos pintores indigenas), hasta el punto de que se enviaban grandes
cantidades de lienzos desde el Cusco hacia la capital para decorar las casas de las familias
de la elite limefia, pero también se exportaron pinturas hacia Argentina, Chile, el Alto
Peru y hacia otras zonas de la region andina. En ese contexto también surgieron los
denominados “pintores-empresarios”: muchos maestros indigenas abrieron grandes
talleres para la produccion masiva de lienzos, como se ha registrado en “aquel conocido
contrato suscrito en 1754 por el cual Garcia, junto con Pedro Nolasco Lara, se
comprometian a entregar doscientas treinta y cinco pinturas en el increible plazo de solo
siete meses” (Wuffarden, 2004d, pags. 53-54). Como representantes de la producciéon
masiva de lienzos se encuentran los maestros Pedro Nolasco, Basilio Pacheco, Mauricio
Garcia y Marcos Zapata. Ademads, en dichos talleres seguia persistiendo la gran diferencia
entre los maestros oficiales y los aprendices. Los primeros eran, obviamente, los mds
beneficiados, disfrutaban de los beneficios econémicos y acumulaban prestigio, ya que
generalmente su nombre era el que aparecia en la obra final, lo que no ocurria con los
aprendices. Ademas, se dice que la producciéon masiva de lienzos influy6 a que se haya
encontrado una buena cantidad de obras anonimas fechadas en esa época, ya que eran
producto de un trabajo colectivo.

En este contexto, el estilo artistico que predominaba fue el barroco, cuyo periodo
fue clave para el desarrollo de un arte propio, ya que se empezaron a incluir elementos

indigenas, lo cual fue bastante consumido por los virreyes y las familias cortesanas de
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Lima (Stastny, 1981). Ademas, en este periodo nace el denominado “arte mestizo”®

propiamente dicho, debido a que los artistas paulatinamente mezclaron lo ideales
artisticos barrocos con las formas y materiales autdctonos. Es decir, se empez6 a producir

un arte mds acorde con el contexto social y la cultura local:

Estos factores, materiales y espirituales, contribuyeron asi a la paulatina formacién de
un arte con caracteristicas propias y que hemos llamado hispano-peruano. Arte que ha
tenido su origen en el espaiiol; tan distinto al incédsico y tan superior en su expresion
espiritual, solo pudo adaptarse y adoptarse definitivamente cuando el espiritu del pais
se identificé con el inconmensurable mensaje que traia consigo. Y ello fue en luminosa
y pujante era durante el barroco (Mir6 Quesada, 2013, pag. 12).

Un factor mds importante para el surgimiento de un arte mestizo fue la gran importancia
que empezaron a adquirir los maestros indigenas o mestizos, provenientes sobre todo de
la escuela cusquefia consolidada en el ultimo tercio del siglo XVII, cuyo predominio
continud hasta la primera mitad del siglo XVIII. Como vemos, este periodo se caracteriza
fundamentalmente por el predominio de los talleres y maestros indigenas o mestizos
cusquefios en el campo de la pintura.

En este contexto, el patronazgo artistico de la aristocracia indigena también se
incrementd y tuvo bastante importancia para la produccion, distribucién y consumo de
pintura mestiza. Un claro ejemplo es la serie de pinturas iconograficas del Corpus Christi
de Santa Ana, cuyas pinturas representaban los vinculos entre la aristocracia cusquefia y
los espafioles.’® Otro ejemplo son los encargos que le hicieron los curacas cusquefios a
Agustin de Navamuel para pintar veinticuatro lienzos de efigies y de doce incas con sus
esposas (Wuffarden, 2004d). En este periodo también hubo una gran propagacion de artes
decorativas, las cuales se producian con técnicas, materiales y temadticas de caricter
localista, pero bajo los ideales del barroco. Por ejemplo, se dio una gran proliferacién de
la plateria para la producciéon de queros, sahumadores, tupus, estribos, etc. Estas artes
sirvieron para recrear y representar el pasado incaico: “La elite indigena empezaba a
promover un verdadero ‘renacimiento inca’ que tenia como vehiculos principales a la

plastica, a las artes decorativas y el teatro” (Wuffarden, 2004c, pdg. 47). Este

9 El arte mestizo, segun Wuffarden, sirvié para “designar un tipo de arquitectura surgido en el sur andino desde
fines del siglo XVII, que constituye una de las expresiones mas culminantes del arte virreinal” (2004c, pag. 41).
70 Mientras que desde los Andes, sobre todo en el Cusco, siguen proliferando las producciones de obras de
culto local, donde representaban a virgenes-mamachas como la virgen de Copacabana, la virgen de Cocharcas,
etc. Del lado mas conservador se producian obras que representaban la unién de lo autéctono con lo espafiol,
aduciendo asi que la salida a los conflictos ideoldgicos y sociales se halla en el reconocimiento del mestizaje. Un
ejemplo de ello es la obra Matrimonio de Martin Garcia de Loyola con la iiusta Beatrig, fechada en 1680. También
cuenta la obra en serie iconografica denominada Sucesidn de los incas y los reyes espasoles del Persi, fechada en 1725.
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“renacimiento” fue parte de lo que el mismo Wuffarden denomina “movimiento nacional
inca”,”! el cual se caracteriza por la bisqueda de revalorar el pasado imperial andino.
A partir de estas referencias, pasaremos a mostrar una tabla con los agentes del

campo de la pintura de este periodo:

Tabla 3
Agentes del campo de la pintura colonial: tercer periodo (1680-1750)

Sujetos Instituciones Tipologia de pintores
Pintores Escuelas regionales de pintura Pintores criollos
Arquitectos Escuelas regionales de retablos Pintores indigenas o mestizos
Escultores Escuelas escultéricas Pintores empresarios
Ensambladores de retablos | Talleres de arte decorativo Pintores extranjeros
Artistas decorativos Gremios de pintores indigenas Aprendices criollos
Plateros Gremios de pintores espafioles Aprendices indigenas
Obispos y clérigos Aristocracia indigena Aprendices de arte comercial
Virreyes Aristocracia criolla Pintores anénimos
Curacas Conventos religiosos

6.4 Cuarto periodo (1750-1800)

El campo de la pintura colonial del cuarto periodo, que va desde 1750 a 1800, se
caracteriza porque se agudiza y complejiza mas la polarizacion entre Lima y las
provincias, sobre todo entre la capital y el Cusco. Esto no solo en lo que concierne al
campo artistico, sino también social, politico y econdmico. El conflicto llegd a su punto
mas alto con las sublevaciones indigena que ocurrieron desde mediados del siglo X VIII.
El movimiento fue dirigido por la nobleza inca frente a las autoridades virreinales
espaiolas en reclamo por mayores espacios de privilegio en la sociedad colonial. Frente
al peligro que empezaba a representar la poblacion indigena para el mantenimiento de la
estabilidad del sistema virreinal, los gobernantes y la elite criolla buscaron salidas para
reducir la preponderancia que habia adquirido la nobleza indigena mediante un control
coercitivo y la imposicion de nuevas ideologias en diversos campos.

En el campo artistico, los pintores limefios nuevamente fijaron su mirada hacia las
modelos artisticas peninsulares, los cuales se introdujeron con la llegada de inmigrantes

vascos y navarros a la capital (Barriga er al., 2016). Se dejé de consumir el arte

"1“El ‘movimiento nacional inca’ del siglo XVIII, se vio favorecido por la publicacién en 1725 de la edicién de
los “Comentarios reales” del Inca Garcilaso, obra que circulé intensamente en la elite nativa” (Wuffarden,

2004d, pag. 53).
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proveniente de los talleres cusquefios y andinos en general: “A partir de 1750, tras
debelarse una sublevaciéon indigena en Lima, estos motivos artisticos [indigenas]
empezarian a ser desplazados en el ambito capitalino, por temas tradicionales del arte
hispanico” (Wuffarden, 2004d, pag. 53). Los grupos criollos, mestizos, la Iglesia y la
administracién virreinal buscaron difundir iconografias para combatir a los ideales
artisticos de los mestizos indigenas.”” Otro factor que influy6 en el resurgimiento de la
pintura limefia fue el proceso de reconstruccién urbana que empez6 en Lima tras los
desastres que dejé el terremoto de 1746, y ademds porque creci6 el patronazgo’® de la
elite criolla, los que empezaron a consumir obras de arte con temas hispanos.

En este contexto, el periodo referido se va a caracterizar por el resurgimiento de
la pintura limefia y su lucha por el dominio e imposicion de ideales artisticos hispanos en
el campo de la pintura. Se buscaba contraponerse y erradicar las influencias del arte
andino que predominé en dicho campo en la primera mitad del siglo XVIII. Es decir, el
renacimiento de la pintura limefia se dio en un contexto de fraccionamiento interno en el
virreinato.

Un aspecto importante en el ultimo tercio del siglo XVIII es la aparicion de la
pintura e imagen etnogréfica, las cuales sirvieron para el registro de paisajes, hierbas
medicinales, productos naturales, registro de mezclas y tipologias raciales, asi como para
la elaboraciéon de ldminas que describan costumbres, trajes, danzas, edificios u otras
construcciones. Segun Juan Rojas (2015), la aparicion de la pintura etnografica se debi6
al interés ilustrado de los monarcas espafioles por conocer las riquezas naturales,

paisajisticas y raciales del virreinato del Peru:

El virrey del Perd, don Manuel Amat y Junyet envid al principe de Asturias, futuro
Carlos IV, un total de veinte lienzos en los que se representaban las distintas mezclas
entre los habitantes de la Colonia. La serie debia satisfacer el interés y curiosidad del
rey, que la incluiria en su Gabinete de Historia Natural (Rojas, 2015, pag. 10).

Nuevamente la pintura seria un instrumento fundamental para mostrar los resultados y la
evolucion del mestizaje racial y cultural entre los espafioles e indigenas. Los pintores

recibian encargos para representar a miembros de las familias nobles (pap4, mama e hijo),

2 Se empieza a producir pinturas con la figura de Santiago “Mataindios” (versioén de Santiago “Matamoros”),
alusién a la “ayuda” que recibieron los espafioles por patte del apostol para conquistar América y cristianizar a
su poblacion.

73 Su patronazgo artistico fue promovido por el gobierno del virrey Manso de Velasco, pero el patrocinio de la
elite criolla también fue importante, cuyo maximo representante fue el abogado y escritor Pedro Bravo de
Lagunas y Castilla (Barriga ez al., 2016).
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con sus respectivas caracteristicas fisicas, raciales y sociales. Asi paulatinamente los
temas religiosos ya no serian la temética central de las pinturas, ya que hasta este entonces
no era oficial y tampoco se habian producido muchas obras con temas profanos y civiles.
Gracias a la influencia del pensamiento y gusto ilustrado de las autoridades politicas y la
elite criolla, también se empez6 a consumir una pintura de retrato. Se puede apreciar el
poder que tuvieron las clases gobernantes para dirigir y promover cierto estilo y contenido
de las obras de arte, pues en toda la época del virreinato los pintores no tenian libertad
para producir obras con teméticas personales.

Otra caracteristica del dltimo tercio del siglo XVIII fue el intento de introducir el
rococ6 como nuevo ideal y estilo artistico formal en el virreinato del Pert, en reemplazo
del estilo brusco y desordenado del barroco. Segin Wuffarden, fue el criollo ilustrado
Ruiz Cano quien “se propuso cuestionar la tradicion barroca que habia caracterizado el
arte del virreinato argumentando a favor de un gusto ‘moderno’, representativo de la era
ilustrada” (2004e, pag. 65). Eran tiempos de progresivos cambios ideoldgicos en Europa
con la llegada de la Ilustracién, y el Perd no quedo a la zaga. El rococ6 fue mejor acogido
por la escuela limefia y los virreyes ilustrados, pero no tuvo igual impacto en las escuelas
del interior del pais. En vez de ello resurgi6 la pintura mural, sobre todo en el Cusco con
el pintor Tadeo Escalante. Esta pintura tuvo gran acogida en las demads provincias andinas.

En este periodo aparecen también los primeros intentos de erradicar el sistema de
talleres y gremios en el campo de la pintura, y se empieza a crear academias de arte para
asi formalizar su ensefianza. Uno de los primeros intentos data en 1791, cuando el pintor
sevillano José del Pozo cred una academia privada para la ensefianza de dibujo y pintura,
cuya noticia aparece en el Mercurio Peruano, en su primer nimero que se publicé
justamente ese mismo afio (Cruz et al., 2015).

A partir de las referencias descritas sobre este periodo, pasaremos a mostrar en la

siguiente tabla los agentes que integraron el campo de la pintura:
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Tabla 4

Agentes del campo de la pintura colonial: tercer periodo (1750-1800)

Sujetos Instituciones Tipologia de pintores
Pintores Talleres criollos Pintores criollos
Cientificos Talleres cusquefios Pintores mestizos indigenas
Empresarios Aristocracia de Lima, Cusco, Trujillo, etc. | Pintores etnogréficos
Virreyes Aristocracia indigena Pintores muralistas
Obispos Monarcas espafioles Pintores extranjeros
Arquitectos Iglesias
Imagineros Ordenes religiosas
Ensamblares Universidad San Marcos
Muralistas Universidad San Antonio del Cusco

Universidad San Ignacio de Loyola
Academia Privada de Dibujo y Pintura
El Diario de Lima (1790)

Mercurio Peruano (1791)

La Gazeta de Lima (1793)
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CAPITULO VII
CAMPO PICTORICO DE LIMA EN EL SIGLO XIX

Para describir el campo de la pintura del Peru del siglo XIX, principalmente a lo largo de
la etapa republicana de nuestra historia, vamos a indicar sus caracteristicas, luchas, qué
tipos de agentes lo integraban y cudles eran sus dindmicas. Hemos considerado dividir

esta etapa en dos periodos. Veamos cada uno de ellos.

7.1 Primer periodo (1800-1850)

En el campo de la pintura, al inicio de este siglo, se van a dar varios intentos de crear
academias de dibujo y pintura con el objetivo de formalizar la ensefianza de las artes. Este
afdn de institucionalizacion fue influencia del neoclasicismo y academicismo europeo. A
fines del siglo anterior, habiamos mencionado que la primera academia de dibujo y
pintura la cred José del Pozo en 1791; la segunda, fue la creacion de la catedra de Dibujo
en la Escuela de Medicina de San Fernando, en 1810; y el tercer intento consisti6 en crear
una academia de arte en 1812, pero no prosperd por la crisis econdémica en la que se
encontraba el virreinato. Estos intentos de academizar formalmente la pintura provocaron
el paulatino quiebre de la estructura del campo de la pintura que hasta ese momento estaba
organizado en base al sistema de talleres y gremios de arte (Majluf, 2004c).

Al inicio de este siglo cada vez hubo mayores esfuerzos por imponer los ideales
de la Tlustracién y los estilos neocldsicos en el campo de la pintura. Se agudizaron las
preocupaciones por desterrar el barroco como ideal artistico, lo cual resulté complicado

por la importante repercusion que tuvo en el virreinato:

Ya entrado el siglo XIX, dentro del proceso de modernizacién impulsado por Abascal
(1806-1816), se buscara en arquitectura la homogenizacién estilistica segtn los érdenes
clasicos y en la pintura el uso de un vocabulario formal académico, todo dirigido a la
formacion de un gusto oficial y a la desaparicién de las manifestaciones artisticas
populares (Kusunoki, 2006, pag. 186).

Ricardo Kusunoki también nos dice que estos intentos por desterrar las formas barrocas
populares no solo tuvieron intereses artisticos, sino también sociales y politicos. Un
ejemplo de ello fue que el pintor José del Pozo y el sacerdote Matias Maestro, figuras
claves para la imposicion del neoclasicismo, realizaron muchas obras pictdricas y

arquitectonicas valiéndose de las formas cldsicas vinculadas con una defensa por
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mantener el orden colonial. Hicieron alusiones criticas contra las insurrecciones en
Buenos Aires (virreinato de La Plata), e incluso contra la invasion francesa a Espaia.

El campo de pintura de este primer periodo del siglo XIX se caracteriza porque la
produccién de obras ya no estd plenamente relacionada con temas religiosos, sino mas
bien da un giro por temas costumbristas difundidas por Francisco Javier Cortés, en 1818.
Esto tiene sus antecedentes en el dltimo tercio del siglo XVIII, cuando se empezd a
representar en lienzos, ldminas y libros ilustrados temas de la flora y fauna americana,
trajes y danzas tipicas de sus habitantes, tipos de grupos raciales, etc. Entonces ya
estariamos hablando de una paulatina secularizacién del arte, que se evidencia también
en otros aspectos de la sociedad peruana en general. Esto también implica que las 6rdenes
eclesidsticas ya no serian los méximos mecenas de las artes, sino que se acrecienta el
patronazgo privado y estatal.

La declaracion de la Independencia condujo a que se dejara de mirar las fuentes
hispanas y se volcara hacia las formas artisticas de Francia e Italia. Este cambio de gustos
artisticos se acrecentd gracias a la importacién masiva de copias de arte europeo y tuvo
mayor apego en Lima y en sectores de la costa, mas no en las provincias andinas que
continuaban con las formas artisticas tradicionales de la Colonia. Esto fue acentuando
cada vez mas las diferencias entre el tipo de pintura y arte que se producia en Lima y el

que se producia en las regiones periféricas:

En este periodo se ensancha asi el abismo que separa a las artes “cultas”, ligadas a las
formas académicas dominantes en los escenarios internacionales, de las artes
“populares”, asociadas a las manufacturas locales heredadas del virreinato. Incluso se
puede afirmar que la nocién misma del “arte popular” surge como concepto
diferenciado precisamente en este periodo (Cruz et al., 2015, pags. 4-5).

A esto se le suma que la produccion de pintura en las provincias deja de estar dirigida por
autoridades oficiales. Ya no se encuentra controlada por el sistema de gremios y talleres,
sino que pasa a estar dirigida por pequefios delegados, ferias y mercados de arte
regionales.

Tras la instauracién de la Republica, se empieza hablar de un arte de la
Independencia, el cual se caracteriza por la propagacion de imédgenes patridticas, ya sea
en lienzos, objetos cotidianos, medallas, monedas, esculturas, monumentos, queros,
grabados y alfombras. Es decir, hubo una gran lucha por eliminar las formas e imagenes
que recuerden el pasado colonial para imponer un arte que hiciera honor a la

emancipacion. Por ejemplo, se difundian pinturas y diversas imagenes con retratos de
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Simé6n Bolivar y de otros héroes patridticos en las plazas de las principales ciudades del
Peru. La clase dirigente y politica ahora estaba integrada por militares, abogados, letrados,
etc., quienes se establecieron como los nuevos consumidores de arte en el campo de la
pintura.

Otra caracteristica de este periodo es el auge del costumbrismo con la figura de
Francisco Fierro (conocido como “Pancho” Fierro), un mulato del sector popular que
produjo arquetipos criollos, mediante la representacion de tradiciones que se encontraban
desapareciendo. La produccion de sus obras se dio en base a acuarelas y litografias, mas
no tanto en pintura al 6leo. Su costumbrismo estuvo primordialmente relacionado con la
Lima criolla, y no tuvo trascendencia en las demds provincias. Esto fue “un reflejo de la
separacion creciente entre la capital y el resto del pais, este costumbrismo también
termino por definir una forma de identidad excluyente y parcial, centrada en lo criollo”
(Cruz et al., 2015, pag. 20).

Este periodo también se caracteriza por la introduccién a Lima del daguerrotipo,
en 1842, a cargo de Maximiliano Danti. Esta técnica de retrato significé un duro golpe
para los pintores miniaturistas, quienes tuvieron ardua competencia. Sin embargo, con la
introduccion paulatina de la moderna fotografia, la pintura encontr6 también una
herramienta de renovacién en sus técnicas de representacion.

A partir de las referencias descritas durante este periodo, pasaremos a mostrar una

tabla con los agentes del campo de la pintura que alli participaban:
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Tabla 5

Agentes del campo de la pintura del siglo XIX: primer periodo (1800-1850)

Sujetos Instituciones Diarios y revistas | Tipologia de pintores
Pintores Cétedra de dibujo del Colegio La Minerva Pintores académicos
Miniaturistas Meédico de San Fernando. Peruana Pintores etnograficos
Retratistas Colegio de Ciencias y Artes del El Satélite Peruano | Pintores
Escultores Cusco El Verdadero costumbristas
Cientificos Academia de Dibujo de la Peruano Pintores acuarelista
Diplomaticos Biblioteca Nacional. El Mercurio costumbrista
Comerciantes Colegio General de Ciencias y Peruano Pintores retratistas de
Lideres de la Artes de la Independencia El Investigador héroes
Independencia Americana, Arequipa. El Peruano Pintores de cdmara
Oficiales militares | Taller litogréfico El Republicano (de | Pintores itinerantes
Daguerrotiperos Instituto Nacional (dirigi6 la Arequipa)

Academia de Dibujo, la Biblioteca | El Comercio
Nacional y el Museo Nacional) La Revista de Lima
Colegio Beausejour (cred un aula

de dibujo)

Sociedad Amigos de las Letras

Tiendas de arte

Librerias

7.2 Segundo periodo (1850-1900)

A partir de la segunda mitad del siglo XIX, el campo de la pintura sufri6 muchos cambios
tras la expansion del procedimiento de revelado sobre papel. En este contexto, la
fotografia no solo sirvi6 para capturar imagenes de paisajes, sino también para capturar
imagenes de las nuevas construcciones de ferrocarriles, la extraccién de oro y guano,
barcos a vapor, etc. Los fotégrafos eran sujetos indispensables en las expediciones de
exploradores, viajeros y cientificos, como lo habian sido los pintores y dibujantes a fines
del siglo XVIII. Esta técnica también fue muy bien utilizada para el retrato de la elite
criolla y su afdn de perdurar iconogréificamente.

Paralelo al auge de la fotografia, en las demds provincias del Pert de todos modos
se fue desarrollando una pintura de costumbres y paisajismos, aunque ya no fueron
promovidos y consumidos por las esferas oficiales del campo de la pintura de Lima. Entre
las formas de arte que se impulsé desde las provincias se sefiala a la pintura sobre yeso,
los murales portatiles, la piedra de Huamanga, los mates burilados, entre otros, mediante
los cuales se representaban escenas de la vida religiosa, procesiones, danzas y fiestas
tipicas. En cambio, en las esferas oficiales del campo de la pintura surgié la primera

generacion de pintores académicos, quienes se habian formado en Europa, ya que en Lima
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atn no habia una institucién oficial donde se ensefiase arte. Debido a su formacion fuera
del pais y por la mirada de la sociedad limefa hacia Europa, el campo de la pintura oficial
va estar influido por las corrientes y estilos artisticos de Francia e Italia, focos del mundo
del arte por ese entonces (Majluf, 2004c).

A partir de 1860, en el panorama del campo de la pintura se encuentra intentos de
organizarlo por medio de exposiciones de arte. Un claro ejemplo son las exposiciones que
realizé el italiano Leonardo Barbieri en el claustro jesuita de San Pedro, entre 1860 y
1861. Fue la primera vez que se realizaron exposiciones artisticas en el Perd. No se logré
continuar con esta actividad en el claustro, por lo cual algunos pintores exponian en
tiendas comerciales y estudios de fotografia. Otro intento se realiz6 en 1872, en el recién
inaugurado Palacio de la Exposicion, cuyo evento fue llamado “Exposicion Mundial de
Lima”. Si bien fue una exhibicién de temas industriales y naturales, también se hicieron
presentes las artes plésticas. En el mismo Palacio de la Exposicion, también se realizé
una presentaciéon meramente artistica en 1877, por iniciativa de Federico Torrico. Estos
intentos de movilizar el campo artistico tuvieron vida por un corto periodo, debido a la
precariedad del mismo, ya que solo estaba regido por escasas academias privadas de
dibujo y pintura. Un freno enorme fue el estallido de la Guerra del Pacifico (1879-1883),
asi como también la muerte prematura de muchos pintores académicos de la primera
generacion. La guerra significé un gran golpe y atraso para el pais en sus dimensiones
social, econdmica, politica y artistica. Esto no solo porque se estancé la creacion de obras,
sino también porque se saquearon las instituciones artisticas y culturales. Por ejemplo,
los soldados chilenos robaron y tomaron la obra Los funerales de Atahualpa de Luis
Montero como trofeo de guerra. Esta pintura representa un icono muy importante para el
Perti,’* ademds de que con ella se empieza a producir la pintura histérica.

Después de la guerra se inici6 un proceso de reconstruccion total del pais. Aqui la
pléastica nuevamente jugaria un rol muy importante, sobre todo la pintura y escultura
histdrica, las cuales sirvieron para representar a los héroes de la guerra. Una de las figuras

artisticas mas representativas en este contexto fue Juan Lepiani:

Si se recuerda que la pintura histérica nacional es tomada como un elemento
iconogréafico difusor de identidad, Juan Lepiani se convierte por excelencia en el pintor
mads divulgado; asi el pueblo peruano conoce e identifica el acontecimiento grabado en
su imaginario colectivo visual gracias a las obras de arte producidas mayoritariamente
durante este periodo histérico (Leonardini, 2009, pag. 1263).

" Incluso se reprodujo la obra en billetes de quinientos soles (Cruz ez al., 2015).
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Estas iniciativas por la reconstruccién de la memoria e identidad a través de las artes
visuales no se dieron tanto por voluntad del Estado, sino con “fondos obtenidos a través
de colectas populares a nivel nacional, obras elaboradas por encargo en Europa”
(Leonardini, 2009, pag. 1263). Esto nos permite entender por qué se encuentra registros
de pinturas sobre la guerra realizadas por pintores europeos. Por esa época, quienes
jugaron un rol importante para la difusién de las artes plésticas y literarias fueron los
diarios y revistas; daban la oportunidad a los artistas y literatos para ilustrar, comentar,
criticar e incentivar al pueblo para reconstruir y reafirmar la identidad peruana dafiada
por la guerra del Pacifico. Un buen ejemplo fue la creacion, en 1887, de la revista visual
El Peru llustrado para la difusion exclusiva de arte, literatura y la vida de las
personalidades que lucharon en la Guerra del Pacifico.

Para 1885 se reactiva el Palacio de la Exposicion y se crea la Sociedad de Bellas
Artes del Perd, que tiene como fin impulsar el desarrollo de la pintura. Asi se da la
oportunidad a la segunda generacion de pintores académicos formados en Europa, y a
muchos pintores aficionados, de exhibir sus obras en exposiciones municipales y
nacionales. También se crearon otras academias, circulos artisticos y literarios con el afdn
de movilizar y agilizar el desarrollo productivo, circulatorio y consumidor del campo
artistico e intelectual.

Habiendo descrito este periodo, y detallando cudles han sido sus dindmicas y
procesos, pasaremos a mostrar una tabla con los agentes que componian el campo de la

pintura por aquel periodo:
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Tabla 6

Agentes del campo de la pintura del siglo XIX: segundo periodo (1850-1900)

Sujetos Instituciones Diarios y revistas Tipologia de pintores
Pintores Pinacoteca y Museo de José La América Pintores académicos
Daguerrotiperos | Davila Condemarin. El Correo Pintores retratistas
Escultores Escuela de Artes y Oficios La Revista Peruana Pintores de temas
Arquitectos Club Literario de Lima (sucesor El Perii Ilustrado histéricos
Artistas de la Sociedad Amigos de las La Ilustracion Pintores
decorativos Letras) Americana costumbristas
Artistas Palacio de la Exposicion Semanario de caricaturas | Pintores aficionados
populares El Circulo Artistico No Fotopintores

Escuela Municipal de Dibujo
(Lima)

El Ateneo de Lima (sucesor del
Club Literario de Lima)
Sociedad de Bellas Artes

Los premios Concha

Nueva Escuela de Dibujo de la
Biblioteca Nacional.
Academia de Dibujo Concha.
Instituciéon Concha (rigio los
concursos y la academia)

Bracamonte de la Torre.
La Casa de Correos
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CAPITULO VIII
CAMPO PICTORICO DE LIMA EN EL SIGLO XX

En este capitulo se describird el campo pictdrico peruano en el siglo XX, cuando alcanzé
un mayor grado de diversificacion, institucionalizacién y una estructura de relaciones
permanente (y conflictiva). A fin de describir su dindmica y los agentes que lo componen,

hemos dividido este siglo en dos periodos. Veamos cada caso.

8.1 Primer periodo (1900-1950)

Hasta el primer cuarto del siglo XX atin no se creaba una escuela de bellas artes en el
Perti,” por eso desde mediados del siglo anterior muchos jévenes pintores viajaban a
Europa en busca de oportunidades y espacios para sobresalir con su labor artistica. Entre
ellos encontramos a Ignacio Merino, Francisco Laso, Carlos Baca-Flor, Daniel
Herndndez, entre otros. Sus actividades artisticas sobresalieron y se encontraban
vinculadas con la burguesia y con los sistemas culturales europeos, aunque siempre
mantenian relaciéon con las familias notables del Perd. Un aspecto resaltante de este
periodo es el auge de la prensa ilustrada, la que informaba de los quehaceres de sus artistas
favoritos mediante los diarios y revistas, donde se difundian las actividades de los pintores
residentes en el extranjero. Esto sirvio para que muchos pintores aficionados en el Peru
se guiaran de los modelos artisticos europeos (Lauer, 2007).

La prensa ilustrada también jugd un rol importante en el &mbito de la pintura, ya
que daba a conocer los reclamos y pedidos de algunos pintores para que se establezca una
academia oficial de bellas artes en Lima. Esta serviria para que se regule el
funcionamiento formal y legal del dmbito artistico y asi se oficialice un tipo de arte
académico que se diferenciase de los pintores aficionados, pintores comerciales y de los
pintores de provincias que cultivaban una pintura “popular”, mural y también de retrato.
Este afédn por marcar las diferencias no naci6 solo del interés de los artistas académicos y
formales, sino que estuvo fuertemente condicionada por la cultura hegemoénica y por las
exigencias de la elite limefa de identificarse y consumir el arte de los pintores formados

en academias europeas (sobre todo en Francia, foco del arte occidental por ese entonces),

75 Una de las pocas instituciones formativas de arte que funcionaba fue la Escuela de Artes y Oficios, reabierta
por José Pardo en 1905. Por esta misma fecha, Teofilo Castillo cre6 una academia de pintura en la Quinta
Heeren (Barrios Altos). Ya en 1913, Arias Solis abri6 otra academia de pintura y escultura llamada Le6n Bonnat
(Cruz et al., 2015).
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en detrimento y claro rechazo del llamado arte popular o el arte que se producia en las
capitales de las provincias.

El personaje clave que luch6 por la institucionalizacion del arte fue el critico y
pintor Tedfilo Castillo, quien se formé en Europa. Su lucha se inicié con las arduas
criticas que realizaba en los diarios y revistas contra el desinterés del Estado por fomentar
la cultura, hasta que luego de tantas batallas, el 28 de setiembre del 1918 se firm¢6 el
decreto para la fundacién de la Escuela Nacional de Bellas Artes por parte del gobierno
de José Pardo y Barreda. La escuela abri6 sus puertas el 15 de abril de 1919 bajo la
direccién del pintor y maestro Daniel Herndndez, quien se formé y estuvo activo en
Europa. Esta institucidn artistica naci6 en un contexto de luchas por imponer una visioén

politica del arte, enfrentamiento librado entre los civilistas y los liberales:

Cada bando artistico y politico tenia su propia idea de lo que dicha escuela debia ser, de
quién debia dirigirla, de cudl debia ser su objetivo final. El gobierno, es decir el gobierno
civilista de José Pardo, recogi6 las presiones de los criticos, artistas y la burguesia, y
asumio la iniciativa de fundar dicha institucién, pero al mismo tiempo buscé —con el
nombramiento de Daniel Herndndez para dirigirla— imprimirle un sello conservador,
colocar al naciente mercado artistico bajo la tutela de la ideologia de los emigrados del
siglo XX, que todavia representaban la excelencia en materia del arte (Lauer, 2007, pag.
73).

Por cuestiones claramente politicas, tefiidas del sesgo cultural de la oligarquia limena, se
habia preferido darle la batuta a Daniel Herndndez, representante de un academicismo
conservador que se guiaba por los ideales artisticos europeos: “Tanto en Herndndez como
en el presidente, como en los diarios, los objetivos son bastante claros y coincidentes:
enseflanza académica, relacion del Estado con el medio pictorico, reproduccion local del
arte europeo oficial de entonces” (Lauer, 2007, pag. 76). Se habia dejado de lado la figura
de Tedfilo Castillo porque representaba un academicismo critico: si bien se habia formado
en academias europeas, apostaba por un arte local, una pintura adecuada con el contexto
peruano. El conflicto se hizo evidente cuando Teofilo Castillo fue excluido del cuerpo
docente, a pesar de haber sido un personaje clave que luché por la fundaciéon de una
escuela superior de arte.

A partir de este periodo empezd una lucha por imponer una mirada universal

)76

(cosmopolita)’® o una mirada local de la pintura peruana. En primer momento triunf6 la

mirada localista, ya que justamente en el mismo afio que se fundo la escuela (1919) nacié

76 Refiera a que se busca mirar, dejarse influir e imponer en Perd los modelos artisticos de los paises
hegemonicos. Implica seguir las tendencias dominantes del mundo del arte.
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el movimiento pléstico indigenista, con la exposicién de una serie de obras llamada
“Impresiones del Ccoscco” de José Sabogal.”” Sabogal fue el primer pintor propiamente
nacional: “Antes de él habiamos tenido algunos pintores, pero no habiamos tenido,
propiamente, ningin pintor ‘pintor peruano’. Sabogal reivindicara probablemente este
titulo para algunos de los indios que, anénima, pero a veces genialmente, decoran mates
en la sierra” (Mariategui, 1973, pag. 92).

Tengamos presente que el movimiento indigenista fue un hito en la pléstica y en
los movimientos intelectuales y culturales peruanos de la primera mitad del siglo XX. El
indigenismo pictdrico tuvo como tema central al sujeto andino y su entorno. Sus
principales representantes fueron José Sabogal, Julia Codecido, Camilo Blas, Teresa
Carvallo, Enrique Camino Brent, Rail Pro, Ricardo Flores, entre otros. Algunos de ellos
eran de las capas medias provincianas radicados en Lima. Asi el indigenismo es visto e
interpretado también como una respuesta de las elites provincianas hacia el academicismo
pictérico limefio, como lo indica Mirko Lauer: “Probablemente fue vivido también como
una resistencia al centralismo, pero con pocas excepciones, entre las que destaca la del
Cusco, una resistencia desde el centro” (1997, pag. 24).

Los representantes del indigenismo pictérico, ademds de producir cuadros,
también se dedicaron a la ensefianza y administracion en la Escuela Nacional de Bellas
Artes y otras entidades artisticas y culturales, lo cual les permiti6 difundir y atraer a una
gran cantidad de seguidores. Muchos pintores recibieron apoyo e impulso del Estado,
especialmente por el gobierno de Augusto B. Leguia. En cierta manera, esto influy6 a que
los pintores indigenistas no produjeran pinturas en donde hicieran denuncias y criticas a
las condiciones socioecondmicas del sujeto andino, sino que se limitaron a representarlo
de manera idealizada (Lauer, 1997). Por ello, se puede decir que existen criticas al
indigenismo, no solo por sus ataduras teldricas y su falta de universalismo, sino también
porque se le considera una vision maniatada de lo autéctono. En otros términos, la
construccién de un sujeto rural ficticio, desde una mirada urbana de la elite provinciana

(Kristal, 1991), donde no se reflexionaba sobre su condicién social.

77 El término indigenista en el debate intelectual hacia referencia a aquellos sujetos que valoraban el pasado
incaico, las costumbres anteriores a la colonizacién como base para la reconstruccion de la identidad y nacion
peruana. En cambio, en el campo pictérico, fue usado de manera peyorativa para calificar la produccion
pictérica de José Sabogal, quien terminarfa aceptando esta denominacién, pero acentuando que €l era un
“indigenista cultural”, porque pintaba a diversos sujetos como indios, blancos, negros, mestizos, etc. (El
Comercio, 2010a).
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El predominio del indigenismo como corriente artistica se extendié hasta 1943,
afio en el que Sabogal fue apartado de la direccion de la Escuela Nacional de Bellas Artes
por las fuertes criticas que se empez6 a lanzar contra su movimiento, ya desde la década
de 1930, por parte de algunos pintores que reclamaban un arte peruano cosmopolita. En
este contexto, en 1937, se funda el Sal6én de los Independientes, con la figura de Ricardo
Grau a la cabeza de un grupo de artistas que representarian la mirada universalista. Se
buscaba aplicar o inspirarse en modelos de arte abstracto europeo para el Perd, mientras
que los indigenistas reclamaban un arte construido en torno a temas autdctonos,
indigenas. El movimiento cosmopolita se logré imponer oficialmente cuando Grau asume
la direccion de la Escuela Nacional de Bellas Artes en 1945, dos afnos después de que
Sabogal fuera apartado de la misma. Otro factor que influy6 en la caida del indigenismo
fue la propagacion de criticas en su contra, a través de la prensa, por parte de la narrativa
literaria y la poética. En esta linea, uno de los escritos resaltantes fue La pintura
contempordnea de Juan Rios (1946). Alli hace una tipologia de pintores peruanos que
han dominado el campo artistico en la primera mitad del siglo XX, y lo divide en cinco
tipos: pintores roménticos, posromdnticos, indigenistas, indigenistas independientes y los
independientes.’® En base a esta tipologia termina legitimando a determinados artistas y
destruyendo la reputacion de otros; esto ultimo lo hace evidente con sus criticas a los
pintores indigenistas a quienes califica como faltos de “talento creador, mas al campo
folklérico o costumbrista que al especificamente estético” (Rios, 1946, pag. 37). Este
critico demuestra su predileccion por los pintores independientes, porque considera que
su pintura oscila entre lo nacional y lo universal, ademds que —pequeiio detalle— dentro
de estos circulos mantenia vinculos de amistad y afinidad intelectual con ciertos pintores.
Este texto tiene un balance desfavorable hacia el indigenismo, y méas bien presenta al
grupo de pintores seguidores de Grau como el camino hacia la “puesta al dia” en el arte.

Afines de este periodo del campo de la pintura de Lima, en 1947, se funda la
agrupacion Espacio que también representaria un camino hacia la cultivacion de un arte

que siguiera las corrientes europeas. Y también se fue abriendo un mercado artistico para

8 Entre los pintores romanticos seflala a Carlos Baca-Flor, Daniel Hernandez y Tedfilo Castillo. Dentro de la
tipologia de los pintores posromanticos incluye a Francisco Gonzales Gamarra y a Enrique Domingo Barreda.
Entre los representantes del indigenismo sefiala a José Sabogal, Julia Codecido, Camilo Blas, Teresa Carvallo,
Enrique Camino Brent y Ricardo Flores. Dentro de la tipologfa de los pintores indigenistas independientes
incluye a Jorge Vinatea Reinoso, Mario Urteaga, Alejandro Gonzédlez, Teodoro Nufiez Ureta, Juan Manuel
Ugarte Eléspuru y Sérvulo Gutierrez. Finalmente, entre los pintores independientes menciona a Ricardo Grau,
Carlos Quizpez Asin, Macedonio de la Torre, Federico Reinoso, Sabino Springett, Juan Manuel de la Colina y
Fernando de Szyszlo Valdelomar.
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estas nuevas formas de expresion. Asi, se dio la fundacién de la Galeria de Lima, en 1947,
por iniciativa de Francisco Moncloa” y Jorge Remy, el cual serfa el primer espacio
privado de exhibicidn artistica en Lima. Esta galeria, en 1955, se convertiria en el Instituto
de Arte Contemporéneo (Szyszlo, 2012).

Haciendo un balance sobre el periodo que hemos descrito, podriamos decir que se
caracteriza por una lucha entre el localismo y el universalismo. Desde el localismo se
buscé construir el campo de la pintura en base a las formas artisticas nacionales, mirar
hacia el interior del pafs, hacia lo aut6ctono, aunque desde una visiéon urbana y occidental,
al fin y al cabo. Mientras que desde las vanguardias independientes y abstractas dirigidas
por Grau y sus seguidores se buscd impulsar obras que tuvieran una mirada hacia el
exterior del pais, con mayor cosmopolitismo. Significo seguir y dejarse influir por las
vanguardias artisticas europeas para estar al dia con el mundo del arte dominante.

Habiendo descrito la primera parte de este proceso de consolidacion e
institucionalidad del campo de la pintura peruana, en la primera mitad del siglo XX, en

la siguiente tabla se presentard a los agentes que dinamizaban su estructura:

7 Es necesatio conocer el importante papel que ocup6 Francisco Moncloa en el campo de la pintura, en la
década de 1950, tal como lo cuenta Fernando de Szyszlo: “A Francisco Moncloa la pintura peruana le era
familiar, su padre, don Manuel Moncloa y Ordéifiez [...] fue un coleccionista zahoti de pintura peruana. Sin
duda tenfa la mejor y la mds completa coleccion de obras de Vinatea Reinoso y todos los indigenistas estaban
representados en la casa de la calle Republica en Miraflores [...] El y sus hermanos crearon el premio Manuel
Moncloa y Ordéfiez, que mientras existié fue el mds importante premio de pintura que se otorgaba en el Perd”

(2012, pég. 266).
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Tabla 7

Agentes del campo de la pintura del siglo XX: primer periodo (1900-1950)

Sujetos Instituciones Diarios y revistas Tipologia de pintores
Pintores Escuela de Artes y Oficios Diario La Prensa Pintores itinerantes
Escultores Museo de Historia Nacional Revista Prisma Pintores romdnticos
Arquitectos Sociedad Estimulo de Bellas Artes | Revista Actualidades | Pintores posromanticos
Fotdgrafos Academia de pintura y escultura Revista ilustrada Pintores indigenistas
Fotograbadores | “Led6n Bonnat” Variedades Pintores indigenistas
Investigadores | Nueva Sociedad de Bellas Artes del | llustracion Peruana | independientes

Criticos de arte
y literatura

Perd (SBAP).

Escuela Nacional de Bellas Artes
de Lima

Museo de Arte Italiano

El cenaculo Los Duendes

Taller Nacional de Artes Graficas y
Aplicadas

Casa Brandes

Instituto Cultural Peruano
Norteamericano (ICPNA)
Academia de Arte de la
Universidad Catdlica

Talleres Artesanales

Escuela Regional de Bellas Artes
del Cusco

I Salén de Artistas Independientes
(1937)

II Salén de Artistas Independiente
(1940)

Instituto de Arte Peruano
Agrupacion Espacio (1947)
Casa-taller de Victor Delfin
Sindicatos de Artistas Plasticos y
Afines

Galeria de Lima (1947)

Museo Nacional de Cultura
Peruana

Revista literaria
Colonida

El Mercurio Peruano
El Comercio

El Amauta

Revista de Bellas
Artes de SBAP
Revista El Arquitecto
Peruano

La Prensa

La revista Espacio

Pintores independientes
Pintores autodidactas
Pintores naif

8.2 Segundo periodo (1950-2000)

Desde la creacion de la Galeria de Lima, en 1947, en el campo de la pintura proliferaron

las exposiciones de pintura abstracta de pintores nacionales como Sérvulo Gutiérrez,

Ricardo Grau y sus seguidores, entre otros, pero también dio lugar a una gran circulacion

de obras y artistas extranjeros:

Gracias a la labor de Moncloa fueron conocidas en Lima las obras de pintores espaiioles
como Parra, Palmeiro, Clave, Cossio y mds tarde Viola, y de otro lado fue en la misma
galeria en donde se expuso una muestra individual de Jean Dewasne, que en ese
momento era uno de los artistas mds importantes de Parfs (como dijo Octavio Paz
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refiriéndose a América Latina en general, “por primera vez éramos contemporaneos de
todos los hombres”) (Szyszlo, 2012, pag. 267).

Para 1955, la Galeria de Lima se convirtié en el Instituto de Arte Contempordneo por
iniciativa de Francisco Moncloa y varios empresarios aficionados al arte contemporaneo.
Esta fundacién favoreci6 a una mayor circulacion de arte extranjero en Lima. Por
ejemplo, llegaron a exponer artistas como Roberto Matta, Arcangelo Gianelli, Adja
Yunkers, Jack Squier, José Luis Cuevas, Armando Morales, Alejandro Obregon, etc.

A partir de la segunda mitad del siglo XX, la mirada universalista del arte
predominaria en el campo de la pintura. Nuevamente los sectores de clases acomodadas
empezarian a imponer su gusto artistico y a dirigir el campo de la pintura peruana
legitiado, a diferencia de la primera mitad de este siglo que estaba regido por el gusto de
las capas medias, con apoyo del Estado, cuando los pintores eran generalmente de origen
provinciano, mucho de ellos indigenistas. Son dos eventos importantes los que consolidan
la mirada universalista del arte: la primera exposicion de arte abstracto de Fernando de
Szyszlo en la Galeria de Lima, en 1951, y el otorgamiento del premio Manuel Moncloa y
Ordofiez, en 1955, al mismo Szyszlo, lo cual significo un golpe para los indigenistas
sobrevivientes y el decaimiento del prestigio que ain gozaba la pintura figurativa en
general. La consolidacion y el triunfo de la abstraccion se evidenci6 con la apertura del [
Salén de Arte Abstracto en el Museo de Arte de Lima, en 1958.

Para le década de 1960, desde ElI Comercio se empieza a propagar un arte
experimental y una pintura abstracta de influencia norteamericana en el Perd, mediante
la publicacién de articulos del critico y tedrico de arte Juan Acha, asi como del artista y
poeta Carlos Rodriguez Saavedra. En Latinoamérica, criticos de arte como Marta Traba®
y Jorge Romero Brest también defendieron y ayudaron a consolidar a los artistas que
cultivaban una pintura abstracta de corte ancestralista. Con estos aportes discursivos,
“podria concluirse sin dificultad que nunca antes en el Peru la teoria y el pensamiento
critico habian ejercido tanta influencia sobre el rumbo de la produccidén artistica
contemporanea” (Cruz et al., 2014, pag. 31). De hecho, Marta Traba contribuyd a
consolidar la trayectoria artistica de Fernando de Szyszlo catalogandolo como maximo
representante de un “arte de resistencia” que permite comunicar lo arcaico y lo moderno,

un puente que conecta el arte nacional y el arte universal. Esto se debe a que en las obras

80 Intelectual argentina, fue una critica, docente y organizadora de cursos, conferencias y exposiciones de arte
muy importantes de América Latina en el siglo XX, especialmente en Colombia, Argentina y México.
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de Szyszlo, desde 1960, existe una combinacién entre un expresionismo abstracto de
influencia europea con temas de la historia peruana y el arte precolombino.®!

Justamente, en la década de 1960, en el Perti aparecen una serie de artistas y
colectivos que exhiben distintas formas de exploracion artistica. Asi empieza a producirse
pop art, arte y pintura conceptual, arte cinético, op-art, happenings, acciones,
ambientaciones, etc. Estas formas artisticas tienen influencia del arte norteamericano,
difundidas sobre todo por Juan Acha, y se vuelven tendencia en el campo del arte
dominante. Sin embargo, no tuvo propagacién en el campo artistico del Perd en general
y tampoco tuvo larga duracién, debido a las transformaciones en el dmbito cultural que
trajo la dictadura militar de 1968 (Lerner et al., 2013, pag. 5).

A fines de la década de 1960, aparecen en el campo de la pintura agentes que
intentan recuperar y promover una pintura figurativa por influencia tardia del surrealismo
europeo. Al respecto, vale rescatar el gran aporte de pintores jovenes como Gerardo
Chévez y Tilsa Tsuchiya, a esta tltima se le otorgd el primer premio de la Bienal de
Teknoquimica,®* desplazando asi a Adolfo Winternitz,®* en ese entonces patriarca de las
tendencias abstractas nacionales. Este hecho tuvo bastante trascendencia para que varios
pintores jovenes de arte abstracto volcaran su mirada hacia el surrealismo o también hacia
una pintura pop difundida, sobre todo, en forma de afiches publicitarios (Cruz et al.,
2014).

Los nuevos rumbos en el arte y el regreso a la figuracion también fueron
impulsados por el cambio de rumbo politico que generé el golpe militar de 1968. El
gobierno de las Fuerzas Armadas, encabezado por Juan Velasco Alvarado, emprendié un
camino de reformas sociales, econémicas y politicas en nuestro pais que tuvieron gran
impacto en la cultura. En el campo artistico se empieza a utilizar las artes visuales como
un medio para hacer propaganda a las reformas emprendidas por el Gobierno. A fin de
llegar a sectores sociales mds amplio, se rescaté e incluy6 elementos de las artes populares
para la produccién de pinturas, artes gréficas y afiches que dieran cuenta de la nueva

cultura que se habia formado en Lima, producto de las migraciones:

81 Aunque Szyszlo no plasmaba estos temas de manera figurativa en sus obras, sino que hacia alusion a ellas
mediante titulos y juego de colores en la pintura, es decir, su “pintura no esta vinculada necesariamente con los
temas que usa” (Szyszlo, 2012, pag. 114).

82 Fue una bienal de arte que se realizaba cada afio en Latinoamérica, en la cual se otorgaba premios a los
pintores mas representativos, con gran trayectoria artistica y con propuestas renovadoras.

83 Este pintor fundd, en 1939, la Academia de Arte con apoyo de la Universidad Catolica, academia que luego
se convirtié en la Escuela de Artes Plasticas de esa casa de estudios.
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Se generaron diversos intercambios de ida y vuelta entre la plastica culta urbana y las
artes populares. Por un lado, estaba la asimilacion de elementos artesanales al trabajo
de artistas cultos, como se constata en los mates abstractos de Carlos Gonzélez o en la
pintura “naif” de Jos¢ Carlos Ramos; por otro, la incorporacion de géneros y artistas de
origen popular, como el ceramista Edilberto (Cruz et al., 2014, pag. 37).

Como muestra de la importancia que ejercieron las artes populares en el campo de la
pintura limefia y en el mundo del arte peruano en general, se le otorgd el Premio Nacional
de Arte al retablista ayacuchano Joaquin Lopez Antay, en 1975. Esto gener6 indignacion
y fuertes criticas por parte de muchos artistas convencionales, quienes no consideraban
viable otorgar este premio a quien solo veian como un “artesano”.

En la década de 1980,%* las nuevas combinaciones entre el arte oficial, el arte
popular y el arte masivo van a dirigir muchas producciones pictdricas de grupos artisticos
y de pintores individuales. Por ejemplo, hallamos a Jesis Ruiz Durand quien acuii6 el

término “pop achorado”®’

para denominar a los disefios artisticos que producia para la
propaganda de la Reforma Agraria. También encontramos las intervenciones artisticas
que realiz6 el Taller Huayco E.P.S., fundado en 1979, donde se cultivaba un arte que daba
cuenta de la nueva cultura popular urbana; alli se elaboraron iconos “chichas”. Otra obra
representativa es Algo va’ pasar (1980) de Juan Javier Salazar, una serigrafia que recrea
una escena cotidiana de ese entonces, tomando como elementos a la caja de fosforo de
marca La Llama, un bus provinciano, cerros y un sujeto andino. Y el trabajo de la artista
Charo Noriega, quien representa la imagen del sujeto migrante, figura de la cultura
popular que surgi6 producto de los cambios sociales en Lima y en las ciudades peruanas.
Una de sus obras mas emblematicas fue Charito (1982).

Paralelo al contexto referido, durante estos afios se encontraban activos pintores
no ligados al gobierno militar como Fernando de Szyszlo, Ramiro Llona, José Tola,
Venancio Shinki, Tilsa Tsuchiya, Gerardo Chavez, Jorge Eduardo Eielson, David
Herskovitz, Jorge Vigil, entre otros, cuyas obras continuan vigentes y reconocidas por la
critica hegemonica en el siglo XXI. Ademads, hubo un crecimiento del mercado artistico,
seguian vigentes varios concursos de pintura, se empieza a realizar bienales de arte en el

Peru y en Latinoamérica, y aparecen mds galerias que promocionan a los pintores:

84 A principios de esta década, el 17 de mayo de 1980, el grupo subversivo Sendero Luminoso quemo las anforas
electorales en Chuschi (Ayacucho), y le declar6 la guerra al Estado peruano. El conflicto armado que se
desencadenatia, desde ese entonces, también dejé un claro influjo en el mundo visual artistico de nuestro pafs.
8 El “pop achorado” alude a un arte con contenido social y revolucionatio. Es la versién peruana del pop art
cultivado por el norteamericano Andy Warhol en la década de 1960.
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Es en estos tltimos tres decenios, 1970-2000, que se da el crecimiento explosivo de la
profesion del artista, la expansién de su publico y de su mercado, la multiplicacién de
las publicaciones y los centros de formacion, la aparicién de las grandes retrospectivas
y muestras enciclopédicas que permitieron al gran publico limefio entrar en contacto
con la obra de muchos creadores, realmente por primera vez (Lauer, 2007, pag. 11).

Para Natalia Majluf el gran auge del mercado del arte empez6 en la década de 1970,
porque se fundaron una serie de galerias como Carlos Rodriguez Saavedra (1969),
Trapecio (1973), Galeria 9 (1973), Férum (1974), Ivonne Bricefio (1975), Enrique
Camino Brent (1975) y La Artistica. Estas galerias conformaron un circuito sélido en el
comercio de arte pictérico, como una respuesta a “las restricciones econdmicas que
impuso el gobierno de Velasco a la clase empresarial, y a la consiguiente necesidad de
identificar alternativas de inversion” (Majluf, 2004a, pag. 152).

Jorge Villacorta y Carlo Trivelli (2004) nos dicen que desde 1985, afo en que
empezo el gobierno de Aldn Garcia, empezd a declinar el auspicio, la promocion y el
comercio de las artes visuales. La crisis en el campo del arte se extendid hasta inicios de
la década 1990, de la mano con una crisis generalizada de la sociedad peruana a nivel
politico y econémico. Para 1993, con la introduccién de nuevas politicas econdmicas y
culturales, en el campo artistico nacional aparecen nuevos actores —como los
curadores— que empiezan a impulsar con mas fuerza una serie de propuestas y proyectos
innovadores, como las instalaciones, happenings, ambientaciones, performances, video-
arte, arte con el cuerpo, hiperrealismo, etc., las cuales ya habian tenido lugar en la década

de 1960, pero no lograron proliferar y asentarse en el campo:

El medio artistico comenzé a aprovechar y dejar florecer propuestas artisticas
enmarcadas en los leguajes contempordaneos manejados en el resto del mundo, y con
ello aumentaron las opciones expresivas [...]. Nuevos leguajes como la fotografia, la
instalacién, el video-arte comenzaron a desarrollarse con mayor vigor (Villacorta y
Trivelli, 2004a, pag. 175).

Frente a estas nuevas formas de expresion, en el campo artistico escase6 la promocion de
la pintura figurativa y, de alguna manera, también de la pintura abstracta. El arte pictorico
ya no tuvo el predominio que habia tenido desde la época colonial porque los intereses
estardn puestos en promover las nuevas formas de hacer arte. Esto se hard evidente con
la aparicion de la I Bienal Iberoamericana, a finales de 1997, evento que significaria la
integraciéon plena del campo artistico local al mundo artistico cosmopolita. Las
repercusiones que tuvo marcaron el camino del campo artistico en el Perd, entrando al

nuevo milenio (Villacorta y Trivelli, 2004a).
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Sin duda, los cambios en el campo de la pintura, en las tdltimas décadas, pudieron

consolidar su estructura, las relaciones que alli se daban, asi como la institucionalizacién

y profesionalizacién de sus principales agentes. En la siguiente tabla, podremos ver

quiénes son los que participaron en la dindmica del campo durante el periodo descrito:

Tabla 8

Agentes del campo de la pintura del siglo XX: segundo periodo (1950-2000)

Sujetos Instituciones Diarios y revistas | Tipologia de pintores
Pintores 1 Salén de Artes Plasticas de UNMSM Siguen siendo los | Pintores surrealistas
Escultores Instituto Cultural Peruano Norteamericano mismos medios Pintores abstractos
Arquitectos (ICPNA) de informacién Pintores de arte chicha
Fotbgrafos La Galeria de San Marcos (1952) del periodo Pintores artesanos
Investigadores | Art Center (ensefianza de dibujo y pintura) anterior, hasta Pintores de galerias
Criticos de (1954) 1973. Pintores instaladores
arte Instituto Cultural Peruano Argentino.

Curadores Facultad de Arquitectura en la Escuela de En 1974 son
Artitas Ingenieros (luego UNI) expropiados los
visuales Patronato de las Artes grandes diarios de
vanguardistas | Galeria de Lima (1947) (luego se convierte en | Lima, y luego de

el Instituto de Arte Contempordneo, 1955)

I Salén de Arte Abstracto (1958)

Museo de Arte de Lima (1961)

La galeria Cultura y Libertad (1965)

La Casa de la Cultura (1962) (luego se
convirtid en el Instituto Nacional de Cultura,
1972)

IT Salén de Artes Plasticas de UNMSM

II Salén de Verano de Ancon

Sociedad de Arquitectos

Concurso ESSO de Artistas Jovenes en el Perd
(organizado por la Internacional Petroleum
Company)

III Salén de Artes Plésticas de la UNMSM

IV Salén de Artes Plasticas de la UNMSM
Agrupacion “Arte Nuevo”

I Bienal de Artesania

Museo de Arte e Historia de San Marcos, luego
pasaria a llamarse solo “Museo de Arte de San
Marcos” (1970)

Sala de Arte PetroPert (1971)

I Festival de Arte Total Contacta (1971)

II Festival de Arte Total Contacta (1972)
Galeria Carlos Rodriguez Saavedra

Galeria 9 (1973)

Galeria Trapecio

Galeria Enrique Camino Brent

Galeria Forum (1974)

Galeria Ivonne Bricefio (1975)

Galeria Astrolabio

la transicion
democriatica,
devueltos a sus
duefios.

Revista Marka
Revista Secuencia
Revista cultural
Cielo Abierto
Revista U-topicos
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Galeria Arts Concentra Miraflores
Secuencia Foto-Galeria

Festival Contacta 79

Galeria “La Arafia”

Galeria Lucia de la Puente (1995)

Galeria Parafernalia (1993-1997)

1 Bienal de Arte de Trujillo (1983)

Artistas Visuales Asociados (AVA)

II Bienal de Trujillo

Taller NN

Galeria Centro Cultural de la Municipalidad
Miraflores (1984)

Centro de Artes Visuales de la Municipalidad
de Lima

I Bienal Iberoamericana de Lima
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CAPITULO IX
CAMPO PICTORICO DE LIMA EN EL SIGLO XXI

En este capitulo, en primer lugar, se va a dar cuenta sobre el panorama del mundo artistico
visual de Lima en el siglo XXI, con la intencién de mostrar con qué tipos de arte convive
la pintura, a fin de sefalar qué lugar ocupa alli. Luego, haremos una referencia de lleno
al campo de la pintura de Lima y describiremos las luchas y el rol que cumplen los agentes

artisticos que lo integran, desde el 2000 hasta la actualidad.

9.1 Panorama del mundo artistico visual de Lima en el siglo XXI

Antes de describir las caracteristicas, luchas y agentes del campo de la pintura del siglo
XXI, consideramos importante referir brevemente algunas caracteristicas sobre el
panorama general del mundo del arte visual de Lima en estas casi tltimas dos décadas.
Cabe aclarar que utilizaremos la categoria “mundo artistico visual” para incluir a todas
las formas de arte visual vigentes en Lima; en cambio, la categoria “campo de la pintura”
recordemos que se estd utilizando especificamente para referir a la dindmica de los
pintores, obras pictdricas y agentes con los que se interrelacionan.

Segtn las indagaciones que hicimos sobre el mundo del arte visual de Lima,
estuvo conformado tradicionalmente por la pintura, la escultura y la arquitectura.’® A
mediados del siglo XX, aparecen nuevas formas de experimentacion artistica que oscilan
entre el pop art, el expresionismo abstracto, las instalaciones, los ready mades y las
acciones en vivo impulsadas desde Nueva York, el nuevo foco del arte mundial,®’

desplazando asi a Parfs:

Todo arte de la segunda mitad del siglo XX estd permeado por obras mezcladas,
hibridas, instalaciones, performance, conceptual, minimalismo, intervenciones
espaciales de sitio especifico, de tal manera que la nocién de arte visual puro fue
solamente un momento, un paréntesis impulsado por Greenberg al final de la
modernidad. Un medio visual puro como la pintura, aparece ahora en un contexto
espacial como parte de todo un conjunto heterogéneo (Arango, Dominguez y Ferndndez,
2008, pag. 39).

86 Desde la segunda mitad del siglo XIX se incluye la fotograffa.
87 Estados Unidos no solo se convirti6 en el eje cultural y artistico, sino también en potencia socioeconémica
dominante en el mundo.
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Sin embargo, estas experimentaciones no llegan a conformar y a cultivarse
completamente porque la coyuntura socioartistica, econdémica y politica del Pert no lo
posibilité (con excepcion del pop art, a través de su formar peruana: el arte chicha o
achorado, el cual sirvi6 como propaganda del gobierno de Juan Velasco Alvarado), y
también porque gran parte la sociedad no estuvo preparada ni educada para producir,
circular y consumir este tipo de experimentaciones artisticas. Recién en la década de 1990
regresan con fuerza para conformar, dinamizar y transformar nuestro mundo artistico
visual. Por ello, se podria decir que desde el 2000 hasta la actualidad no solo se incluye a
las artes visuales tradicionales, sino también a las acciones efimeras en vivo,
ambientaciones, instalaciones, happenings, intervenciones, video-arte, arte conceptual,
etc., en el mundo del arte visual de Lima.

Estas nuevas formas de précticas artisticas, cuando recién se empezo a cultivar y
a difundir en la década de 1960, las producian, circulaban y consumian los agentes
artisticos de la clase acomodada y la clase media alta de la ciudad. Coincidentemente, los
agentes de estas clases sociales son los que dominan el mundo del arte y el campo de la
pintura, ya que su posicion aventajada les permite informarse y conectarse con las nuevas
modas artisticas que surgen en Norteamérica y Europa. Estas practicas generalmente son
consumidas y aceptadas por un publico afin a sus circulos y a las clases sociales a las que
pertenece el artista, y son quienes comprenden las nuevas experimentaciones artisticas
porque estdn informados, conectados y han sido educados para producir, circular y
consumir estos tipos de arte. Por ello, en la década de 1960, estas artes fueron difundidas
solo en un pequeio sector del campo dominante, pero no lograron triunfar ni imponerse
en el mundo artistico visual general. Habiamos dicho que a finales del siglo XX vuelve
con fuerza, a través de las nuevas formas de comunicacién y tecnologias que fueron
apareciendo por esos afios. Esto ayudo a su proliferacion, gracias a la educacion que se
imparti6 sobre las nuevas formas de representacion artistica a un publico mds amplio,

acostumbrado a las artes tradicionales y de corte figurativo:

Del 25 al 30 por ciento que en América Latina recibe educacion secundaria, quizds
surjan algunos consumidores de obras contemporaneas. Su mayor parte se orienta hacia
las obras del pasado, cuyas preferencias se quedan en el Renacimiento o, a lo sumo,
avanzan hacia el impresionismo. Sus prejuicios motivan el repudio a las nuevas
tendencias, cuyas obras podrian ser consumidas estéticamente si, en lugar de prejuicios,
hubiese una buena educacion sensitiva (Acha, 1988, pag. 37).
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Estas formas de representacion artistica tardaron en llegar a las clases menos acomodadas,
porque son los que poseen menores vinculos con el campo artistico dominante, tanto
dentro como fuera del pais. Es decir, no se encuentran conectados con las modas artisticas
dominantes, ni conocen los nuevos lenguajes artisticos que se implantan.

En el siglo XXI, los agentes del arte que han aprendido, se han educado y se han
desarrollado en base a las nuevas formas de exploracion artistica empiezan a reflexionar
sobre diversos temas relacionados con problematicas sociales: memoria y conflicto
armado interno, movimientos sociales, procesos de urbanizacién, migracién del campo a
la ciudad, identidades cambiantes, violencia de género, etc. Las nuevas
experimentaciones artisticas también serdn utilizadas para realizar criticas hacia las
instituciones culturales, el poder politico que no promociona las artes, la falta de
coleccionistas y mecenas del arte, etc. Asi, por ejemplo, surgen obras o intervenciones
artisticas que evocan museos ficticios como Museo Neo-Inka (1999-2011) de Susana
Torres o Laberintos (2003-2009) de William Coérdova; obras como Mecenas del
Colectivo Paréntesis, la cual consiste en una publicacién que hacen en El Comercio en
busca de mecenas para el arte; u obras-instalacion como E! ultimo cartucho 2005-2011
de Juan Javier Salazar. Estas nuevas formas de hacer arte buscan conectar las tecnologias
contempordneas con motivos incaicos y precolombinos, y reflexionan sobre las marcas
que ha dejado nuestra historia reciente (el conflicto armado interno, la dictadura del
gobierno fujimorista, etc.). Un ejemplo de ello, es el performance Lava la bandera que
realizaron un grupo de artistas en la Plaza de Armas en el 2000. Esta accién en vivo
consistid en que los artistas animaban a los transetintes a lavar la bandera peruana como
simbolo de que su ciudadania debia borrar las manchas que dej6 la dictadura de Fujimori
(Lerner et al., 2013).

He referido a estos tipos de arte para dar cuenta del predominio que tienen en la
actualidad en el mundo artistico visual de nuestro pais, y en cierta forma alrededor del
mundo. En Lima, paulatinamente han proliferado y cada vez hay mds agentes artisticos
que las producen, circulan y consumen. Esto se debe también a que existen mds
instituciones especializadas que forman creadores en este tipo de artes. Por ejemplo,
hallamos a la escuela de arte y disefio Corriente Alterna, e incluso en la tradicional
Escuela Nacional de Bellas Artes de Lima, en su plan de estudios, se incluye la ensefianza
de estas artes. En los colegios estatales y privados también se estdn empezando a dar a
conocer las nuevas formas de expresion artistica, y ya no se limitan solamente a la pintura,

escultura, arquitectura y fotografia, generalmente figurativas. Ademads, no solo han
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aumentado las instituciones de formacion, sino también las instituciones difusoras como
las galerias de arte e incluso se ha creado a su maximo impulsor, el Museo de Arte
Contemporaneo de Barranco. En este panorama del mundo artistico de la pléstica, vemos
que los agentes y sujetos que han aparecido estdn relacionados directamente con estas
nuevas formas de arte, asi como también han tenido incidencia especificamente en el
campo de la pintura.

Frente a la proliferacion de las vanguardias artisticas encontramos posturas donde
se hacen un balance positivo sobre las nuevas formas de arte que priman en el mundo
artistico visual desde la década de 1970, asi como también hallamos su contraparte,
balances duramente criticos sobre este nuevo contexto artistico. Veamos cada caso.

Respecto al primer caso, en Arte popular y sociedad en América Latina (1977),
Néstor Garcia Canclini nos dice que las nuevas tendencias artisticas experimentales
empezaron a propagarse en la region desde la década de 1960 y 1970, dentro de un
contexto de transformaciones socioeconémicas. Estas nuevas formas artisticas buscaron
promover creaciones colectivas y canales alternativos para la difusion de las obras en
espacios publicos, calles, plazas, etc. Asi, proponen que el arte no solo pueda consumirse
en sitios propiamente artisticos, como el museo y la galeria, sino también en espacios
publicos, lo que implica tomar en cuenta al piblico como parte necesaria de la creacién
artistica (incluso, en algunos casos, se los invita a participar en dicha creacién). Estas
vanguardias, segun Garcia Canclini, supuso que el arte llegara a distintos publicos que
por ciertas limitaciones econdmicas y de clase no podian acceder al consumo del arte; se
buscaba desechar la idea de que solo las clases dominantes consumen arte, y también fue
una forma de promover ampliamente la idea de que una obra no es “fruto excepcional de
un genio sino como producto de las condiciones materiales y culturales de cada sociedad”
(1977, pag. 10). Pero no niega que las nuevas vanguardias artisticas también se vieron
absorbidas por el aparato comercial del arte, aunque nos dice que “hubo quienes trataron
de evitar la mercantilizacién produciendo obras cuyas grandes dimensiones (solo aptas
para una plaza o calle) o cuyo caricter efimero (el happening) impedian su secuestro en
una mansion o un museo” (1977, pag. 266).

En La sociedad sin relato (2010), Garcia Canclini nos dice que aquellas
tendencias artisticas innovadores que se introdujeron en la regién ya no pueden ser
investigadas bajo las categorias de “mundo del arte” y “campo del arte”, porque las obras
se producen, circulan y consumen en condiciones variables y los agentes artisticos actian

dentro y fuera del ambito del arte. Es decir, dichas categorias no pueden abarcar la
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diversidad de experimentaciones artisticas que existe en la actualidad (Garcia Canclini,
2010, pag. 10). Ademds, critica a quienes se han resistido a aceptar el nuevo contexto del
arte y lo han catalogado con un proceso de descomposicion, contradiccidon y decadencia
del mismo.

Garcia Canclini se ha mostrado bastante optimista con el aparente rol expansivo
de las vanguardias artisticas en la sociedad, pero en la prictica sabemos que no han tenido
un papel necesariamente democratizador. De hecho, quienes se apropian, difunden y
consumen estas experimentaciones artisticas primero han sido los agentes de una clase
acomodada y de una clase media alta; en cambio, tardiamente llega a conocerse en la
clase media baja y en la clase baja, siendo escasa su préctica, debido a que el sistema
limita su acceso a un tipo de educacién artistica y cultural no actualizada. Tan solo
veamos donde se concentra la casi totalidad de galerias de arte de vanguardia en las
ciudades méas importantes de Latinoamérica.

Entre los criticos del nuevo contexto del arte contempordneo se encuentra el
reconocido escritor Mario Vargas Llosa, quien en La civilizacion del espectdculo (2013)
presenta un balance severo y negativo sobre las vanguardias. Indica que nos encontramos
en un tiempo de banalizacion de las artes plasticas no solo en Lima, sino también en
Latinoamérica y a nivel mundial, el cual empez6 desde que Marcel Duchamp present6 a
un urinario como obra de arte, lo cual revoluciond los patrones artisticos de Occidente y
desde entonces cualquier cosa puede ser posible en el campo de la pintura y la escultura.
Para €1, las artes plasticas sentaron “las bases de la cultura del espectaculo, estableciendo
que el arte podia ser juego y farsa y nada mas que eso” (2013, pag. 48).

El premio Nobel de Literatura considera que algunos agentes del campo —
galerias, ferias, curadores y criticos— fueron quienes contribuyeron y condujeron al arte
a su estado actual. Son agentes con mucho poder, sobre todo a través del mercado del
arte, quienes influyen y determinan qué tipo de arte debe promoverse, y juegan un papel

importante en el proceso de legitimacion de los artistas y sus obras:

En nuestros dias, en lo que se espera de los artistas no es talento, ni la destreza, sino la
pose y el escdndalo, sus atrevimientos no son mds que las mdscaras de un nuevo
conformismo. Lo que era antes revolucionario se ha vuelto moda, pasatiempo, juego,
un dcido sutil que desnaturaliza el quehacer artistico y lo vuelve funcién de Gran Guifiol.
En las artes plasticas la frivolizacion ha llegado a extremos alarmantes (2013, pag. 49).

Otro factor que, segun Vargas Llosa, ha llevado la banalizacion de las artes plasticas es

que ya no existen cadnones artisticos universales mediante los cuales controlar y en cierta
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manera frenar la produccion, circulacién y consumo de las experimentaciones artisticas
que hoy dominan el mundo del arte visual. Por lo tanto, se presenta cualquier objeto que,
sin cumplir con los valores clésicos, se le considera como obra de arte, valiendo solamente
el criterio subjetivo: “En el dominio de la pintura, por ejemplo, como hemos visto, ha
llevado a que las obras de verdaderos embaucadores, gracias a las modas y manipulacién
del gusto de los coleccionistas por obra de galeristas y criticos, alcancen precios
vertiginosos” (2013, pag. 181).

Desde esta postura, en el mundo artistico visual ha desaparecido los consensos
sobre los “verdaderos” y “mas altos valores™ artisticos que tradicionalmente hemos
conocido, por eso ahora ya no es posible evaluar limpiamente qué tipo de obras son bellas,
innovadoras, interesantes, dignas de valorar: “No es posible discernir con cierta
objetividad qué es tener talento o carecer de él, qué es bello y qué es feo, qué obra
representa algo nuevo y durable y cudl no es mas que un fuego fatuo” (2013, pag. 49).
Nos dice que, en la actualidad, no es de ninglin asombro encontrar en los museos, centros
culturales y galerias obras de arte de creadores embusteros que dicen llamarse artistas.

Algo parecido sefiala Daniel Bell en Las contradicciones culturales del
capitalismo (1977), cuando refiere que la cultura, el orden politico y la estructura
econdmica ya no se encuentran unidos por hilos, y que su separacién ha sido provocada
por la acelerada expansion del sistema capitalista. Indica que frente a este contexto la
cultura, de ser concebida en el pasado como fuente de creatividad, guia de la sensibilidad
y la que “establece una norma y afirma una tradicion filoséfica-moral con relacién a las
cuales lo nuevo puede ser medido y censurado” (1977, pag. 45), paso a ser “la expresion
y la remodelacion del ‘yo’ para lograr la autorrealizacion” (1977, pag. 26), lo cual fue
promovido, sobre todo, por el movimiento de contracultura de la década de 1960. La
primera concepcion de cultura, como lo da a entender Bell, es la que ha intentado cultivar
la sociedad burguesa, mientras que la segunda es la que ha caracterizado a la cultura de
masas, que mediante las reproducciones mecdnicas de los productos artistico-culturales
ha desnaturalizado la cultura

Una parte de las afirmaciones de Vargas Llosa y Bell pueden ser consideradas
parcialmente ciertas, ya que en la actualidad muchos artistas no necesitan elaborar obras
mediante técnicas de representacion complejas, o con precisiones técnicas consideradas
destacables, para que se le pueda dar un alto grado de legitimidad. Su prestigio y el
reconocimiento vienen mds por otra parte; se debe a la acumulacion de otros tipos de

capital, como su posicidn socioeconémica o las redes institucionales, y no la destreza
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netamente artistica. Aunque habria que preguntarse si alguna vez el llamado talento,
verdaderamente, ha sido reconocido por sus caracteristicas intrinsecas, y si el
reconocimiento institucional alguna vez dejé de tener peso en determinar qué es arte o
no. Lo cierto es que en la actualidad pesa menos el conocimiento y la destreza de la técnica
que la capacidad para moverse y promoverse dentro del campo.

Por otro lado, habria que cuestionar algunas afirmaciones del literato, como
cuando nos dice que en estos tiempos ya no se producen obras de arte de gran estilo o
contenido artistico. Considero que también se debe comprender las formas artisticas
dentro de su propio contexto y universo estético. El arte no puede juzgarse mediante
patrones universales y cldsicos, por ser un producto social e histérico que cambia
progresivamente. El contexto artistico actual amerita otro tipo de esquemas de percepcion
y valoracion artistica que necesita repensarse no solo desde las humanidades, sino
también con contribucidn de las ciencias sociales.

Una vez hechas las precisiones sobre el panorama del mundo artistico
contempordneo, pasaremos a describir el campo de la pintura de Lima, desde que se inicid

en este nuevo siglo hasta la actualidad.

9.2 Campo pictorico de Lima en siglo XXI

Si bien frente a la gran diversidad de formas de hacer arte que componen el mundo
artistico visual del Perud actual, su centro ya no es el arte pictérico, esto no quiere decir
que haya quedado inmovilizado totalmente. Desde la década de 1990, paralelo al
surgimiento de las nuevas formas artisticas, se siguié desarrollando activamente en su
campo. Asi, en el circuito dominante del arte se sigui6 cultivando una pintura abstracta;
muestra de ello son las “retrospectivas de Carlos Revilla y Ramiro Llona, presentadas por
el Museo de Arte de Lima en el transcurso de 1998, [que] dieron renovada visibilidad a
dos de las tendencias mds importantes de la pintura en el pais” (2014, pag. 39). En el
circuito pictérico dominante también se sigui6 cultivando una pintura figurativa, aunque
en menor medida en comparacion con los pintores que pertenecen a la clase media y clase
media baja. Por ello, en este acdpite se hard una descripcion sobre las luchas y el rol que
cumplen los agentes en el campo de la pintura de Lima desde el 2000 hasta el 2017. Para
dar cuenta de ello, agrupamos a los agentes en una tipologia realizada de acuerdo con el
grado de incidencia, directa o indirecta, que tienen en el valor y circulacion de las obras.
Asi tenemos: a) agentes involucrados con el valor simbdlico del arte pictdrico; b) agentes

involucrados con el valor mercantil de las obras pictdricas; c¢) y agentes promotores y
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consumidores de arte pictérico. Esto nos servird de base para que en los siguientes

capitulos analicemos como estos agentes influyen en el proceso de legitimacion de los

pintores.®

a. Agentes involucrados con el valor simbélico del arte pictérico

Se habia dicho que los agentes involucrados con el valor simbdlico del arte pictérico son
los pintores, la obra pictérica, curadores, criticos de arte y los investigadores. Sus
actividades de interés se caracterizan porque giran en torno a la creacién, a la
investigacion y reflexion pictérica. Se dirigen, sobre todo, a producir el valor simbdlico
y cultural del arte pictérico, y su participacion en la comercializacién del mismo es
indirecta. Pasaremos a describir en ese orden su rol y dindmicas en el campo de la pintura

de Lima del siglo XXI.

Pintores

Antes de empezar a describir las dindmicas de las actividades de algunos pintores
legitimados por estos afios, recordemos que “pintor” es el sujeto que se dedica al oficio
de pintar y dibujar logrando asi, mediante un proceso de formacién autodidacta o
especializada, crear obras pictoricas ya sea figurativas, abstractas o una combinacién de
las dos.* El pintor es un “una persona que participa con entendimiento en la elaboracién
de una obra de arte” (Dickie, 2005, pag. 114). Es el agente primario quien crea y produce
las obras de arte, manipula los materiales y otorga cierto contenido a sus obras utilizando
lienzos, pinceles, 6leos, aceites, colores, lineas, formas, etc. Consideramos que tanto los
pintores y sus pinturas son agentes primarios del campo. El pintor porque de él nace el
interés de entrar en un proceso de aprendizaje para desarrollar su habilidad de dibujo y

pintura (capital pictérico), condiciones primarias para entrar en el proceso de produccidn.

8 Tengamos presente que los agentes que pasaremos a referir dinamizan el mundo del arte visual de Lima en
general, pero en esta ocasiéon nos enfocaremos especialmente en explicar como indicen en el campo de la
pintura, tema general de esta investigacion.

8 Se entiende por pintura figurativa a la representacion y recreacion de elementos de la naturaleza y la realidad
en las obras de arte de manera semejante; se representa formas y temas facilmente reconocibles o discernibles
para el ojo humano. En cambio, la pintura abstracta no representa elementos concretos de la realidad; mas bien,
deforma y distorsiona los elementos que se hallan en la naturaleza, lo cual hace que no resulten facilmente
comprensibles para el ojo humano, pero si se puede disfrutar facilmente las formas logradas a través del color.
Y la pintura conceptual es la que no alude a formas ni elementos visibles ni tangibles, solo se base en el color o
en la nada del color, lo que hace que sea indispensable que vaya acompafiada de una explicacién verbal.
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Sus creaciones pictéricas son un agente primario, porque son el motor del proceso
sociopictorico, trasladando la imagen del pintor tanto en la circulacién como en el
consumo de las obras.

Teniendo en cuenta estas aclaraciones, pasaremos a describir el trabajo de algunos
pintores reconocidos en nuestro medio. No tenemos apuro en detallar sus actividades y
controversias, porque eso se haré en el siguiente capitulo, dedicado solo al andlisis del
proceso de legitimacion de los pintores en el campo pictérico de Lima. En primer lugar,
seflalamos a aquellos pintores que vienen trabajando desde la segunda mitad del siglo
XX, y han continuado activos en el campo de la pintura del siglo XXI, en su condicién
de artistas consagrados o maestros de la pintura peruana. Entre los nombres mds
destacados encontramos a Fernando de Szyszlo, Gerardo Chdvez, Victor Delfin, Jorge
Eduardo Eielson, David Herskovitz, Venancio Shinki, Ramiro Llona, Emilio Rodriguez-
Larrain Balta, José Tola, Julia Navarrete y Carlos Enrique Polanco.

La figura del pintor Fernando de Szyszlo fue central en la pintura peruana y
Latinoamérica desde la segunda mitad del siglo XX, porque introdujo un tipo de pintura
abstracta, en la cual se combinan formas miticas y actuales, que giraban “entre la profunda
huella espiritual del mundo precolombino y la audacia y el rigor de lo contemporaneo”
(El Comercio, 2010b, pag. 21). En el caso de Gerardo Chévez, su estilo influy6 a que en
la década de 1960 la pintura peruana nuevamente se vuelque hacia la figuracion
surrealista; pero no solo fue un productor del arte, sino también un agente promotor a
través de la creacion de sus museos de arte en Trujillo. Por su parte, el escultor y pintor
Victor Delfin es reconocido por su exploracion constante en el uso de distintos materiales
y en la aplicacion de diversas técnicas en la produccion de sus obras. Ademds, ha sido
promotor de arte mediante su actividad de director de escuelas de arte en el Perd y como
presidente de la Comision Nacional de la Cultura. En el caso de Jorge Eduardo Eielson,
estuvo activo hasta el 2006 y, ademads de destacar como pintor, también fue un reconocido
e influyente poeta de la generacion del 50. Sobre David Herskovitz, fue un pintor
estadounidense que propago el expresionismo abstracto al Perti y, en 1984. inauguro el
Centro Cultural de Miraflores (hoy, sala Luis Mir6é Quesada Garland). Estuvo activo hasta
el 2006, afio que partié del Peru hacia Estados Unidos y desde entonces no se conoce
nada mds de su vida y quehaceres artisticos.”® Otro pintor consagrado que estuvo vivo y

activo en el medio pictdrico, hasta el 17 de noviembre del 2016, fue Venancio Shinki,

% Al respecto, el pintor Bruno Portuguez, en la entrevista que se le realizé en agosto del 2017, nos informé que
David Herskovits se encuentra en Lima, pero ya no esta en actividad porque perdié la vista.
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una figura clave para el retorno de la figuracion en la década de 1960 y 1970, quien
ademds cultivé una pintura de “atmodsferas etéreas, paisajes desérticos y simbdlicas
presencias” (El Comercio, 2010c, pag. 17). Tenemos también a Ramiro Llona, una figura
importante en el campo de la pintura de Lima desde la década del 1980, quien promovi6
un tipo de pintura basada en el color que deposita de manera lirica, y a la vez explosiva e
inconsciente, en los grandes formatos de sus lienzos; €l ve a la pintura como un “ambito
propicio para que el ser humano plantee una serie de dudas existenciales, vivenciales y
psiquicas, asociadas a la condicién contemporanea” (El Comercio, 2010d, pag. 17). Otra
figura clave, activo desde el siglo XX, fue el arquitecto, artista plastico e instalacionista
Emilio Rodriguez-Larrain Balta, quien pertenecié a la Agrupacién Espacio.’! El cultivé
y difundié en nuestro pais una pintura abstracto-geométrica, que adopté durante su
periodo de estadia en Europa. Este artista se instal6 definitivamente en nuestro pais desde
1998 hasta el 2015, afio de su fallecimiento; en este periodo, a su pintura abstracto-
geométrica le afiadi6 tematicas literales o ideales de las culturas del antiguo Peru. Por su
parte, el pintor José Tola de Habich, desde la segunda mitad del siglo XX hasta la
actualidad, tiene una pintura que se caracteriza por evocar y representar temas
fantasmales, de horror y extravio, vacios y tropiezos existenciales. Desde la década de
1980, es considerado como uno de los maximos exponentes del arte peruano
contempordneo. En Julia Navarrete encontramos a una de las pocas figuras femeninas que
se le otorga alta relevancia en la historia del campo de la pintura; se le considera una de
las maximas representantes de la abstraccion en el Peru. Otra figura pictérica importante
es Carlos Enrique Polanco, quien estd activo desde el dltimo tercio del siglo XX. Este
pintor introduce el tema urbano limefio en sus pinturas —como las calles, edificios
destruidos, carteles, etc.— por influencia del estilo pictorico de Victor Humareda.

Los pintores descritos no cultivan una pintura netamente figurativa; algunos de
ellos producen pinturas abstractas, otros oscilan en el expresionismo abstracto, entre lo
figurativo y lo abstracto, o entre lo abstracto, figurativo y la instalacion. La gran mayoria
de ellos tienen lugares en comun por donde han transitado y exhibido sus obras de arte
desde el 2000, principalmente galerias como Férum, Lucia de la Puente, Trapecio, entre

otras. También han circulado por centros culturales de Miraflores, Barranco y San Isidro;

91 Dicha agrupacion naci6 en 1947, el mismo afio en el que se cre6 la revista Las Moradas y La Galeria de Lima.
Estas tres instituciones contribuyeron a la consolidaciéon de la opcién cosmopolita en el arte y la arquitectura
de Lima, asf como a consolidar las carreras de jovenes pintores, escultores y arquitectos que empezaban a
cultivar el arte abstracto en el Peru.
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sobre todo por la Sala Miré Quesada Garland, el centro cultural del Instituto Cultural
Peruano Norteamericano y la galeria de la Alianza Francesa. Algunos de estos pintores
han recibido diversos premios que reconocen su trayectoria pictérica como la Orden del
Sol de Pert, Premio Teknoquimica, etc. Han participado en bienales de arte, tanto en
nuestro pais como en el extranjero (Bienal de Venecia, Bienal de Sao Paulo, etc.). Se han
realizado retrospectivas de sus obras en el Museo de Arte de Lima, en el Museo de Arte
Contemporaneo y en las salas del Ministerio de Cultura. Y, por ultimo, curadores e
investigadores de arte han escrito sobre sus exhibiciones, producido catdlogos sobre sus
muestras y escrito biografias de sus trayectorias.

Sin duda, lo comin en todos los pintores mencionados es que son considerados
maestros de la pintura peruana por el legado que han dejado en el siglo anterior y en este
siglo, y por la gran influencia que han ejercido en las generaciones de pintores que se han
desarrollado durante esos afios. Por ejemplo, para el pintor del circuito medio César
Yauri, los pintores consagrados en la actualidad son Gerardo Chavez, Venancio Shinki,
Fernando de Szyszlo, junto con otros que también gozan de reconocimiento como
Enrique Galdoés, Milner Cajahuaringa y Andrés Molina. Nos dice que tienen gran
reconocimiento porque han recibido instruccion profesional, y también porque: “Han
salido casi todos premiados y son los mds conocidos. Ellos han marcado una época como
pintores, han dejado una constancia, han estado en determinado movimiento y como
profesores”.”? Ademds, indica que muchos de estos pintores estdn muy bien ubicados
dentro del arte moderno porque han cogido elementos de las culturas precolombinas para
llevarlos de lo figurativo a lo abstracto. Estas caracteristicas los han vuelto “diferentes” y
con reconocimiento en el mundo del arte fuera de nuestro pais.

Pero estos no son los unicos pintores que existen en el campo de la pintura de
Lima actual. También existe una gran diversidad de pintores, con la misma edad que estos
artistas consagrados, que no figuran como maestros de la pintura peruana ni estidn
legitimados, a pesar de haberse dedicado también al oficio por afos. Ademads,
encontramos pintores relativamente mas jovenes que los descritos, quienes gozan de gran
reconocimiento y prestigio. Y existen muchos otros jévenes pintores que estdn en camino

y buscando reconocimiento, bajo los requerimientos de legitimacién contemporaneos.”

92 Entrevista personal, 07/08/2016.

93 En el capitulo V de esta tesis, habfamos dicho que se puede hacer una tipologfa de pintores utilizando varios
criterios. segin el grado de reconocimiento (mircrolocal, local, nacional e internacional), segin al grado de
integracioén al mercado del arte (del circuito comercial alto, medio, bajo y no integrados), segun el grado de
especializacién (académicos, artesanos y autodidactas) y segin el estilo artistico (figurativo y abstracto).
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Por otro lado, ya habiamos referido que, desde fines de 1990 hasta la actualidad,
se utiliza el arte pictérico y también otras artes para reflexionar y cuestionar sobre la
realidad social evocando términos y teméticas ancestrales, asi como pasajes de la historia
de nuestro pais. Este tipo de conexiones entre lo actual y lo ancestral en el campo de la
pintura fueron desarrolladas en las obras pictérica de Fernando de Szyszlo, Jorge Eduardo
Eielson, Emilio Rodriguez-Larrain y José Tola desde la década de 1960; sus obras
influyeron en muchos pintores, e incluso en las experimentaciones artisticas del siglo
XXI. Por ejemplo, en el 2005 encontramos dos pinturas de Mariella Agois, una titulada
Circuito frio y la otra Circuito caliente, las cuales hacen referencia a la conexion entre la
textileria andina y las redes de comunicacion. Otro ejemplo es la obra en acrilico sobre
triplay 50 grandes no éxitos de Juan Javier Salazar, compuesta por imagenes que aluden
a comentarios 4cidos sobre la peruanidad (Lerner ef al., 2013, pag. 5). También desde el
arte pictorico, algunos artistas buscaron reflexionar, criticar y denunciar los abusos,
atrocidades y violacion de derechos humanos que se dieron durante el conflicto armado
interno de nuestro pais, desde 1980 hasta el 2000. Una de las muestras en acrilico que
alude a este tipo de criticas, en este caso contra la dictadura de Fujimori, es Cronologias
(1998) de Fernando Bryce. El artista representa, en quince acrilicos sobre papel, ciertos
hechos ocurridos como el secuestro de la embajada de Japoén, la cobertura noticiosa, la
figura de los militares, el status de los sectores privilegiados, la figura de la empleada
doméstica, etc. (Lerner et al., 2013).

Se puede rescatar que las actividades artisticas descritas, al menos, son muestras
de que en el siglo XXI el arte pictérico sigue vigente, a pesar del predominio de las
experimentaciones artisticas en el mundo del arte visual del Perd y a pesar de haber sido
una época de crisis del movimiento social y de represion politica y cultural.

Respecto al contexto del campo de la pintura en estos primeros afios del siglo XXI,
presentamos las opiniones que nos han brindado algunos pintores en las entrevistas
realizadas para esta investigacion. En primer lugar, sus reflexiones se enfocan en torno a
la dindmica comercial de la pintura en el Peru. Sobre esto, el pintor José Luis Carranza
indica que el mercado del arte vive una bonanza en comparacién con lo que fue hace dos
décadas, en donde no existian tantos coleccionistas como en la actualidad, pues era

incipiente:

Es una burbuja muy extrafia, porque cuando el Perd se ha estado desmoronando, el
mercado del arte ha estado bueno. Ha estado bien, ha estado estable. Cuando el Peru
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floreci6, el mercado del arte también seguia estable. Pero hoy por hoy, el nuevo
coleccionismo estd floreciendo. Ya no son estas vacas sagradas que se embuten con
estas grandes obras, sino los jévenes coleccionistas. Jévenes empresarios, profesionales
que provienen de diversas canteras que se empiezan a inquietar por el mundo del arte y
adquirir obras. Entonces tu te sorprenderias con las canteras de personas que de pronto
se acerca a las galerias, se acercan a uno para adquirir obras. Puede haber abogados,
empresarios, historiadores, filésofos, cosas asi. Incluso gente contemporanea, 0 menor
que yo, jovencitos, que empiezan a forjar una coleccién de arte.”

Sin embargo, a pesar de que en los tultimos existen mejores oportunidades para los
pintores en el mercado pictérico de Lima, su dinamismo es menor en comparacién con
otros pafses de Latinoamérica —Brasil, Argentina y Chile, por poner ejemplos—, y
mucho menor compardndolo con el nivel de ciudades como Nueva York y Londres,
centros hegemonicos del mundo del arte en donde existe un coleccionismo de arte
bastante desarrollado. Si un pintor peruano quiere alcanzar reconocimiento internacional,
necesariamente tiene que relacionarse, exponer y participar en el &mbito pictdrico de estos
paises. Ademads, en Peru es un grupo minoritario el que compra arte para coleccionar, a
pesar de que pintores como José Luis Carranza aseguren que “comprar arte no es
imposible para toda la poblacién, porque si les da la gana podrian coleccionar, porque
hay arte para todos los bolsillos, para todos los gustos. Con esto no quiero hablar
solamente del arte oficial; hablemos del arte popular”.”

Tan solo reflexionando sobre el coleccionismo en el Perd, esta enfocado en
atesorar obras de los pintores del circuito pictérico dominante, mas no de los pintores del
circuito medio o periférico. Esto no niega la importancia que ha ido adquiriendo, por
ejemplo, el llamado arte popular en el mundo del arte visual de Lima, pero no tiene la
misma legitimidad ni adquieren el mismo valor mercantil que el producido en el circuito
dominante. La figura de sus creadores es enmarcada dentro de la categoria de artesanos o
artistas populares y no gozan del reconocimiento artistico que cualquier otro artista
pléstico legitimado tendria.”®

Algunos pintores no son tan optimistas sobre el desarrollo del mercado pictérico

en el Peru. Es el caso de Moiko Yaker, quien mira con menos optimismo el panorama:

El mercado de la pintura es pésimo, en épocas de dificultad, es un mercado
practicamente inexistente. ;,Quién compra arte en el Perd? Hay cinco coleccionistas,
seis coleccionistas serios acd. En Estados Unidos, en Argentina, en lugares donde el

% Entrevista personal, 12/01/18.

% Entrevista personal, 12/01/18.

% Lo paraddjico es que un artista del circuito dominante puede adquirir, al por mayor, producciones de
artesanos, las retoca y expone como creaciones propias, por supuesto ganando mas dinero que el invertido.

179



coleccionismo estd mucho mas desarrollado, es mucho mas serio... Un galerista va a
negar la venta de un cuadro porque no le interesa el comprador, porque prefiere negarse
con el cuadro para ubicarlo en una coleccion interesante, importante, porque no le
interesa tanto el dinero, sino ubicar la obra en un lugar que corresponde, de prestigio.”’

Esta opinidén marca distancia con la del pintor anterior, en cuanto todavia ve un desarrollo
incipiente del mercado del arte si se lo compara con otros paises. Ademds, relaciona el
dinamismo de este mercado con el coleccionismo profesional, aunque en el Perd también
se halla muy difundido un coleccionismo temporal, tendiente a la decoracién y la
ostentacidn de clase. Como otros pintores dominantes del campo, Moiko Yayer se siente
disgusto con el papel que cumplen las galerias, pues solo buscan vender y estdn a la espera

de que lleguen los compradores. Considera que no hacen un trabajo serio por ubicar las

obras en buenas colecciones.”®

Por otro lado, también rescatamos las opiniones que nos brindan algunos pintores
sobre la situacion del campo pictdrico en un contexto que estuvo marcado por la crisis
del Estado peruano. Empezamos con César Yauri, quien nos describe cémo era el campo

de la pintura en el Lima hace unos afos:

- César Yauri: Cuando estuve aqui, hasta el 2003, el mercado del arte estuvo muy mal.
Aparte que es muy elitista, la situacién de la crisis afecté mucho y ya no se vendia.
Habia exposiciones que vendias un cuadro y ya era un éxito total, estaban felices de la
vida. Vendias dos, tres, imaginate, pues. En cambio, antes habia gente que ha tenido esa
suerte de exponer y vendia toda su exposicion, la mitad o por lo menos algunos de sus
cuadros. Pero cuando nosotros hemos salido, hemos vivido un poco de eso todavia, pero
ya no tanto. Después ha sido peor, ya no se vendia nada. Para los artistas era negro.

- Erika Saavedra: Por la crisis que estuvo pasando el pais.

- César Yauri: Yo creo que empez0 la crisis con Alan Garcia [su primer mandato], que
ha sido un gobierno muy malo para todo. Aunque para el arte ha sido un poco relativo.
Por ahi empieza, pues, después va cayendo. Cuando estaba Fujimori se ha mantenido
un poco. Pero luego, cuando entré Toledo, para los artistas, por lo menos para mi ha
sido fatal. En la época de Toledo empezaron a cerrar las galerias como Vargas, luego
Trapecio, La Praxis, La Doble S... la galeria Riasol.

- Erika Saavedra: ;Todas esas galerias estaban por el Centro de Lima?

- César Yauri: Estaban por San Isidro, Miraflores (la Doble S estaba por Chacarilla) ...
casi todas esas galerias, que en esas épocas eran las mds prestigiosas. Y ahora han
aparecido otras, pero para otra realidad, para el arte contemporaneo. Entonces eso ha
hecho que afecte a todos los pintores.”

Frente a ese contexto, César Yaurli, en el 2003, decidid viajar a Espafia y quedarse a vivir

por alla. Pero solo vivié por un tiempo parte de la estabilidad social, econémica, politica

97 Entrevista personal, 11/01/2018.
% Aunque sf resalta la labor que cumple la galerfa Enlace Arte Contemporaneo de Lima.
9 Entrevista personal, 07/08/2016.
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y cultural de este pais, porque también ha sido testigo de la crisis econdmica que lo afectd
desde el 2008. Cuenta que un aspecto que hizo evidente la crisis generalizada de Espaifia,
y como afecté a su campo pictérico, fue cuando las entidades que organizaban los
concursos de pintura solo difundian las obras de los artistas seleccionados en folletos,
mientras que “cuando hay dinero, hacen una buena inversién para sacar un libro con

buenas laminas”.'® Ademds, nos relata otra experiencia al respecto:

Habia una entidad que daba buena cantidad de dinero en los certdmenes, hacian del
concurso un evento grande. Pero te estoy hablando de las provincias de Espaiia, no de
la capital. En las provincias hasta se promueve mds todavia, lo que no pasa aqui. En
Lima se hace todo; en las provincias también hacen, pero muy poco; en cambio alld en
las mismas provincias hay mds actividades culturales, certdmenes, porque son mas
independientes. Después de la crisis dejaron el certamen; después ha vuelto a
convocar... Si antes te ponian una cantidad de dinero como primer premio, que era una
regular cantidad, ahora te ponen primer premio una medalla de oro y un diploma, nada
mas. Si gana tu cuadro, ya sabes, tienes tu medalla, pero nada de dinero. Ja, ja, ja... Yo
digo: ha cambiado. Como tres afios que veo y me invitan. Yo digo: para qué participo
si lo que te motiva es que pueda haber un incentivo econémico. !

Se aprecia que en tiempos de crisis existe menor inversion del Estado o los gobiernos
locales para promover las actividades artisticas: se dejan de lado los concursos; se cierran
las galerias de arte; los bancos, los centros culturales y los museos ya no organizan
exposiciones ni concursos; se cierran los centros culturales, porque no hay dinero para
invertir y promover el arte, etc. Sabemos que estos agentes juegan un papel importante
en la motivacion de los artistas para que puedan obtener alguna ganancia econdmica y
también acumular prestigio. En cambio, cuando una situacion socioecondmica es estable,
se destina una buena cantidad de recursos, en paises como Espafia, para incentivar y
promover el desarrollo de las artes plasticas.

Si bien en momentos de crisis no existe mayor circulacion de obras en
instituciones de exhibicién, esto no quiere decir que vayan a escasear los pintores. Al
contrario, es en los peores momentos en donde proliferan los creadores artisticos y
culturales como refugio de evasion sobre las probleméticas. De hecho, algunos pueden
representar la realidad de la crisis en sus cuadros, otros pueden aprovechar su talento para
producir obras con alternativas ideales; y los hay quienes crean con un tinte critico, etc.
Es el caso de Victor Delfin, quien nos comentd “A pesar de que hubo crisis en Pert por

las tiranias que dejé Fujimori, la creatividad no muri6 ni morird; a veces se agudiza en las

100 Entrevista personal, 07/08/2016.
101 Entrevista personal, 07/08/2016.
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crisis. En esos afios aparecieron muchas obras de pintura, teatro, musica de corte
contestatario. Yo he pintado montones de cuadros contra la opresion”.!%? Asimismo,
indica que como artista e intelectual tuvo un compromiso politico muy fuerte, tanto asi
que a veces dejaba retrasadas sus obligaciones contractuales, como ocurrié con algunas
obras que le encargaron en Quito (Ecuador): “Tenia que hacer una gran escultura para la
capilla del hombre, otro sobre Tupac Amaru, gigantesca; alld estdn. En ese entonces la
habia dejado un poco de lado por meterme a la lucha fujimorista para que caiga y cay6”.!%3

Con la caida de Fujimori, cuenta que surgié muchas esperanzas de que se cambiara
el rostro del Peru. En ese contexto, Delfin fue nombrado presidente de la Comisién de la
Cultura, en el 2001, durante el gobierno de Alejandro Toledo. Informa que con €l nace la
idea de crear una institucidn destinada propiamente a la cultura y el arte, la propuesta para
que se formalice un Ministerio de Cultura. Se empez6 a concebir la idea de tener un

respaldo institucional, desde el Estado, para promover el campo cultural. Asi, nos

comenta:

No se ha hecho nada y ya han pasado tantos afios. Lo recuerdo como si fuera ayer,
porque estaba trabajando en Quito de lo mds feliz, porque crei que todo se habia
arreglado. De repente me llama Gustavo Gorriti y me dice: “El presidente quiere hablar
contigo”. “;De qué se trata?”, le dije. Era Alejandro Toledo. El me conocia porque
habiamos salido a la calle juntos, no solo con él, sino también con el alcalde de
Miraflores que eran muy amigos mios. Entonces Gustavo Mohme, director y duefio de
La Repiiblica, venian aca todo el tiempo a hablar sobre el tema de Fujimori. Esta es la
casa donde nos reuniamos, era el centro de la rebeldia, venian los muchachos de esa
época... Creamos todas las artes, ahora estan cincuentones.'%

Afirma que los esfuerzos por limpiar al Perti de la corrupcion y recuperar la democracia
no han sido suficientes: nos contentamos con un sistema politico donde se reemplaza un
presidente por otro. Sin embargo, hasta el presente, considera que no hubo un avance
significativo por transformar la politica, donde siguen presentes las denuncias de
corrupcidn, autoritarismo y crisis de gobernabilidad: “Ahora estamos igual, con los
Fujimori encima. Es un pais raro, ;no?”.!9 Aunque vale decir que, en el campo de la
cultura, finalmente se cred el ministerio, en el 2010, con todas y sus limitaciones

presupuestales y con las incidencias politicas que atraviesa por ser una entidad del Estado.

102 Entrevista petsonal, 26/07/2017.
103 Entrevista personal, 26/07/2017.
104 Entrevista personal, 26/07/2017.
105 Entrevista personal, 26/07/2017.

182



Si Victor Delfin tiene una opinién entusiasta sobre el rol positivo que han jugado
los pintores en la sociedad, otros pintores como Bruno Portuguez no se encuentran de
acuerdo. De hecho, consideran que el sistema sociopolitico afecta negativamente al
campo pictérico: “Es el reflejo del sistema. El sistema esta podrido corrompido, el arte es
el reflejo de eso. La cultura es el reflejo del sistema en el que estamos pobres y
deshumanizados”.!% No se ha mostrado muy entusiasta por el papel que ha cumplido el
arte con la sociedad —particularmente el arte dominante— ni el compromiso politico que
asumieron algunos artistas, porque considera que exista una limitacién marcada para que
verdaderamente tengan incidencia. En realidad, han sido pocos los pintores que han
tenido peso como actores politicos relevantes —mni siquiera el mismo Fernando de
Szyszlo—. Claro estd, no han dejado de tener un rol activo en opiniones politicas,
participando de organizaciones, o firmando cartas de condena al autoritarismo. Y, por
supuesto, tampoco han prescindido de las redes politicas para tener una mejor posicion

en el campo.

Obras pictoricas

Considerar que el pintor es un agente del campo de la pintura es mas que obvio, pero
algunos pueden dudar respecto al status de agente que poseen las obras de arte. En esta
investigacion, consideramos que es un agente porque es el producto que da crédito y
objetiviza la actividad de un pintor; certifica su talento y es el resultado del proceso de
aprendizaje por el que ha pasado. Es la principal arma para generar diversas practicas
socioartisticas entre los diversos agentes del campo pictorico, “una obra de arte es un
artefacto de un tipo creado para ser presentado a un publico del mundo del arte” (Dickie,
2005, pag. 115). Alfred Gell la denominaria “indice”, al que define como “entidades
materiales que propician abducciones, interpretaciones cognitivas, etc.” (2016, pag. 59).
Este autor considera a todas las cosas, incluyendo a las obras de arte, como indices que
propician agencias sociales, econdmicas, politicas, asi como también intelectuales. Una
obra pictdrica seria un indice en el sentido de que las obras generan diversos tipos de
agencias; por ejemplo, con ellas un pintor participa en concursos de pintura, obtiene
prestigio al ganarlos, beneficios econdmicos, recibe titulos de reconocimiento, etc. La

obra pictorica es la que se pone en circulacién, distribucion, venta y conservacion en las

106 Entrevista personal, 24/07/2017.
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galerias, ferias, bienales y museos de arte; son compradas por los coleccionistas, y se
vuelven objetos de andlisis e interpretacion. Ademads, consolida lazos entre sujetos, por
ejemplo, cuando entre pintores hacen trueques de sus obras. Estos hechos evidenciarian
las diversas agencias que provocan las obras de arte.

Proponemos a las obras pictéricas como agentes, porque es la excusa fundamental
y extraordinaria para propiciar una multiplicidad de relaciones socioartisticas entre los
diversos agentes que interactian, directa o indirectamente, constante o esporadicamente,
en el campo de la pintura. Al mencionar todas las agencias que propician las obras,
ponemos en evidencia que estas forman parte de su vida y de las vidas de los diferentes
agentes que actian como intermediarios, receptores, compradores, criticos, etc. Pero
también somos conscientes de que estas obras solo pueden existir por medio de la
infinidad de acciones de estos agentes. Cada obra solo puede ser valorada y comprendida

dentro de un sistema de relaciones y conexiones especificas.

Curadores

Después de describir las dindmicas de algunos pintores legitimados y la agencia de las
obras de arte, ahora pasaremos a indagar sobre el rol y la importancia de la figura del
curador en el campo de la pintura de Lima. Los curadores son quienes cuentan con una
preparacion tedrica y técnica para dar una explicacion y justificacion letrada sobre el
contenido o relevancia artistica de una obra de arte. Su discurso, plasmado en escrito, es
el que acompaiia a una obra en su exposicion y exhibicién. Al respecto, Jorge Villacorta

y Carlo Trivelli consideran que:

El curador es el encargado de velar por la coherencia, relevancia y presentacién de una
exposicion. Su trabajo varia de acuerdo con el tipo de exposicién en la que trabaje, pero
lo esencial es que el curador vele por el cardcter de medio de comunicacién que debe
tener una exposicion de artes plasticas: debe asegurarse de que la muestra entable una
relacion con el pablico espectador (2004a, pag. 176).

Los artistas o colectivos de arte se valen del curador para darle una explicacion a su obra,
la cual puede ser tedrica, técnica, estilistica, historica, etc., para que asi el publico las
comprenda y las consuma. El curador trabaja con el pintor, sobre todo, en el proceso de
exhibicién de la obra y en el proceso de difusiéon. Los espacios donde se mueve son los

museos y galerias de arte, por ello termina siendo intermediario entre el pintor y el museo,
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entre el pintor y la bienal, entre el pintor y la galeria, o también entre el pintor y la feria
de arte.

Lo que encontramos es que el curador, generalmente en el mundo artistico de la
plastica peruana, estd relacionado mas con el arte contempordneo y no tanto con la
pintura. Sin embargo, en el campo pictérico de Lima si hemos identificado algunos
curadores que trabajan con los pintores y sus obras. Esto implica que el curador, para
exhibir, promocionar y vender una obra, tiene que indagar sobre el quehacer practico y
personal del artista; los materiales, técnicas, estilos que utiliza; el valor personal y
contenido de sus obras; la motivacién que lo ha llevado a otorgarle determinado contenido
o darle tal color. Algunos curadores hasta investigan el contexto cultural, social,
econdémico o politico dentro del cual ha sido producida; por ello, se puede decir que
muchas veces los curadores combinan su actividad con la de un investigador. En Lima
identificamos a algunos curadores que trabajan, a su vez, como criticos, investigadores o
historiadores de arte; aunque también pueden fungir de ello los mismos artistas, es decir,
combinan sus actividades. Entre los mds reconocidos encontramos a Luis Eduardo
Wauffarden, Natalia Majluf, José Garcia Bryce, Jorge Villacorta, Carlo Trivelli, Gustavo
Buntinx, Juan Peralta Berrios, Miguel A. Lopez, Rodrigo Quijano, Tatiana Cuevas,
Sharon Lerner, Gabriela Rangel, etc. Todos estos curadores estin relacionados
principalmente con el Museo de Arte de Lima.

Como ejemplo, en el 2016, este museo presentd una retrospectiva de las obras de
Emilio Rodriguez-Larrain Balta. Se exhibieron pinturas, esculturas e instalaciones
producidas entre 1950 y el 2010. La muestra se dio bajo la curaduria de Natalia Majluf,
directora de la institucién, y Sharon Lerner, curadora de arte contemporaneo de la misma
casa. Vemos que los curadores no solo trabajan con artistas en vida presente; en este caso,
organizaron la muestra y la expusieron para exaltar la trayectoria artistica y la
contribucién que dio el pintor al arte peruano, a modo de homenaje. Ademds, también
producen un catdlogo explicativo sobre la muestra; en algunas ocasiones, incluso, se

producen libros sobre la trayectoria del pintor.

Investigadores de arte

Hemos dicho que los historiadores y los curadores de arte muchas veces permutan sus
roles, pero en esta investigacion se ha tomado a ambas profesiones como dos agentes

distintos en el campo de la pintura de Lima. Esto se debe a que, en la division intelectual
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del trabajo, encontramos personas que laboran netamente como curadores y otros solo
como historiadores del arte. A estos ultimos, junto con otros profesionales de
humanidades y ciencias sociales, los incluimos dentro de la categoria “investigadores de
arte”; es decir, como aquellos agentes que en el campo de la pintura de Lima del siglo
XXl investigan, teorizan, conceptualizan y categorizan temas sobre el mundo del arte, ya
sea del pasado o del presente. Entre ellos podemos encontrar a historiadores,
antropdlogos, socidlogos, filésofos, economistas (estos dltimos se centran en mercado del
arte), etc. Estos investigadores tienen una agencia importante en el campo, debido a su
papel legitimador del artista y sus obras. Por ejemplo, cuando escriben textos para
consolidar alguna corriente o estilo pictdrico, o cuando hacen balances sobre el aporte de
determinados pintores, terminan resaltando sus trayectorias y consagrandolas.

Sumado a esto, los investigadores de arte son agentes importantes en cuanto sus
trabajos e intereses intelectuales, permiten conocer sobre los artistas, sus obras y las
dindmicas histdricas que se han dado en el campo. Es decir, se convierte en productores
y reproductores de la memoria del arte, debido a su capacidad de registro —tanto letrado,
como visual y audiovisual— sobre los aconteceres y luchas entre los otros agentes del
campo, situdndolos en un contexto sociohistorico comprensible para un publico

especializado y no especializado.

Criticos de arte

Otro agente importante que genera valor simbdlico en las obras es el critico de arte. Este
se dedica a hacer juicios y apreciaciones publicas sobre la figura del pintor y sus obras,
utilizando medios de difusion como revistas, periddicos, canales de TV, blogs, etc. Para
autores como Howard Becker, Pierre Bourdieu y Sarah Thornton, los criticos son quienes
pronostican el éxito de los artistas y sus obras. Asi, Thornton nos dice que “los criticos se
fijan para donde sopla el viento” (2010, pag. 13), es decir, sefialan las tendencias, y las
pueden dirigir también. Ademds, los criticos son capaces de crear o destruir reputaciones:
“Los criticos aplican los sistemas estéticos a trabajos artisticos especificos y establecen
conclusiones sobre su valor, asi como explicaciones de qué es lo que le da valor. Esos
juicios crean la reputacion de los trabajos y los artistas” (Becker, 2008, pag. 161).

Estos criticos también obtienen reconocimiento cuando elevan la figura de un
artista, estilo o corriente que toma trascendencia en el &mbito socioartistico; consiguen

asi hacerse conocidos también, dependiendo del grado de capital social que posean. La
186



influencia que puedan tener dependera de los medios donde ejerzan su labor, asi como
los agentes del campo artistico con los que se relaciona. Si trabaja en el circuito
dominante, su papel de critico va a tener mayor relevancia e influencia, lo que no tendria
si se desenvolviera en el circuito medio, y mucho peor en el circuito periférico en donde
los pintores no se relacionan con los criticos, y practicamente no existen como agentes.

Los primeros criticos de arte que aparecieron en el Peru se registran a inicios del
siglo XX. Consideramos que el primer critico de la historia del arte peruano fue Federico
Larragafia, quien asumi6 tal labor en 1905, con la revista Prisma, fundada justamente en
ese afio. Pero para Mirko Lauer (2007), el primer critico de arte fue Teo6filo Castillo, quien
en 1913 empieza a escribir y criticar a los pintores y al medio artistico desde la revista
Variedades, la cual apareci6 en 1908.

En el campo de la pintura actual encontramos pocos criticos que se dediquen
exclusivamente a esa labor. Entre los que se encuentran relacionados especificamente con
lo pictérico, figuran Elida Romdan y Luis Lama; este tltimo ejerce su labor critica desde
su columna de Caretas, muchas veces de manera controversial, sobre las formas de
pintura y el arte contemporaneo. Més adelante, cuando abordemos sobre la agencia de las
ferias y galerias de arte, podremos indagar mas sobre la labor de Luis Lama. Aqui se
termina por describir cudles son los roles de los agentes que estdn involucrados con

otorgarle valor simbdlico a las obras.

b. Agentes involucrados con el valor mercantil de las obras pictdricas

En esta seccidn referiremos la importancia de las tiendas de materiales de arte, el rol de
las galerias, coleccionistas, subastas, ferias y bienales. Sus actividades se caracterizan
porque son los agentes que movilizan el mercado pictérico, mediante la comercializacion
de las obras y la imagen del pintor. Es decir, participan directamente del mercado

pictérico y les otorgan valor mercantil a las obras.

Tiendas de materiales

Consideramos que las tiendas sobre materiales de arte son agentes del campo de la
pintura, porque son los lugares en donde se venden los materiales basicos y necesarios
para que los pintores puedan producir sus obras. Alli se comercializan caballetes, telas,

pinceles, cuadernos de dibujo, l4pices, lienzos, 6leos, acrilicos, aceites, espatulas, arcilla,
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etc. Son miembros permanentes dentro del mundo del arte, y muchas veces no han sido
tomados en cuenta dentro de las investigaciones sobre el dmbito artistico. El critico y
tedrico Juan Acha (1978), si bien no nos habla directamente sobre las tiendas de
materiales de arte, en su esquema sobre el sistema de produccidn artistico visual si incluye
a los materiales y herramientas. Nos dice que a lo largo de la historia del arte siempre ha
sido necesario aprender a dominar dichos materiales y herramientas mediante técnicas
manuales para hacer posible el acto de producir y con ello crear cualquier tipo de obras.
Otro autor es Garcia Canclini (1979), quien tampoco refiere directamente sobre las
tiendas de materiales de arte, pero si incluye a los materiales dentro de la categoria de
medios de produccion del campo artistico. Indica que mediante el anélisis de los medios
de produccion se pueden ver las constancias y modificaciones de los recursos técnicos y
tecnologicos, por la introducciéon de nuevos materiales y procedimientos en el campo
artistico. Por su parte, Howard Becker si ha demostrado la importancia de los fabricantes

de materiales como agentes indispensables del &mbito artistico:

Producen para un mundo de arte y son sensibles a lo que consideran que quieren sus
miembros. Los artistas, por su parte, confian en sus productos, dado que en sus afios de
formacibn aprendieron a hacer lo que puede hacerse con los materiales disponibles. Los
fabricantes de instrumentos son miembros permanentes del mundo del arte. Si bien son
sensibles a las necesidades de los artistas, también los limitan mediante los elementos
que producen. Lo que fabrican satisface a la mayor parte de los que trabajan en un medio
solo porque estos estdn habituados a trabajar con esos materiales (2008, pag. 94).

En vez de considerar directamente a los fabricantes de materiales de arte como agentes
del campo de la pintura, aqui se decidi6 considerar a las tiendas donde se venden dichos
materiales. Esto porque existe una relaciéon mds directa entre el pintor y los vendedores o
dueiios de las tiendas, y no tanto entre el pintor y los sujetos o las empresas que fabrican
los materiales. Los objetos que se adquiere son de un relativo facil acceso para las
personas, porque existe en gran cantidad; lo que si se diferencian es en la calidad de los
productos, pues los pintores que tienen mayor presupuesto podran adquirir productos de
mejor calidad y menos téxicos, lo cual contribuye a cuidar su salud. Por ende, se puede
establecer jerarquias sociopictéricas entre los pintores que compran materiales
especializados caros y los que solo pueden comprar materiales genéricos.

Recordemos que las tiendas de arte no solo trabajan para hacer posible las
creaciones de obras de arte y satisfacer las exigencias de los pintores, sino que también

tienen sus propias necesidades e intereses para generar ingresos. Hay un grado de
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dependencia y colaboracién innegable entre los pintores y las tiendas de materiales de
arte para hacer posible la existencia del campo de la pintura en Lima. Los primeros
dependen de las variedad y diversidad de materiales que venden las tiendas del arte y
estas dependen del dinero que reciben por la compra de sus productos.

Los lugares més conocidos y concurridos para adquirir materiales de arte de costo
accesible, para quienes se inician en el campo de la pintura, se encuentran generalmente
en el Centro de Lima. Asi, cerca de la Escuela Nacional de Bellas Artes encontramos
tiendas como La Casa del Arte, Arquitectura y Diseflo Saavedra, o la tienda de arte
Sahara, entre otras. Y por el Museo de Arte de Lima también encontramos algunas
pequenas tiendas que ofrecen materiales de arte a precios mddicos. En otras zonas del
Cercado de Lima encontramos tiendas genéricas como Marleni y el Arte, Navarrete,
Faber Castell, Peter y el Arte, Multiart, entre otras. Pero es en los sectores de clase media
y media alta donde se encuentra la mayor comercializacion de materiales para artistas que
se encuentra adentrados en el proceso de legitimacion. Asi, en Miraflores encontramos
tiendas de materiales para artistas plasticos y arquitectos como Van Dyck: la Casa del
Artista, La Clave, Madeley y el Arte, Libreria Minerva, Arte y Color, Arte & Cia, Tai
Loy y Libreria El Angel. En San Isidro hallamos a Arte Nostro. En La Molina, a
Spondylus y Centro Comercial La Rotonda. En San Miguel se encuentra Libreria y Arte
Francisco. En Surco, La Bitdcora y otra sucursal de Spondylus en el Centro Comercial

Caminos del Inca.

Galerias de arte

Ahora pasaremos a referir al rol que cumplen las galerias de arte como agentes que
participan directamente en la comercializacion de las obras pictdricas. Las galerias son
espacios donde se exponen, exhiben, promocionan y, sobre todo, se venden las obras
pictéricas. Funcionan como un intermediario entre el artista y el mercado del arte,
permitiendo también la conexion con ferias y bienales del arte mundial. Como vemos, si
algo caracteriza a las galerias es su rol comercial. Esto lo podemos apreciar en el
testimonio de una representante de la galeria Lucia de la Puente, en Barranco, cuando se

le pregunt6 que hacian con las piezas del artista después de haber culminado la muestra:

Nos quedamos un afio o mds, eso depende del trato que se haga con el artista. Antes nos
quedamos dos afios con la exhibicién entera, pero ahora no, por el espacio. Dentro de
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ese periodo, si lo vende el artista o la galeria, la comision es compartida, porque al
realizar una exhibicién implica para la galeria una inversién también. No es el que el
artista venga, la instala o se encarga de todo, sino que el artista viene con sus obras y de
toda la instalacién, el montaje, los gastos que pueda haber en le exportacién, los gastos
de la péliza de seguros —las obras aqui estdn aseguradas— se encarga la galeria. Esos
son los acuerdos que se mantienen con los artistas durante dos afios, minimo un afio.
Toda exposicién implica no solo un movimiento logistico sino un gasto.'”’

La galeria de arte es definida como un espacio de exposicion porque en ella se realiza un
acto inaugural, publico o privado, con ingreso libre, donde se presenta al artista y se
exhiben sus obras. Ahi el artista tendrd la oportunidad de explicar el valor personal,
artistico y social de su trabajo; algunas veces lo hace directamente, otras veces con la
compaiia o por intermedio de un curador. Recordemos que las exposiciones pueden ser
individuales o colectivas: la primera implica que solo se expondra las obras de un pintor
y la segunda indica la exposicion serd de un grupo de pintores. Las exposiciones
individuales, obviamente, tendran mayor prestigio.

En las exposiciones, que tienen un periodo determinado, las galerias se encargaran
de promocionar su consumo y venta, dependiendo de los acuerdos que se pacten. Mientras
dura este periodo de exhibicion, el pintor no estd presente en la galeria vigilando o
promocionando su obra; pocas o raras veces hace presencia. Pasado el periodo acordado,
la galerfa y el pintor desmontan la muestra. Algunas veces los pintores deciden acordar
con las galerias dejar sus obras para que las vendan, claro no quedan exhibidas en la sala
sino en su almacén o stock de obras en venta, porque la sala siempre se utiliza para
inaugurar una nueva muestra. Otras veces los pintores deciden llevar sus obras a su taller
y venderlas por su cuenta a sus contactos, y solo utilizan a las galerias para promocionar
y dar a conocer sus obras a un publico mayor y para acumular un mayor nimero de
exposiciones en su curriculo.

Una galeria es definida como espacio de promocion e intermediacion, en tanto son
agentes que ayudan al pintor y sus obras para que participen en eventos artisticos, como
ferias, bienales y subastas. También se valen de contactos con los curadores, quienes
poseen el capital social y el prestigio para respaldarlos. Rara vez los artistas participan de
manera individual en estos eventos sin representacion de una galeria o un curador.

Por ultimo, una galeria se puede definir como un espacio de venta, en cuanto es
una institucion que dinamiza y activa el mercado del arte. Dedican sus mayores esfuerzos

a comercializar las obras, promocionan el consumo de determinados pintores e impulsan

107 Cuaderno de campo, 26/11/2016.
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ciertas tendencias artisticas. Para ello, generalmente trabajan con pintores y otro tipo de

artistas pldsticos con trayectoria de renombre, que estén a la moda o sean buscados por el

mercado y los coleccionistas.

En la actualidad, en el campo de la pintura de Lima encontramos a las siguientes

galerias de arte con las caracteristicas que hemos descrito:

Tabla 9

Galerias de arte de Lima (2018)

%

Nombre de la galeria

Galeria Enlace Arte Contemporaneo

Galeria Forum

Galeria Lucia de la Puente

Galeria Revolver

Galeria Yvonne Sanguineti

Vértice

Trapecio

Wu Galeria

La Galeria

Galeria Lucia de la Puente

Galeria del Barrio

[y (YUY (U NN USRI, U (U U JUN -
Ol |g|an|n|h W]~ || PRI NN B Wi —

Atipico
Indigo
Espacio La Sala
Galeria Arte XXI
Galeria Impakto Miraflores
Cede Galeria
Galeria del Paseo
Ginsberg
20 IK Projects
21 Guzmdén y Lazo
22 SAM Larcomar
23 Dédalo
24 Oleos peruanos
25 Full Art Pert
26 Galeria “El arte es vivir”
27 Galeria el Ojo Ajeno, Centro de la Imagen
28 Galeria & Consultoria de Arte Moll
29 Fundacién Renee Navarrete Risco
30 Galeria Puna Lima
31 Galeria Casa Pausa
32 Galeria de Arte contempordneo Mansidn Eiffel
33 Dédalo Arte y Artesanias
34 Cusco Art Gallery
35 IDILIA Arte utilitario
36 Galeria de Arte Carolina de Rossi
37 Arte Qollana
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Estas son la mayoria de las galerias que activan el mercado del arte en Lima. Aclaremos
que todas no solo se dedican al comercio de las obras pictdricas, sino también con otros
tipos de arte contemporéaneo. Entre las galerias més antiguas y vigentes hasta el dia de
hoy se encuentran Trapecio (1973), Férum (1974) y Lucia de La Puente (1995).
Recordemos que las dos primeras tuvieron una participacién importante en el apogeo del
mercado pictérico en la década de 1970. Y Lucia de la Puente era una de las mds
importantes en el campo pictérico de Lima y la que participa en grandes eventos artisticos
a nivel nacional e internacional hasta finales del 2017.'%®

Vale la pena contar una anécdota, o mejor dicho controversia, entre esta dltima
galeria y el pintor consagrado Ramiro Llona. El conflicto se dio porque la galeria de un
momento a otro le comunicé al artista que ya no le cobraria el 35% de comisién por la
venta de sus obras, sino el 50%. Frente a ello, Ramiro Llona decidio retirar sus cuadros y

109°&] no

denunciar el hecho mediante su cuenta de Facebook. Segun comenta el pintor,
firmé contrato con Lucia de la Puente, solo hacian acuerdos verbales por las condiciones
de la muestra y las comisiones que se iban a cobrar. Esto no es més que un reflejo de la
informalidad en la relacion de los pintores con el mercado de las artes visuales en nuestro
medio, incluso siendo el circuito dominante. Quienes se encuentran en mayor desventaja
son los artistas, porque no se sienten bien remunerados con la venta de sus obras vy,
ademads, porque no hay un gremio de pintores que defienda sus derechos. En cambio, las
galerias si tienen una asociacion en donde se establecen acuerdos sobre las condiciones y
comisiones que se deben imponer a los pintores y demds artistas pldsticos. Estas
dindmicas del mercado terminan perjudicando al quehacer del pintor y su produccién

artistica. La referida polémica nos permite reflexionar acerca de la situacién del mercado

del arte en el Pert y cudles son las condiciones en las que se desenvuelve.

Coleccionistas de pintura

Ahora pasaremos a ver quiénes son los que compran sistematicamente las obras de arte
ofrecidas por los galeristas. Generalmente hay un ptblico heterogéneo que asiste a ver las
obras, pero solo se identifica un circulo de compradores posibles a quienes se pueden

venderlas, tanto de nuestro pais como del extranjero. Se pude definir a los coleccionistas

108 Esta galerfa estuvo activa hasta febrero del 2018. Cerr6 definitivamente con una exposicién de las ultimas
obras que realiz6 el renombrado pintor Fernando de Szyszlo, quien fallecié el 9 octubre del 2017.
109 Entrevista personal, 17/11/2016.
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como los agentes que compran y coleccionan obras de arte, y como requisito deben tener
una posicion socioecondémica solvente. Ellos coleccionan arte no solo por amor o gusto
al mismo, sino también por motivos simbdlicos y econdmicos; es una manera de legitimar
su poder a partir de la distinciéon. Thornton dirfa, irénicamente, que “son los menos
profesionales. Lo unico que tienen que hacer es llenar un cheque” (2010, pag. 91). En la
actualidad, se dice que estos agentes tienden a coleccionar un arte joven y novedoso,
generalmente de artistas que son potencialmente legitimados. También es una manera de
atesorar fortuna adquiriendo bienes simboélicos: los coleccionistas identifican qué artistas
y obras prestigiosas tienen un alto reconocimiento; la fortuna invertida en la adquisicién
debe ser segura para que pueda revalorizarse en el futuro.

Estos agentes son piezas clave en el mercado pictérico y en mundo del arte en
general. Si no hubiera coleccionistas, ja quiénes venderian las obras las galerias, las
ferias, las bienales, los pintores?, ; de donde recibirian los museos donaciones de obras de
arte? En Lima, por ejemplo, si el Museo de Arte de Lima y el Museo de Arte
Contemporaneo no tuvieran en su patronato a las familias mds ricas del pais, no podrian
atesorar una mayor coleccion de arte ni invertir en su promocion. Como institucion
cultural propiamente, carecen del presupuesto suficiente para realizar sus funciones.

En efecto, la mayoria de coleccionistas de arte mas importantes en el Perd son
activos participes de los patronatos de los dos principales museos de arte del pais,'!”
provienen de ricas familias, son directivos o jefes de grandes empresas y tienen como
caracteristica en comun ser varones, con excepciones contadas. "' Como habifamos dicho,
su aficién por la coleccién de piezas artisticas proviene tanto de su formacion cultural,
como del interés por marcar distincion de status.

En la siguiente tabla se puede apreciar quiénes son los coleccionistas mas

importantes, en el Perd, del mundo artistico visual:

110Y también puede tener presencia en las instituciones culturales mas importantes de la regién y el mundo.
' No hay duda que la figura masculina ha predominado en la historia de arte peruano, y también universal,
relegando e invisibilizando el papel de la mujer. Lo mismo ocutre con la cantidad de pintoras mujeres que se
encuentran registradas en la historia del arte, incluido el peruano. Aunque si examinamos las galerfas mas
importantes de Lima, contrariamente a la tendencia, las duefias o directoras son mujeres.
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Tabla 10
Principales coleccionistas de arte en el Perii

N° | Coleccionista Datos importantes

1 Eduardo Empresario multimillonario, presidente ejecutivo del grupo
Hochschild Hochschild. Posee la méds grande coleccién de arte del Perd.

2 Luis Carlos Socio fundador de Rodrigo, Elias & Medrano Abogados, uno de los
Rodrigo estudios de abogados mds importantes de Lima. Rodrigo es uno de los
Mazuré fundadores del Instituto de Arte Contempordneo (IAC) y un gran

coleccionista de arte; ademas de ser uno de los mds veteranos.

3 | Muriel Psic6loga y miembro del patronato del MALI. Trabaja en consulta
Clemens privada y asesoria en responsabilidad social empresarial.

4 | Alberto Rebaza | Abogado muy involucrado en el mundo de las artes. Es miembro del
patronato del MALI; preside actualmente el Comité de Adquisiciones
de Arte Contempordneo de la misma institucion.

5 | Juan Carlos Ademads de coleccionista, es empresario, inversionista, miembro del
Verme Comité de Adquisiciones de Arte Latinoamericano de la Tate Modern
Giannonio de Londres y vicepresidente del Patronato de la Fundacién del Museo

Reina Sofia de Madrid.

6 | George Empresario y presidente de consejos de administracién de numerosas
Gruenberg compaiiias y entidades financieras peruanas. Es presidente de la
Schneider Fundacién del Instituto de Arte Contemporaneo, germen del Museo de

Arte Contempordneo en Lima, de cuyo patronato es miembro.

7 | Jack Cohen Socio de la galeria Impakto de Miraflores. Es miembro del Comité de
Seleccién de la feria de arte Art Lima y del Comité de Adquisidores
del Whitney Museum en Nueva York

8 | Alfredo Abogado y socio en la reconocida firma de abogados Barreda Moller,
Barreda especializada en propiedad intelectual. Barreda es vicepresidente del

MALI y uno de sus grandes impulsores.

9 | Armando Presidente de Studio A, primera consultora de branding del Perd.

Andrade Andrade es presidente del Comité de Subasta del MALI, fue
comisionado del Pabell6n Peruano de la Bienal de Venecia y uno de
los coleccionistas mds respetado del Pert.

10 | Jan Mulder Es un importante coleccionista de fotografia del pais. Mulder ha sido
fundador del Centro de la Imagen en Lima, del centro cultural El Ojo
Ajeno, de la asociacion Foto e Imagen, de la feria LimaPhoto y del
festival Mirafoto, entre otras iniciativas culturales.

11 | Carlos Empresario peruano, lider de Intergroup Financial Services Corp,
Rodriguez propietario del Grupo Interbank. En la actualidad, es uno de los
Pastor miembros del Latin American and Caribbean Fund del MoMA de

Nueva York.

12 | Walter Piazza Hasta el 2015, también figur6 como uno de los mds grandes
coleccionistas. Piazza, quien acaba de fallecer recientemente (2017) a
los noventa y un afios, fue una figura importante también para el
MALL Durante doce afios fue presidente de su patronato.

Elaboracién: Propia en base a los datos que proporciona la pagina web Arte Informado
(http://www.arteinformado.com/magazine/n/once-de-los-mas-activos-y-destacados-coleccionist

as-del-peru-4850).
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Veamos un poco la figura del més grande coleccionista de arte del Pert: Eduardo
Hochschild. De hecho, es considerado uno de los hombres més ricos del pais, segtin la
revista Forbes (2012). En el 2017, recibi6 un premio al coleccionismo en la feria
ARCOMadrid, en donde exhibi6 gran parte de su coleccién en la sala Alcald 3 1.2 Desde
el 2009, este millonario empresario, duefio de una mineria que lleva su nombre, ha
coleccionado aproximadamente mil quinientas piezas de diversos tipos de arte como
pintura, fotografia, escultura, video-arte y otras formas de arte contemporaneo. Su aficién
a la coleccion de arte peruano no se basa en un libre criterio, sino que en algtin momento
ha recibido asesoria del investigador y curador de arte Jorge Villacorta. Por ejemplo, tiene
obras de maestros del siglo XX como José Sabogal, Tilsa Tsuchiya y Martin Chambi; de
los pintores consagrados contemporaneos, con un alto reconocimiento, como el recién
fallecido Fernando de Szyszlo o el pintor Ramiro Llona; de pintores jovenes como Carlos
Martinat, Sandra Gamarra, Fernando Bryce, Elena Damiani; y de otros artistas como
Mario Testino, Milagros de la Torre, etc. Ademds de destacar como coleccionista,
también es reconocido como promotor del arte: es presidente de la Universidad de
Ingenieria y Tecnologia (UTEC), la cual esta ubicada en Barranco, y ha ganado el premio
al mejor edificio del mundo en el 2016, otorgado por el Real Instituto de Arquitectos
Britdnicos (RIBA).!?

Es innegable el grado de influencia que ejercen los coleccionistas en el tipo de
arte que se van a promover en las galerias. Sus gustos pueden condicionar qué artistas
tendrdn las puertas abiertas para exponer, asi como los que serdn convocados para
participar en ferias y bienales de arte. Sus intereses como grupos dominante del circuito
dominante condicionan gran parte del sistema sociopictérico —la produccion, circulacién
y el consumo de obras—, incluidos los quehaceres de los propios museos de arte y sus

procesos de legitimacion:

Un sistema de patrocinio establece una relacién inmediata entre lo que el patrocinador
quiere y entiende y lo que hace el artista. Los patronos pagan y ordenan, no cada nota
ni cada pincelada, sino los lineamientos generales y los temas a los que dan importancia.
Eligen a artistas que les proporcionen lo que ellos quieren. En un sistema de patrocinio
eficiente, artistas y patronos comparten convenciones y una estética a través de las
cuales pueden cooperar para producir trabajos. Los patrones brindan respaldo y guia, y
los artistas aportan la creatividad y la ejecucién (Becker, 2008, pag. 129).

112 Para mayor informacion, véase: https://elcomercio.pe/luces/arte/eduardo-hochschild-mecenas-peruano-
madrid-404177.

113 Para mayor informacién, véase: https://elpais.com/elpais/ 2017/02/15/eps/1487113530 148711.html.

Esta noticia fue difundida en el diario E/ Pais de Espafia.
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Habiamos dicho que los coleccionistas atesoran obras no solo por amor al arte, sino
también porque buscan acrecentar su status socioeconémico mediante el gusto por el arte,
la distincién. Ademds, es una forma de asegurar e incrementar su fortuna: no coleccionan
cualquier obra, estdn informados y saben qué pintores van a ser revalorizados en el futuro;
para ello cuentan con las asesorias de curadores y expertos en arte sobre como invertir
sus riquezas. Asimismo, colaboran como patronos de museos de arte y donantes de obras
para que sus apellidos figuren como miembros notables de estas instituciones. Por
ejemplo, cuando uno realiza una visita al Museo de Arte Lima, no solo se puede conocer
quiénes fueron los pintores mds importantes en la Colonia, en el siglo XIX o XX, sino
que también se puede reconocer a las familias mds prestigiosas, de distintas épocas,
involucradas en el campo del arte. Asi, junto con las obras y sus autores, aparecen el
nombre del coleccionista que la poseia. Es el caso de la coleccion de obras de la familia
Prado y Pena Prado (Memoria Prado), la cual fue donada en 1961 por el adinerado
presidente Manuel Prado. Dicha coleccion fue formada, a inicios del siglo XX, por el
intelectual Javier Prado y Ugarteche; su gusto por el arte llevo a que su apellido y el de

su familia queden registrados y reconocidos en la historia de arte pictdrico peruano.

Subastas de arte

Otro agente importante en el campo de la pintura es la subasta de arte, la cual consiste en
una venta organizada que se realiza en las denominadas “casas de subasta”. Alli los
compradores compiten, de manera directa o indirecta (pueden llamar por teléfono), para
comprar una obra de arte. Se concede la pieza al que més cantidad de dinero ofrece por
ella. En las subastas, las obras adquieren grandes valores econdémicos; es decir, son
tratadas como mercancias (predomina el valor de cambio sobre el valor simbdlico, o los
dos se complementan). Gracias a estos eventos, se dice que en los dltimos afios el mercado
del arte a nivel mundial ha crecido asombrosamente (Graw, 2013).

En nuestro pafs, la subasta de arte mas importante es organizada por el MALI La
primera se realizé en 1996, y desde ese entonces hasta la actualidad se celebra
anualmente, en la segunda mitad de cada afio. Para la subasta, la diversidad de piezas de

arte ofrecidas se agrupa en cuatro secciones: arte peruano, arte del siglo XIX-XX, artes
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decorativas y arte contemporaneo. Desde el 2007, el Museo de Arte de Lima también
realiza el evento Subasta y Fiesta de Verano.!'#

Con respecto a estas subastas, en un conversatorio que se realizé en julio y octubre
del 2011, entre criticos y curadores representativos del campo artistico peruano,!'!®
Gustavo Buntinx pregunté por qué el museo realiza subastas, si es una actividad
estrictamente mercantil y el patronato que los respalda incluye a los agentes mds
adinerados de nuestro pais. Frente a ello, Natalia Majluf, directora del museo, argument6
que la institucion no tiene buen presupuesto para su mantenimiento, porque no existe una
ley de mecenazgo que obligue a las grandes empresas a apoyar al arte y a los museos;
tampoco tiene apoyo directo del Estado y, por ello, se ven en la necesidad de organizar
subastas que le permiten obtener ingresos para el manejo del museo. Ademads, indic6 que
hay que ver lo positivo de la celebracion de subastas: dinamizan el mercado del arte y el
mundo artistico de nuestro pais, ademés de incentivar el desarrollo y la apuesta por
coleccionar arte.!!6

En efecto, estas subastas generalmente se realizan para obtener fondos para la
mantencion de la institucién, ademas de ser una manera de incentivar el coleccionismo
privado, el desarrollo del mercado del arte, y la promocién y revalorizacion monetaria de
las obras, y con ello la imagen de un pintor o cualquier otro tipo de artista del circuito
dominante. Cuando el Museo de Arte de Lima promociona cierto tipo de arte, no se
discute y tampoco se duda que tendrd repercusion en esta parte del campo; genera
influencia en el tipo de arte que se producird y que serd demandado por el mercado. En
nuestro pais, el mercado del arte es tan reducido, que este evento puede tener gran
incidencia en la dindmica de los precios de las obras, asi como también en la figura del
artista elevando su cotizacion.

Fuera del circuito dominante, apenas existen algunas iniciativas que promueven
la venta de arte nacional sin poner barreras ni comisiones a los artistas, en donde se puede
convocar a una gran cantidad de creadores. Uno de ellos es Desenfranquisiados Colectivo,

el que realiza una amplia convocatoria nacional para fomentar el mercado del arte sin

poner en riesgo la economia de los artistas y los organizadores. Este colectivo fue creado

114 Para mayor informacion, véase: http://www.mali.pe/apoyva subasta.php.

115 E] conversatorio se dio entre criticos y curadores de arte como Gustavo Buntinx, Miguen A. Lépez y Rodrigo
Quijano; también se contd con la participacién de Tatiana Cuevas, Natalia Majluf y Jorge Villacorta (este ultimo
particip6 como curador).

116 Como ctitica, dirfamos que solo dinamiza el mercado del arte del circuito dominante de Lima, ni siquiera la
promocion del arte en toda la ciudad, y ni qué decir del pais; sumado a esto, el incentivo del coleccionismo
privado permite el enriquecimiento y disfrute de arte solo por parte de la alta burguesia de Lima.
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en el 2004 por Maria Elena Alvarado Boggio, e interviene en espacios publicos como
parques, boulevares, iglesias u hoteles para poder exhibir y subastar pinturas, esculturas
y otros tipos de artes visuales. Por ejemplo, en el 2011, realizaron una exhibicién en el
“Oceanus Lounge” del hotel Los Delfines, en donde cien artistas expusieron y subastaron
sus obras a un valor maximo de cien délares por pieza. Si bien este es un colectivo que
promueve la venta de arte peruano fuera del circuito de las galerias —el cobro por la
promocioén de la venta de las obras no perjudica a los artistas, por ser minimo—, no logra
representar ni defender los derechos de los pintores y artistas general como un gremio, el
que todavia es inexistente para los creadores. Esta es una tara que todavia convierte al
campo de la pintura peruana en un espacio de conflictos plagado de enormes

desigualdades y desventajas.

Ferias de arte

Las ferias de arte también se realizan en los ultimos afios en Lima, siendo eventos
artisticos muy importantes para el comercio de arte pictérico y contemporaneo. La feria
de arte es un evento socioartistico y econdmico donde se retinen, exhiben y comercializan
las obras de pintores, escultores, instaladores, etc.; alli son admitidos por intermediacién
de una galeria o un curador. Una feria es un evento temporal, de corta duracién, que puede
realizarse nacional o internacionalmente: “Tienen lugar en todo el mundo, se convirtieron
en un marco esencial de venta para las galerias, que de este modo ya no estin limitadas a
su sala de exhibicién como espacio de presentacion, sino que lo trasladan de cuatro a seis
veces por aio” (Fleck, 2014, pag. 84). Si un artista participa y vende sus obras en una
feria, es posible que parte de su prestigio ya esté asegurado en el mercado del arte.

Un evento artistico importante que se celebra anualmente, desde el 2013, es la
Feria Internacional de Arte de Lima (Art Lima). Alli participan galerias nacionales y
extranjeras, también convocan a prestigiosos curadores. Segin El Comercio, la
celebracion de este evento significa un gran avance para el desarrollo de la produccion,
difusioén, promocidn, comercializacion y coleccion de arte contempordneo en Lima, y
significa también un avance para que el campo artistico peruano pueda posicionarse
dentro del mercado internacional de arte contemporaneo. Para el controvertido critico

Luis Lama,!'” Art Lima es una celebracién en donde los intereses se centran en la vanidad

117 LLuis Lama es un critico de arte peruano reconocido en mundo artistico visual de Lima. Desde sus columnas
de Caretas, también ha criticado arduamente las celebraciones de esta feria.
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y el dinero, un evento en donde “la publicidad del arte sirve para satisfacer las angurrias
de notoriedad”.''® Desde sus columnas de Caretas, sus criticas han arreciado contra los
socios, financistas y promotores de este evento —incluido El Comercio, diario promotor
del evento que presenta detalles pormenorizados de sus actividades—, debido a que
reproducen el campo dominante entre los propios agentes, interesdndose mds por el lucro
que por el desarrollo del arte. Asi, existiria un pacto entre agentes por reproducir y
fortalecer sus redes y mantener cerrado el circuito.

Si bien es cierto que la celebracion de Art Lima permite al campo del arte peruano
ser integrado con la dindmica artistica mundial, y con ello movilizar su desarrollo,
también representa una gran limitacion. Esto se debe a que el evento es dirigido por
agentes del circuito dominante, con alta solvencia econémica y posicidn social, que
terminan siendo excluyentes en el campo. Los artistas, pintores, escultores, entre otros,
no pueden participar de manera individual en este evento debido a los altos costos que se
debe pagar para participar, por lo que tienen que ser representados por curadores y
galerias de arte. Si alguno mantiene lazos con los patrocinadores y socios Art Lima, y
quiere participar individualmente, debe abonar la suma de setecientos dolares de
inscripcion para figurar en la feria. Obviamente cualquier pintor no reconocido o un pintor
de un circuito periférico no puede permitirse el lujo de pagar dicha cantidad. Muchas de
las galerias de arte también se abstienen en exponer en la feria, porque los gastos elevados
para participar no compensan con las ganancias de las ventas. Los mds beneficiados serian
quienes promocionan el evento y participan de €l; al no tener mucha competencia,
centralizan la distribucion.

Otra feria de arte importante, que se celebra desde el 2013, es Perd Arte
Contemporaneo (PArC), la cual tiene lugar en el Museo de Arte Contemporaneo. Su
celebracion cambi6 en gran medida el acontecer artistico de la capital porque, al igual que
Art Lima, ha buscado conectar el arte contempordneo de la ciudad con la escena del arte
mundial. Es un evento donde se busca impulsar la produccién, difusién, discusion y
consumo de arte contemporaneo. Con ello promueve y activa la dindmica de artistas,
curadores, galerias, criticos, coleccionistas, mecenas, etc. Esta feria, por supuesto,
también contribuye a la legitimacion de los artistas. Y como toda feria internacional, tiene
como beneficios para la escena local posicionar al arte peruano en las redes de

intercambio cultural a nivel global, porque también se presentan a artistas y galerias

118 Tomado de http://www2.caretas.pe/Main.asp?T=3082&idE=1257&idS=87#.WiMb61WWbIU.
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extranjeras de peso. Ademads, activan el comercio del arte y promueven el desarrollo de
su mercado, aunque siempre limitdndose al circuito dominante.

La celebracion de estas ferias de corte internacional son un indicio de la
integracion de nuestro pais a las dindmicas del arte mundial, aunque su preocupacién
principal estd centrada en la comercializacion del arte, en establecer valores econdmicos
a las obras y en realzar la trayectoria de los artistas que les conviene, para aumentar su
cotizacion y sus ventas. Estos eventos se encuentran dirigidos a agentes del arte
exclusivos y de un nivel socioeconémico alto, porque las ferias se celebran
especificamente para vender obras de artistas prestigiosos y comerciales, los cuales son
seleccionados de acuerdo con los conceptos, requisitos, expectativas de la feria y el
mercado artistico. Las galerfas evalian bien qué tipo de artistas y obras elegir para que
los representen en la feria, debido a que ellas también buscan prestigio dentro del mercado
artistico a través de la cantidad de ventas y el dinero que obtengan. Por ejemplo, el
galerista colombiano Octavio Almaza, de la galeria Casa Cuadrada de Colombia, declar6
para El Comercio que “uno no puede apostar a lo loco. Los curadores hacen todo el
proyecto y miran la carga conceptual y comercial (al elegir las obras) para que a la feria
como a nosotros nos vaya muy bien”.!'” Algo similar declara la galerista chilena Patria
Ready, quien al igual que Octavio Almaza tuvo una de las mejores ventas en Art Lima
2016: “[...] estima que su galeria vendid en esta edicion cerca de cien mil d6lares en arte,
afiadié: ‘Este ano vendi mucho mds (que en ediciones pasadas), practicamente todo.
Yavoy conociendo el gusto (del coleccionista) y este afio traje artistas de
més renombre’”.!'?

Para concluir, se sefiala que este tipo de eventos son importantes porque impulsan
a que el campo pueda generar mayores ingresos econdmicos, y esto incita a que muchos
artistas sigan produciendo y creando obras, aunque limitadas al circuito dominante. Asi,
el arte termina siendo un medio para asegurar riquezas, y es visto por los agentes como
un campo donde pueden desenvolverse como profesionales, para vivir cdmodamente y
obtener prestigio de él. También vale mencionar que estas ferias sirven para impulsar
distintos tipos de arte contempordneo como instalaciones, video-arte, arte digital, etc.,

aunque no excluye el arte més tradicional como la pintura, escultura, entre otros.

119 "Tomado de http://archivo.elcomercio.pe/art-lima/noticia/art-lima-2016-estas-fueron-dos-galerias-mas-
destacadas-noticia-1896651.
120 [p7d.
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Bienales de arte

Para finalizar esta seccion sobre el rol de los agentes que participan directamente en la
comercializacién de las obras pictdricas, referiremos sobre la importancia de las bienales
para el campo de la pintura de Lima. Las bienales son grandes eventos artisticos,
culturales y socioeconémicos que se realizan cada dos afios a nivel nacional o
internacional, donde se exponen una gran diversidad de obras de arte de distintos estilos
y perspectivas. También alli se realizan reflexiones sobre la produccién del conocimiento
en el arte, y existe una preocupacion por generar narrativas sobre el mismo, acercando a
los ciudadanos e invitdndolos a reflexionar sobre el panorama y las tendencias del arte.
Es decir, las bienales no estdn orientadas meramente a la compra y venta de arte, como
las ferias, aunque de una u otra manera terminan también promoviéndolas al legitimar a
los artistas que alli exponen. En una bienal, cada pais participante tiene un pabell6n para
exhibir las obras de los artistas elegidos. Son eventos donde todo creador quisiera
participar porque obtienen gran prestigio y se revalorizan sus obras.

En el Peru se realiz6 una bienal por primera vez en 1983, a la cual se le denominé
la Primera Bienal de Trujillo. Fue un evento artistico importante impulsado por el pintor
Gerardo Chévez y la periodista Ofelia Cerro del Moral, quienes recibieron el apoyo del
empresariado para su realizacion. La Segunda Bienal de Trujillo se realizé en 1985, y la
tercera, y a la vez la ultima, en 1987. Lo particular de esta bienal fue que hacia énfasis en
invitar a artistas locales y de los paises andinos, aunque también participaron artistas
peruanos residentes en Europa (Villacorta y Trivelli, 2004b).

En Lima también se han realizado bienales de arte: en 1997, en 1999 y la dltima
en el 2002. El evento fue disefiado por el critico y curador Luis Lama y organizado por el
Centro de Artes Visuales de la Municipalidad Metropolitana de Lima, con apoyo de
empresas privadas y embajadas extranjeras en el Perd. Segin Juan Peralta Berrios, la

bienal se instaurd en un contexto de insercion de Lima:

[...] a una red internacional de promociéon y desarrollo urbano, la recuperacion del
Centro Historico y la obtencion del titulo de “Lima, capital de la Cultura
Iberoamericana” otorgado por la UCCI [Unién de Ciudades Capitales Iberoamericanas],
se gesta la Bienal de Lima que causaria gran expectativa internacional en torno al
desarrollo de una politica de recuperacion de la ciudad como centro generador y
promotor de cultura contemporédnea, reconociendo en ella, el interés de cambiar la
imagen de nuestra capital a la par de ciudades como Sao Paulo y Buenos Aires (Peralta,
20009, pag. 65).
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El hecho de que estas bienales se realizaran en un contexto de cambios politicos, en un
proceso de transicion democrética, significé que se incluiria a todo tipo de artes visuales
—pintura, escultura, instalaciones, intervenciones, performance, video-arte— que
incitaran a la reflexiéon de la realidad peruana. La celebracion de las bienales en su
momento significé mucho para el desarrollo del arte en Lima, por lo que fue recibida con
gran entusiasmo y se penso que tendria vigencia. Lamentablemente no tuvo continuidad
por la falta de organizacion, iniciativas y apoyo del nuevo gobierno municipal y de un
sector de empresarios (Peralta, 2009).

Un acontecimiento importante que generd gran emotividad en el campo de la
pintura de Lima, y el mundo pléastico peruano en general, fue la aceptacion de la
participacién de Pert en la Bienal de Venecia'?! del 2015, con un pabellén exclusivo para
nuestro pais. Afios atrds, los artistas peruanos habian participado en esta bienal, pero de
manera individual; no habia un pabellon que incluya solo a artistas peruanos. Las
organizaciones que hicieron posible esta iniciativa fueron la Fundacién Wiesse y El
Comercio, en colaboracion con el Ministerio de Comercio Exterior y Turismo. Cuando
se anuncid la noticia de la aceptacion de Pert en esta famosa bienal, el coleccionista
Armando Andrade, comisario del Pabellon Peruano, declar6 en una entrevista en El
Comercio que frente a tal acontecimiento hay una necesidad de institucionalizar el
proceso de seleccién para la participacién de nuestro pais en el evento.'”? Y para ello
indic6 que se haria una convocatoria donde invitarian a once curadores para que presenten
los proyectos y obras de los artistas con los que trabajan. Los seleccionados serian los que
representarfan la pldstica peruana. Anunci6 que esta institucionalizacién se hace para dar
cuenta de que el proceso de seleccion es inclusivo, abierto y publico. Sin embargo, esto
seria puesto en duda por diversos artistas, quienes firmaron un pronunciamiento el 19 de
junio del 2017, donde cuestionaron la participacion del Pabellon Peruano en la 57 Bienal

de Venecia:

Hasta el momento el Pabellon del Perd ha participado de las dos dltimas ediciones de la
Bienal de Arte de Venecia: 56ta (2015) y 57ma (2017). En esta udltima edicidn,

121 Ta Bienal de Venecia es uno de los eventos artistico mas antiguos y prestigiosos del mundo. Muchos artistas,
como pintores, escultores, fotégrafos, instaladores, etc. suefian con exponer, circular, incluso vender sus obras
en este evento. Fue realizada por primera vez en 1895 y organizada por los mismos artistas hasta la década de
1920 (Fleck, 2014).

122 Hay que tener en cuenta que esta bienal desde hace muchos afios no solo se centra en las exposiciones de
pinturas y esculturas, sino también en diversas formas de arte contemporaneo. No obstante, en el 2015, a uno
de los ejes tematicos de la bienal se le denominé “La maquina del deseo”, la cual consistié en devolvetle la
especial importancia que tradicionalmente tuvo la pintura y la escultura.
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inaugurada el 13 de mayo del presente afio, han sucedido hechos lamentables y
sumamente preocupantes en torno a la realizacién de la Propuesta Curatorial Ganadora
(Land of tomorrow) perteneciente a Rodrigo Quijano con la obra del recientemente
fallecido artista Juan Javier Salazar. Como, por ejemplo, la cuestionable manipulacién
de una obra de Salazar que se vio reproducida y transformada en un dudoso elemento
museografico. Hechos que nos abren interrogantes acerca del planteamiento de la
totalidad del proceso del concurso y seleccion, asi como por la idoneidad de las
condiciones laborales tanto para artistas como para curadores/as.'?

Ademas de poner en duda el proceso de seleccion del concurso, en este pronunciamiento
también se muestra disconformidad con el incumplimiento de algunos puntos de las bases
para acceder al Pabellon Peruano. Reclaman que se especifique y asegure los
compromisos, roles y responsabilidades de las comisiones y del patronato que organizan
y tienen el poder del pabellon. Ademas, exigen que se constituya e involucre al Ministerio
de Cultura como una entidad que vigile y brinde garantias de la transparencia y
neutralidad del proceso de concurso, seleccion y envio de propuestas para la Bienal de
Venecia. Asi como también piden que se respete la Propuesta Curatorial Ganadora, y que
se haga la convocatoria con seis meses de anticipacion para garantizar el desarrollo de
buenos proyectos por parte de los artistas y curadores. Proponen que el jurado esté
integrado por agentes con experiencia y que también se incluya a profesionales
extranjeros, entre otros reclamos mas. Se registré doscientos sesenta y ocho firmantes de
agentes artisticos y no artisticos en este pronunciamiento.

A pesar de las contradicciones e intereses propios de los patrocinadores y
organizadores peruanos, y la falta de democratizacion y representacion en el evento, cabe
mencionar que la participacién de nuestro pais en la Bienal de Venecia es una oportunidad
para visibilizar la produccién peruana en el circuito global del arte. Que nuestro pais tenga
un pabellon en la bienal mas prestigiosa del mundo ya es un buen augurio para nuestro
campo de la pintura; esto podria significar un buen camino para el arte nacional, al
exponerse como vitrina internacionalmente e impulsar a que en el futuro se realicen
bienales de peso en nuestro pais. Aunque también advertiriamos que esto solo terminaria
beneficiando al arte que se produce en el circuito dominante de Lima. La exposicion y
realizacién de eventos como bienales y ferias de arte no terminan necesariamente
contribuyendo al desarrollo de la pintura del Perd en general, sino solo al de un reducido

sector, y a los agentes involucrados en su consolidacion.

123 HEl documento completo puede verse en el siguiente link: https://docs.google.com/forms/d/e/1FAIpQ-
LScBIOQhAATnHuydgAWpQeiiRV-gsMgo690QTc24MTYdhQd9bdA /viewform 19-06-17.
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c. Agentes promotores y consumidores de arte pictorico

Aqui referiremos al rol de las escuelas de arte pictdrico, el Estado por medio del
Ministerio de Cultura, los concursos de pintura, los museos, los centros culturales, los
medios de informacién y el publico del arte. Sus roles en el campo tienen un cardcter

formador, difusor y consumidor.

Escuelas formadoras de arte pictorico

Consideramos a las escuelas de arte como agentes del campo porque alli es donde se
imparte la ensefianza préctica y tedrica en dibujo y pintura para quienes desean formarse
como pintores. Estas escuelas pueden ser privadas o publicas. Los docentes, agentes clave
de estas instituciones, también han surgido de sus aulas y permiten la reproduccion y
continuidad del campo.

Generalmente las escuelas de arte forman a los pintores segin la corriente o
tendencia pictorica vigente, de acuerdo con las convenciones que rigen el campo pictdrico
en un espacio y tiempo determinado. En el Peru, la escuela mas antigua y vigente hasta
la actualidad donde se ensefia las técnicas de creacion artistica, particularmente de
pintura, es la Escuela Nacional Superior Auténoma de Bellas Artes del Perd, la cual fue
creada el 28 de setiembre de 1918 bajo el decreto supremo del gobierno de José Pardo y
Barreda. En su programa académico de artes plésticas y visuales, ademas de dibujo y
pintura, también se ensefia escultura, grabado, conservacion y restauracién, y educacién
artistica. La segunda entidad que imparte ensefianza, desde 1939, es la Pontificia
Universidad Catolica del Peru, a través de su Escuela de Artes Plésticas, la que llevaba el
nombre de Academia de Arte Catdlico. Otra escuela privada donde se ensefia dibujo y
pintura, con un gran prestigio e influencia en el campo artistico, es Corriente Alterna.
Esta instituciéon fue fundada en 1992, y estd dirigida para estudiantes de un nivel
socioecondmico alto, debido a la gran suma de dinero que se debe pagar para acceder a
la educacidn artistica que imparte.

El Museo de Arte de Lima, el Museo de Arte Contempordneo, el Museo de Arte
de San Marcos y algunos centros culturales (como el ICPNA vy el Britdnico) también
dictan talleres de ensefianza bdsica sobre diversos tipos de arte, incluyendo los de dibujo
y pintura, pero estdn dirigidos a un publico no especializado. También encontramos otras

instituciones privadas que imparten ensefianza artistica, como es el caso de Edith Sachs
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Instituto de Artes visuales. Distinto es el caso del Instituto Peruano de Arte y Disefio
(IPAD), la Escuela de Arte Digital (EAD) y la Escuela de Arte, Negocios y Tecnologia
(ESANTEC), quienes hacen una combinacion de ensefianza entre arte con herramientas
tecnoldgicas; es decir, se imparten técnicas de representacion de artes graficas por medio
del disefio, fotografia, publicidad, arte digital, etc. Se forman a profesionales para que
trabajen en agencias comerciales, y no necesariamente para ser artistas o pintores.

Sobre los centros de ensenanza superior, vale comentar que alli se forman a los
pintores siguiendo los lineamientos para ejercer el oficio correctamente, segin las 16gicas
convencionales del campo pictdrico. O puede que también se formen pintores que buscan
crear una tendencia o un estilo que logre revolucionar el medio e impongan en el campo
una moda artistica que contribuya al prestigio de su escuela. Fue el caso de José Sabogal,
quien fue un pintor que renovo el campo pictorico en la década de 1920 hacia una vision
localista de la pintura, lo cual implic6 que se produjeran obras desde una mirada
preocupada en la realidad peruana, particularmente con el indio como sujeto de
representacion, y no centrada en modelos eurocéntricos. La instauracién de la ensefianza
de su arte indigenista en la Escuela Nacional de Bellas Artes se fue construyendo y
consolidando con una red de seguidores y discipulos, aunque progresivamente también
surgieron una serie de agrupaciones contrarias a sus ideales artisticos. Este tipo de
revoluciones, reformaciones o cambios bruscos en el campo pictérico rara vez sucede con
frecuencia; en menor medida en la actualidad, donde no se logra agrupar y caracterizar a
las obras en una sola corriente artistica que las identifique, o por lo menos que sea la
dominante. Adn seguimos en la era de las vanguardias artisticas y su multiplicidad de
expresiones. A pesar de que existe una gran diversidad de formas de hacer artes plasticas
y visuales, no se haya frecuentemente a artistas que se rebelen contra las 16gicas de
enseflanza, produccion, circulacidén y consumo del arte.

Sobre estas escuelas de formacién, vale decir que ademds de garantizar la
formacion especializada de los pintores, alli pueden obtener un titulo de profesional en
arte, mediante el cual se justifica su “superioridad” en el ejercicio de la labor. Este capital
cultural institucionalizado les permite diferenciarse de otros pintores que no han recibido
instruccion especializada. Al recibir una formacion selectiva, y por estar en contacto con
otros pintores y agentes del arte, tienen una posiciéon ventajosa frente a los pintores
autodidactas. Recordemos que la iniciativa de crear escuelas de arte surgi6 de los intereses

que tenian un grupo de pintores por diferenciarse de los aficionados que producian arte y
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también de los artistas denominados comerciales; es decir, el objetivo fue marcar

distancias del arte académico frente al arte informal y el arte popular.

Ministerio de Cultura

Una entidad influyente en el campo de la pintura es el Estado. A pesar de que su
participacion es indirecta, su importancia es crucial en el campo de la pintura y en el
dmbito artistico en general. El Estado participa como promotor, patrocinador,
conservador y financista del arte, a través del respaldo a los artistas, los museos y las
escuelas de formacion estatal, entre otras instituciones. Promueve politicas culturales en
favor del arte, respalddndolo por medio de leyes de protecciéon y fomento de sus

actividades, asi como la promocion y cuidado del mismo. Al respecto, Becker nos dice:

Los gobiernos pueden considerar que las artes, todas o algunas de las mismas, forman
parte integral de la identidad de la nacién [...]. También pueden considerar que las artes
son una fuerza positiva de la vida nacional, una fuerza que respalda el orden nacional,
moviliza a la poblacién tras objetivos nacionales deseables y aparta a la gente de las
actividades indeseables en términos sociales (Becker, 2008, pag. 213).

El Estado peruano cumple un papel fundamental en la promocidn, organizacion y difusion
de las artes y la cultura en general, y lo hace por medio de su Ministerio de Cultura. Por
ello, en esta seccion daremos cuenta como surgié la iniciativa para crear este ministerio,
en base al testimonio brindado por el escultor y pintor Victor Delfin, cémo se encuentra
organizada esta institucién y se ahondard particularmente en la descripcion de la
Direccion de Artes, instancia de interés especifico para nuestra investigacion. Ademads,
se hard un andlisis sobre las concepciones sobre cultura que ha adoptado el ministerio en
los Lineamientos de politica cultural que orientan sus précticas.

El Ministerio de Cultura fue creado el 21 de julio del 2010, mediante la Ley 29565,
en el segundo gobierno de Alan Garcia Pérez. Pero la iniciativa de crearlo surgi6 en el
2001, promovida por artistas como Victor Delfin, quien particularmente la impulsé desde
que ocupo el cargo de presidente de la Comision Nacional de Cultura en el gobierno de
Alejandro Toledo. Nos cuenta que, junto con compaferos y amistades, hizo muchos
esfuerzos por instaurar una entidad desde el Estado que respaldara la produccién de
conocimiento, tanto cientifica como humanistica. Por eso se quiso formar una entidad
bajo el nombre de “Ministerio de Ciencia y Cultura”, como promovia la UNESCO, siendo

respaldada por cientificos como Benjamin Marticorena o Modesto Montoya (actual
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director del Centro de Energia Nuclear). Sin embargo, no se pudo concretar tal empresa.
Segtn Victor Delfin, la idea se retomaria en el 2009, cuando tuvo un encuentro en Paris

con el entonces presidente Alan Garcia, a quien le dijo:

Si usted quiere pasar a la historia del Peru, cree el Ministerio de Cultura[...]. A él como
que le encanta la idea y es un sabido. Dijo: “Me lo estan ofreciendo en banquete”. Ya
estaba listo, pues. Asi cred el Ministerio de Cultura. Ahora felizmente hay gente que
puede ir con proyectos, porque tampoco el ministerio es mago, se tiene que ir con
proyectos y exigirle la creacién de ciertas cosas.'?*

Ademads, nos contd que todas las reuniones y preparativos para la creacion del Ministerio
de Cultura se dieron en su casa-taller de Barranco, citas concurridas por diversos artistas
e intelectuales de humanidades y ciencias sociales importantes: “Estuvieron presentes
actores, pintores, escultores, arquedlogos, pedagogos, periodistas, cientificos. Como
Armando Robles Godoy, Lucho Lumbreras, Walter Alva, Nelson Manrique, Modesto

Montoya, Rodrigo Montoya, etc. La mayoria sanmarquinos que ti los debes conocer”. '

a. Organizacion

El Ministerio de Cultura es la principal institucion responsable del disefio, manejo,
aplicacién y supervision de las politicas nacionales y sectoriales del Estado peruano en el
sector cultura. Sus funciones se orientan a la conservacion y restauracion del patrimonio
cultural material e inmaterial de la nacion, fomentar la creacion cultural y artistica
contempordnea, hacer gestion cultural y fomentar las industrias culturales, asi como
promover el respeto y desarrollo de la pluralidad étnica y cultural (Ministerio de Cultura,
2012). Anteriormente algunas de esas funciones las cumplia el Instituto Nacional de

Cultura'?® y otras el Ministerio de Educacién.

124 Entrevista personal, 26/07/2017.

125 Entrevista personal, 26/07/2017.

126 “E] Instituto Nacional de Cultura (INC) es creacion del Gobierno Revolucionario de Velasco Alvarado que
asumi6 el poder a fines de 1968. Dentro del proceso de transformaciones que entonces se inici6, no podia
ignorarse la impostergable necesidad de transformar la Casa de la Cultura, entidad con funciones, recursos y
proyecciones limitados, en un organismo con autonomia administrativa y capacidad econémica suficientes para
realizar plenamente las tareas de revaloracion, promocion, difusién y democratizacion de la cultura. Asi es como
por Decreto-Ley N° 18799, organico del sector Educacion, se cred el Instituto Nacional de Cultura como
organismo publico descentralizado de dicho sector. Posteriormente, el Decreto-Ley N° 19268, del 11 de enero
de 1972, estableci6 la estructura organica y definié los fines y objetivos de la institucion, que, desde ese
momento, asumio6 las funciones, recursos y bienes de la Casa de la Cultura del Perd y de las casas de la cultura
departamentales” (Instituto Nacional de Cultura, 1977, pag. 20).
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El Ministerio de Cultura como 6rgano de control institucional asigna sus

funciones a dos viceministerios: Despacho Viceministerial de Interculturalidad y

Despacho Viceministerial de Patrimonio Cultural e Industrias Culturales. Estas dos a su

vez se dividen en diversas direcciones, como se observa en la siguiente figura.

MINISTERIO DE CULTURA

Despacho Viceministerial de Patrimonio Cultural e Industrias Culturales

Despacho Viceministerial de

m interculturalidad
& >
Direccién Direccion Direccion Direccién Direccién Direccién Direccién
general de general de general de general de general de general de general de
Patrimonio museos defensa del Patrimonio industrias Ciudadania derechos de
cultural Patrimonio arqueoldgico culturales y Intercultural los pueblos
‘ Cultural Inmueble artes ‘ indigenas
A $ A g ¥
Dir. Dir. Dir. del Dir. Politicas Dir.
Patrimonio | Investigaciéon | Dir. Controly | Dir. Gestiéon de | Audiovisual, Indigenas Consulta
Histérico e y Supervisién Monumentos | la Fonografia Previa
Inmueble Planificaciéon y los Nuevos
Museolédgica Medios
Dir. Dir. Dir. Dir. Catastro y | Dir. del Libro | Dir. Politicas Dir.
Patrimonio Evaluaciones | Recuperaciones | Saneamiento y la Lectura | para Poblacion Lenguas
Inmaterial y Servicios Fisico Legal Afroperuana Indigenas
Técnicos
Dir. Sitios Dir.
del Dir. Gestién, | Dir. Calificacion de Dir. Dir. Pueblos
Patrimonio Registro y Participacion Intervenciones Diversidad Indigenas en
Mundial Catalogaciéon | Ciudadana Arqueoldgicas Cultural y Aislamiento
de Bienes Eliminacién de | y/o Contacto
Dir. Paisaje Culturales Dir. Dir. Elencos la Inicial-
Cultural Muebles Certificaciones | Nacionales | Discriminacion PIACI
Racial

Figura 9. Estructura orgénica del Ministerio de Cultura.

Elaboracién: Propia en base al organigrama del ministerio

(http://www.cultura.gob.pe/sites/default/files/pagbasica/tablaarchivos/03/organigramamec.pdf).

La que nos interesa describir es a la Direccion de Artes, ya que desde estd instancia se

impulsan las politicas culturales en torno a la pintura. EI Ministerio de Cultura describe a

esta direccidn como:

La unidad orgédnica encargada de disefiar, promover e implementar politicas, estrategias
y acciones orientadas a estimular la actividad creativa en los mas diversos campos de
las artes escénicas, musicales, plasticas, visuales, artes aplicadas y multidisciplinarias;
asi mismo, desarrollar acciones que permitan ampliar el acceso de la ciudadania, al
ejercicio de sus derechos culturales respecto a la formacién, creacién, produccion,
circulacién, difusién y disfrute de las expresiones artisticas de sus identidades y

diversidad.'”’

127'Tomado de http://www.cultura.gob.pe/es/industriasculturalesartes/artes.
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A pesar de que dicha presentacion tintinea alentadora, atin no se ha logrado incidir en la

SIZS

situacion real del sector artistico. Esto mismo informa INFOARTE cuando da a

conocer, brevemente, la situacion de las artes en el Perd. Alli indica que todavia existe un
desentendimiento muy grande por el desarrollo de las artes y las industrias culturales por
parte del Estado y la sociedad civil, a pesar de que en los udltimos afios se ha ido

obteniendo mayor presencia en politicas publicas con la creacion del ministerio:

La desvalorizacién de la actividad de las artes por parte de la poblaciéon en general
también incide en una limitada demanda de sus productos y servicios, e impide su
despegue. De igual forma, la clase politica y la administracién gubernamental de todo
el aparato estatal desde los gobiernos locales, pasando por las instituciones
administrativas, al no reconocer el valor del potencial de las artes, limita el
establecimiento de una agenda publica de derechos vinculados a las artes.'*

El Ministerio de Cultura atn tiene una participacion limitada en las discusiones y toma
de decisiones generales del Estado, debido a que es una institucién bastante joven, con
un presupuesto anual limitado, en comparacion con otros ministerios. Sobre esto mismo

reflexiona la investigadora Natalia Majluf, en un articulo escrito para EI Comercio:

Primero, el Pert es uno de los paises con menor gasto per capita en cultura en la region.
Invierte apenas US$0,75 por persona al afio frente a US$11,3 en México, US$3,7 en
Argentina y US$2,55 en Colombia. Segundo, el presupuesto actual del Ministerio de
Cultura no alcanza el 0,35% del PBIL. Y en términos relativos, esa asignacién
presupuestal ha venido cayendo en los tltimos afios. Tercero, salvo por un muy pequefio
fondo para el cine, no existen otros fondos concursables de apoyo a la conservacion,
investigacion y creacién contemporanea en el pais. Podriamos seguir con indicadores
que sefialen lo poco que se invierte —en términos absolutos y relativos— en cultura. El
resultado de este descuido ya casi bicentenario estd a la vista: una clara negligencia que
tiene efectos directos en el atraso general del sector, en las limitaciones al acceso a
productos culturales y en la irreparable destruccion del patrimonio. Ante esta
perspectiva, el actual Gobierno prometio elevar el presupuesto del sector Cultura al 1%
del PBI. Hasta donde tengo noticia, nadie discutié esa meta, que fue recibida con
aplausos por todos los sectores. '3

128 Es el Sistema Nacional de Gestién de la Informacién y el Conocimiento de las Artes en el Pera: ”Con la
creacion del Ministerio de Cultura, la Direccién de Artes asume el reto de desarrollar una propuesta conceptual,
metodoldgica, de sistematizacién y reflexion de informacion del sector a través de la creacién del Sistema de
Informacién de las Artes en el Pera - INFOARTES, que se encargara de recopilar, documentar, sistematizar,
reflexionar y comunicar informacién de las dindmicas, oportunidades, indicadores de desarrollo,
potencialidades y contribuciones de la actividad de las artes en el Perd, buscando siempre la articulacién de los
diversos agentes del sector a fin de generar flujos institucionales de informacién”. Tomado de
http://www.infoartes.pe/definicio/.

129 Tomado de http://www.infoartes.pe/marco-metodologico-infoartes/.

130 Tomado de https://elcomercio.pe/opinion/colaboradores/respuesta-criticos-anticultura-natalia-majluf-
noticia-457661.
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La situacién no ha contribuido a un fomento, difusién y financiamiento de actividades
artisticas como talleres, investigaciones, concursos, becas, ofertas laborales, etc. Ante tal
panorama, se dice que en nuestro pais el desarrollo de las artes es embrionario y no es
atractivo para el Estado, debido a que las politicas publicas han buscado hacer inversiones
cortoplacistas que sean visibles, medibles y tangibles en cifras monetarias: “Otros han
argumentado que otorgar subsidios y ayudas a la creacidn es una prictica perniciosa que
quiebra las sagradas leyes del mercado. De mds estd decir que con esa légica tendriamos
que cerrar el CONCYTEC mafiana mismo”.'*!

Respecto a la difusion y promocion cultural, INFOARTES es el sistema de apoyo
que se encarga de proporcionar y sistematizar informacién sobre eventos, conversatorios,
talleres, concursos, convocatorias, etc., sobre artes literarias, escénicas, audiovisuales,
visuales, musica y artes digitales. Pero estas actividades son poco difundidas y no llegan
a tener incidencia sobre gran parte de la poblacién, o una porcién significativa, por lo
menos. Labor decepcionante si se observa el entusiasmo con el que se define y discute el
papel de la cultura y a las artes en los Lineamientos de politica cultural del ministerio, asi
como el compromiso que dice haber asumido por promover, financiar y difundir el

desarrollo cultural y artistico. 132

b. Definicion de arte y cultura desde el ministerio

Respecto a qué concepciones sobre cultura maneja el Ministerio de Cultura para el disefio,
establecimiento, ejecucion y vigilancia de las politicas culturales nacionales y sectoriales,
en concreto diremos que trabaja con dos definiciones. Una referida a los modos de vida
de un grupo o comunidad; el otro, a los objetos y précticas artisticas y culturales creados

por la misma:

La cultura puede ser entendida de diversas maneras [...] Por un lado, hace referencia al
modo de vida de una comunidad, sustentado en las creencias, cosmovisiones,

131 Tomado de https://elcomercio.pe/opinion/colaboradores/respuesta-criticos-anticultura-natalia-majluf-
noticia-457661.

132 “E] Ministetio de Cultura tiene como tatea principal resaltar la importancia de la cultura en el desarrollo
nacional y promover politicas que implican desde normatividades juridicas hasta infraestructuras materiales,
desde articulaciones con la sociedad civil hasta la intensa movilizaciéon de recursos simbélicos en la activacion
de procesos sociales y eventos culturales diversos. Sabemos bien que la cultura es aGn un recurso no
suficientemente potenciado en la gestiéon puablica y que el Ministerio tiene como objetivo revertir dicha
situacion” (2012, pag. 4).
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costumbres, simbolos y pricticas que se han sedimentado y estructuran la vida de esa
comunidad. Por otro lado, cultura también se refiere a un conjunto de objetos y
précticas, a obras de arte o expresiones artisticas en general, que han adquirido valor
simbdlico y material (Ministerio de Cultura, 2012, pag. 7).

Ambas definiciones manejadas por el ministerio se inspiran en la cldsica definicion
descriptiva sobre el concepto de cultura del antrop6logo Edward B. Tylor. Esta, por cierto,
también ha sido adoptada por la UNESCO, aunque esta organizacion lo presenta de una

manera mads sintética, sin dejar de ser genérica, y muchas veces criticada por su laxitud:

La cultura debe ser considerada el conjunto de los rasgos distintivos espirituales y
materiales, intelectuales y afectivos que caracterizan a una sociedad o a un grupo social
y que abarca, ademds de las artes y las letras, los modos de vida, las maneras de vivir
juntos, los sistemas de valores, las tradiciones y las creencias.'®

En base a ambas definiciones, el Ministerio de Cultura ha orientado sus politicas
culturales.’® La primera definicién le ha servido para impulsar una perspectiva
intercultural, promover la ciudadania, fortalecer la institucionalidad y alentar la creacion
cultural. Sus actividades se llevan a cabo desde el Despacho Viceministerial de
Interculturalidad y sus direcciones afines. La segunda definicion justifica por qué se debe
defender, cuidar y poner en valor el patrimonio, apoyar las industrias culturales, asi como
promover y difundir las artes. Esto se hace desde el Despacho Viceministerial de
Patrimonio Cultural e Industrias Culturales, a través de la distribucion de sus funciones
en las diversas direcciones que lo componen.

Respecto a como el Ministerio de Cultura concibe a las artes, y por qué cree que
debe apostarse por su promocidn, organizacion, difusion e inversion, esta entidad sefnala

lo siguiente.

Las artes ofrecen un espacio estratégico de produccién simbdlica y son un agente capital
en la educacion de los ciudadanos. Las artes establecen nuevos sentidos estéticos, abren
importantes espacios de visibilizacién del mundo social, interrumpen la inercia
cotidiana, irradian sentidos criticos, proponen cuestionamientos éticos y hacen
evidentes, con minuciosidad, los cruces entre lo singular y universal. Hoy sabemos bien
que la presencia de las artes dinamiza a los territorios, enriquece a las colectividades y
constituye un importante factor de desarrollo econémico y social (2012, pag. 28).

133 Tomado de http://www.unesco.org/new/es/culture/.
134 “Ta politica cultural es un conjunto de orientaciones, normativas y proyectos que estin destinados a
democratizar la produccion, la circulacién y el consumo de objetos y servicios culturales” (2012, pag. 7).
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La concepcidn sobre las artes que se maneja en el Estado es funcional, porque refiere la
utilidad que tienen las mismas para la sociedad. Y no solo se limitan a enfatizar su utilidad
para el desarrollo cultural, sino también como un medio para generar nuevas dindmicas
sociales, econdmicas y politicas. Sin embargo, debido al estado embrionario de las artes
en nuestro pais, se puede decir que por ahora es una vision utépica suponer que las artes
puedan influir o condicionar el campo politico y econdmico, ya que estos son los espacios
donde se concentra y controla el poder en el Perd, dejando pocas fisuras para que tengan

incidencia en otros campos.

yyy

En este apartado hemos descrito principalmente la organizacién y los conceptos sobre
cultura y las artes que se manejan en el Ministerio de Cultura, porque para esta
investigacion es primordial saber no solo cédmo se conciben, sino también cémo se
operativizan las mismas en politicas publicas. Esto se puede apreciar en torno a la labor
que cumple la direccién que promueve las actividades artisticas (especificamente, las
artes plasticas) que benefician a los pintores. Vale decir que este ministerio es un agente
clave para el campo pictérico, porque puede legitimar oficialmente a un artista o
promover sus obras —a través de becas, financiamientos, concursos, trabajos, etc.— para
que reciban un impulso en su trayectoria. Esto lo hace con el fin de construir un legado

para la nacion, tal como afirmé Ana Castillo Aranzéens:

Nosotros hacemos cultura a través del arte, y eso va a ser patrimonio cultural. Cuando en
el futuro vean en siglo XXI, tienen que ver a Bendayén, tienen que ver a Llona, tienen
que ver a los nuevos que van a surgir. Y por eso es importante que sembremos semillas y
las podamos regar para que crezca y eso sea la cultura del futuro, el patrimonio cultural
del futuro. Las expresiones artisticas son parte del ser humano, siempre van a existir, y el
Estado tiene la responsabilidad de canalizar esa faceta del ser humano, de sus ciudadanos,
en politicas, y darles un soporte.'*

Respecto a la difusiéon de las artes, en las salas del Ministerio de Cultura también se
realizan exposiciones de diversos tipos. He tenido la oportunidad de asistir a eventos
como ComparArt (2016) y a las siguientes exposiciones: “Exposicién de artistas y

pintores huancavelicanos” (2016), “Exposicién jGuaaa, paisano!” de Teodoro Ayala

135 Entrevista personal, 11/11/2016. En este entonces, Ana Castillo Aranziens era viceministra de Patrimonio
Cultural e Industrias Culturales.
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(2017), “Retrospectiva Chavez 80” (2017) y “Noche de baile de mascaras de Gerardo
Chévez” (2017). Pasaremos a contar brevemente sobre el primer evento, mientras que el
segundo se presta mds para un anélisis de tipos de publico que se hard referencia al final
de este capitulo.

ComparArt!3¢ estuvo en las salas del Ministerio de Cultura desde el 19 de febrero
hasta el 30 de abril del 2016. El 8 de abril realicé la visita a esta exposicion en donde pude
hallar las obras de setenta artistas peruanos y diecisiete artistas franceses. Este evento fue
posible “mediante un convenio firmado con la prestigiosa fundacién Taylor de Paris
(socio en la primera edicién) y la renombrada Casa de Subastas Drouot de Francia (que
esta entre las cinco casas de subastas mas importantes del mundo)”.!*” La curaduria
estuvo a cargo de Malena Santilla, quien escribié en el encabezado de presentacion del

evento el siguiente texto:

La linea curatorial busca establecer un paralelo y confrontacién entre las diversas
expresiones del arte contemporaneo de Perti-Francia, creando un universo en donde
coexisten en absoluta libertad de ideologias y expresiones que permiten establecer un
dialogo sin condicionamientos.'?®

Malena Santillana considera que el eje central del ComparArt es comunicar sensibilidades
e ideas a través de diversas formas artisticas; busca plasmar las semejanzas y diferencias
entre las artes contextuales de Peru y Francia. Las obras fueron distribuidas en el edificio
Kuélap del ministerio, la cual abarca cuatro pisos: en el primer piso se exhibi obras
pictdricas y esculturas (fue el mds concurrido); en el segundo piso se expuso obras
fotograficas (también concurrido); el tercer piso se exhibié las instalaciones artisticas,
tipo ready mades y esculturas metdlicas; en el cuarto piso encontramos que pintaron
murales en las paredes de la sala, instalaciones, arte conceptual, video-arte, etc. La
organizacidn y distribucion de las obras en un espacio de exhibicién también es parte de
la labor que cumple un curador.

En mi lectura sobre la distribucion de las obras, pude ver que se le dio mads
importancia a las que se encontraban en los primeros niveles, las mds concurridas por el
publico. Para comprobarlo, hice seguimiento a un grupo de escolares del colegio

Pitdgoras, quienes se encontraron entusiasmados con la muestra (recibieron guia en el

136 Bl primer ComparArt se celebré del 15 al 31 de octubre del 2014, fue de cardcter nacional porque solo
expusieron setenta artistas peruanos de diferentes categorias como pintura, escultura, fotografia, video-arte,
instalacion y arte urbano.

137 Tomado de http://www.comparart.com/2016/index.php.

138 Cuaderno de campo, 08/04/2016.
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primer piso), pero conforme avanzaban de nivel prestaron menos atencién y abandonaron
el total del recorrido.

En exposiciones como ComparArt,'* que tienen un carécter internacional y son
impulsadas por el Estado, podemos reflexionar sobre dos puntos importantes. En primer
lugar, la convivencia del arte pictdrico con otras expresiones artisticas que conforman el
mundo artistico visual, en donde se le sigue otorgando preferencia a la plastica clasica y
a la formacion del publico para su recepcion. En segundo lugar, la necesidad de establecer
una linea narrativa apoyada no solo en el texto curatorial, sino también por medio de
intermediadores que permitan facilitar la explicaciéon sobre el conjunto de obras

presentadas, tal y como ha sido elaborada por el curador.

Concursos de pintura

También consideramos a los concursos de pintura como agentes del campo pictérico,
porque gracias a ellos los pintores acumulan prestigio artistico y contribuyen a forjar su
reputacion cuando los ganan. Los concursos de pintura son competencias artisticas
organizadas por instituciones publicas o privadas que convocan a varios pintores a
disputarse el primer premio o algin tipo de reconocimiento. Estos concursos son claves
para hacer visibilizar y consolidar el talento, valorar la obra y la trayectoria artistica del
pintor o pintores ganadores. L.os concursos sirven para obtener prestigio, asi como
reconocimiento legal y publico. Ademds, el pintor ganador obtiene incentivo econémico
debido a que la institucion se queda con su obra. Estos concursos son importantes para
los pintores que desean buscar legitimacién en el campo y no tengan espacios de
visibilizacion en el circuito comercial. Ademads, contribuyen a promover la produccién y
desarrollo de pintura en el Peru porque convocan abiertamente a los artistas, sin importar
su procedencia.

En la siguiente tabla, presentamos las instituciones mds conocidas que realizan

concursos de pintura en nuestro pafs en los tltimos afios: !4

139 Respecto a la tercera edicion de ComparArt, se realizé en Patis del 1 hasta el 24 de febrero del 2018. Esta
edicién también tuvo caracter internacional, ya que ademas de incluir a artistas franceses se ha invitado a veinte
artistas peruanos como Gerardo Chavez, Herman Braun-Vega, Enrique Polanco, Fernando de la Jara, Fabian
Sanchez, Alberto Guzman, Alberto Quintanilla, etc. Ademas, resaltan que “muchos de estos artistas han
residido y residen en Francia donde recibieron formacién y asimilaron lo mejor de las propuestas pictoricas
mundiales”. Para mayor informacién, véase: http://wwww.comparart.com/.

140 También se vienen realizando concursos para jovenes y nifios. Por ejemplo, en el 2009 se organizé el
concurso escolar de dibujo y pintura Cuidemos la Vida, dirigido solo a escolares de primaria y secundaria de
Lima y Callao. Y en el 2015, se realiz6 juegos florales a nivel nacional para escolares. Esta convocatoria incluyé
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Tabla 11
Instituciones que promueven concursos de pintura

N° Institucién Descripcidn
1 | Banco Centra de Reserva | Desde el 2008 viene realizando anualmente el Concurso
del Perd (BCRP) Nacional de Pintura. Este es uno de los concursos maés
prestigiosos del campo de la pintura peruana.
2 | MAPFRE Desde el 2010, viene realizando anualmente un concurso de
pintura.
3 | Congreso de la Reptiblica | Hace un afio organizé el IT Concurso Nacional de Pintura 2017
(el primero se hizo en el 2011).
4 | Centro Cultural del Organiza un famoso concurso de pintura, creado en 1961, y que
ICPNA es expuesto en el llamado Sal6n Nacional de Pintura [PCNA.
Ademds, desde 1972, realiza anualmente concursos de acuarela
5 | Asociacién Cultural En el 2017, organizé el XXVIII Concurso de Acuarela. Esta
Peruano Britanica misma institucién, en el 2016, realiz6 el IV Concurso de Dibujo
y Pintura en base a dos categorias: nifios y jévenes.
6 | Faber-Castell En el 2016, realiz6 el I concurso Nacional de Dibujo y Pintura
para estudiantes de arte y disefio, concurso que también se
realizo el 2017.
7 | Municipalidad Realiz6, en el 2010, el III Concurso Nacional de Pintura.
Metropolitana de Lima
8 | Ministerio de Cultura En el 2015, convocd a un concurso del arte mural, donde se le
otorgaria un incentivo de cinco mil soles al ganador. También
se le daria los materiales para pintar el mural en la Organizacién
de Estados Iberoamericanos.

Respecto al concurso de arte mural que realizé el Ministerio de Cultura en el 2015, vale
la pena reflexionar sobre las circunstancias que le dieron impulso, un afio atrds. La
ministra de Cultura de ese entonces, Diana Alvarez Calderdn, mostré su apoyo al alcalde
Luis Castafieda Lossio por el borrado de los murales que se habian pintado en el centro
histérico de Lima, durante el periodo de gobierno municipal de Susana Villardn.'!
Mencioné que eran murales de la calle y que no estaban hechos para perdurar, pues tienen
un cardcter efimero. Ante la critica de la opinidn publica, tuvo que convocar a un concurso
de arte mural para de esa manera remediar lo que se habia considerado un desliz politico.

Haciendo un andlisis de los calificativos que usé la ministra para referirse a los
murales de la calle y, caso distinto, a los murales que su concurso requeria, se podria decir

que, desde su posicién dominante, estaba inculcando formas de clasificacién, percepcion

y evaluacién sobre un tipo de arte. En este caso, el arte de la calle no merecia ser

diversas categorias: artes escénicas, artes visuales, artes musicales, artes literarias y artes digitales. En cada una
de ellas habia variantes; por ejemplo, en el caso de artes visuales inclufa pintura, escultura, mural y fotografia.
141 La gestién de Villaran impuls6 fuertemente el area de cultura. Asi, establecié vinculos con la galerfa Lucfa
de la Puente Wiese, particularmente con Susana de la Puente Wiese (miembro del patronato del Museo de Arte
de Lima).
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conservado, porque su origen es de la misma indole del graffiti, subversivo y efimero; en
cambio, otro tipo de murales si valdrian la pena conservarse: aquellos que pasan por un
proceso de evaluaciéon por especialistas. Esta polémica no debe pasar desapercibida,
porque el Ministerio de Cultura es el principal agente responsable del desarrollo cultural
y artistico del Perd. Recordemos que es una institucion que tiene el poder de introducir
cambios en la estructura del campo artistico.

Sobre los concursos referidos en esta seccidn, debemos rescatar que, por lo menos,
existe desde el sector publico y el privado un interés por incentivar y promover este tipo
de actividades culturales y artisticas. Sin embargo, este proceso todavia continda siendo
incipiente. Habria que acotar también que los concursos de pintura no necesariamente son
espacios democraticos de oportunidades, sino que muchas veces representan espacios de
legitimacion preconcebidos para garantizar el éxito de un pintor, ddndole apariencia de
meritocracia (y depurando asi otros pintores). Este es un tema harto conocido en el campo

del arte, pero al que muy pocos quieren referir o denunciar directamente.

Museos

Se considera a los museos como agentes del campo de la pintura porque son espacios
donde se exhiben, coleccionan, conservan y estudian obras de arte y diversas obras
artistico arqueolodgicas. Son lugares con acceso abierto al publico, sobre todo para los
pintores consagrados, o son aqui donde se consagran, cuyas obras son protegidas para

evitar la desaparicion de su legado artistico-cultural material. Asi lo explica Becker:

Los museos se convierten en depositarios finales del trabajo que en un primer momento
entra en circulacién a través de los marchands, y son depositarios finales en dos
sentidos: 1) el trabajo que ingresa a la coleccién de un museo por lo general permanece
ahi, ya sea porque la donacién o el legado que lo llevo a ese lugar lo exige o porque; 2)
cuando un museo expone y compra un trabajo, le da el tipo mds alto de aprobacién
institucional que exige en el mundo de las artes visuales contemporédneas; ninguna otra
cosa puede darle mas lustre a ese trabajo ni permitirle sumar mas importancia que la
que ya tiene la reputacidén del artista (2008, pag. 145).

Los artistas esperan que sus obras queden como legado y sean expuestas en un museo; es
la mas alta consagracion a la que pueden aspirar. Los museos actuales no incluyen
trabajos de artistas naif o “ingenuos”, aquellos que no han tenido trayectoria, o rara vez
ocurre esto. En el caso del Museo de Arte de Lima, tenemos el caso de un pintor que no
ha tenido formacién académica, solo autodidacta. Nos referimos a las obras del pintor
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cajamarquino Mario Urteaga Alvarado (1985-1957), de quien Fernando de Szyszlo diria
que, por su estilo de pintura y los temas que toca, “lo emparentan al grupo de pintores que
llamamos primitivos 0 mds cominmente, y quizds también mds exactamente, con la
palabra francesa naif [...] quiere decir natural, sin arte, vale decir, sin artificio” (2012,
pag. 18).

Tengamos presente que si el Museo de Arte de Lima lo incluye en su coleccién
fue por la donacién del coleccionista, y a la vez presidente de su patronato, Juan Carlos
Verme, en memoria de Ernesto Baertl Montori. También porque sus obras son memoria
artistica del primer tercio del siglo XX y por su indudable conexién con los pintores y la
pintura indigenista, ya que esta corriente fue una de las mas importantes y representativas
de la historia de la pintura peruana. Sobre este caso, Becker diria que “los mundos del
arte con frecuencia incorporan con posteridad trabajos que en un primer momento
rechazaron, de modo que la distincién no debe residir en el trabajo sino en la capacidad
del mundo del arte de aceptarlo y de aceptar a su creador” (2008, pag. 264). El Museo de
Arte de San Marcos dentro de su coleccién permanente también incluye obras de artistas
periféricos, por ejemplo, en el 2004 se abri6 la Coleccion de Pintura Campesina, la cual
agrupa a tres mil quinientas obras de artistas de diferentes zonas rurales del Perd.!*? Se
pude decir que es un museo que tiende a conservar y difundir rastros de la historia artistica
rural del Pert y no solo del arte considerado oficial o dominante.

En Lima se encuentran registrados aproximadamente setenta museos dedicados a
la conservacion del patrimonio cultural del Perd. Cada museo estd orientado a diversos
temas como el arte, arqueologia, historia, literatura, tradiciones populares, numismatica,
arte religioso, guerra, electricidad, mineralogia, ciencias, oro, etc. En algunos museos
existe una combinacion de temdticas que incluyen cerdmica, textil, artes decorativas,
obras pictdricas, instalaciones, arte digital, etc.

Los museos que estdn directamente y activamente relacionados con el campo de
la pintura, en nuestra capital, son el Museo de Arte de Lima, el Museo de Arte
Contemporaneo y el Museo de Arte de San Marcos, la pinacoteca Ignacio Merino y la

pinacoteca del Banco Central de Reserva del Peru. Aqui se describird solo a los tres

142 Las obras de pintura campesina entraron a su coleccion en el 2004 por la donacién de tres mil quinientas
obras de la Asociacion de Servicios Educativos Rurales (SER), las cuales pertenecen a las diez ediciones (1984-
1996) del Concurso Anual de Pintura Campesina, realizado en esos afios los 23 de junio por el Dia del
Campesino. Para mayor informacion, véase: http://centrocultural.unmsm.edu.pe/arte/exposiciones-

[2(31'1’1’1211’1(311’((35[ .

217


http://centrocultural.unmsm.edu.pe/arte/exposiciones-permanentes/
http://centrocultural.unmsm.edu.pe/arte/exposiciones-permanentes/

primeros, porque son los mds activos y los que tienen mayor incidencia en el campo de
la pintura actual.

El Museo de Arte de Lima (MALI) tiene como local el Palacio de la Exposicion,
el cual fue inaugurado en julio de 1872, durante el gobierno de José Balta.!*’ Desde ese
entonces, ha sido sede de muchas organizaciones del Estado hasta que recién el 10 de
marzo 1961 se inaugura oficialmente como museo de arte, cuando abrié sus salas de
exposicion permanente. En 1973, el Instituto Nacional de Cultura (INC) lo declar6
“monumento historico y patrimonio cultural de la nacion”.

La coleccién del MALI la inicié el Patronato de las Arte en 1955, cuando
adquirieron el conjunto de obras del pintor Carlos Baca-Flor que se encontraba en Paris.
En 1961, “el presidente Manuel Prado, en nombre de las familias Prado y Pefia Prado,
entregé al patronato la valiosa coleccion formada a inicios de siglo por el destacado
intelectual Javier Prado Ugarteche. Este legado, [es] conocido como la Memoria
Prado”.'** Estas donaciones y otras adquisiciones con el tiempo han hecho del MALI una
entidad que alberga la memoria pictérica mas completa del Perd.

Por su parte, el Museo de Arte Contempordneo (MAC)'* fue fundado en el 2013.
Es el tnico museo de Lima dedicado exclusivamente al arte moderno y contemporaneo.
Ademds de tener muestras permanentes, también realiza exposiciones temporales,
promueve la produccién de conocimiento y produccidn artistica en general, enfatizando
las creaciones de arte contemporaneo. La coleccion de arte alberga a artistas nacionales e
internacionales desde la década de 1950 hasta la actualidad. Se puede decir que su
antecesor fue el Instituto de Arte Contemporaneo (IAC), el cual fue creado en julio de
1955 con la financiaciéon de Manuel Mujica Gallo. Otro precedente importante ha sido La
Galeria de Lima, creada por Francisco Moncloa en 1947, la cual es la primera galeria

privada dedicada a promocién y difusiéon de pintura peruana (Szyszlo, 2012). Cabe

143 Este presidente ordend su construccion en 1869, con el fin de que sea destinado para exposiciones
importantes que se realizarfan por los cincuenta afios de Independencia. Se dice que: “Se trata de un edificio
precursor en América Latina, pues es una de las mds tempranas e importantes obras hechas con la nueva técnica
de construccién en fierro. Proyectado en el estilo neo-renacentista, su diseflo y construccién se deben al
arquitecto italiano Antonio Leonardi. La fabricaciéon de las columnas, hechas en fierro e importadas desde
Europa, es atribuida a la casa Eiffel. Rodeado por estatuas, jardines y un zooldgico, el palacio fue el corazén de
uno de los proyectos urbanos mas importantes del siglo pasado, siguiendo el ejemplo de las exposiciones

universales europeas”. Tomado de http://www.mali.pe/historia.php#1.
14 Tomado de http://www.mali.pe/coleccion.php.

145 “Esta situado en un predio de 14 651 m? cedido en concesién por la Municipalidad de Barranco, de los
cuales 2213 m? corresponden al edificio del MAC. Disefiado por el arquitecto Frederic Cooper, posee un
edificio de corte modernista con tres moédulos principales que corresponden a las tres salas donde estan
dispuestas la Coleccion y las exposiciones temporales, y grandes ventanales que dan al espejo de agua y acentian
el concepto de isla. Una extensa area verde de acceso libre para el publico complementa los espacios del MAC”.

Tomado de http://www.maclima.pe/?page id=57#historia.
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mencionar que cada afo, desde el 2013, en las salas de este museo tiene lugar la
celebracion de la feria de arte PArC.

Finalmente vale describir al Museo de Arte de San Marcos (MASM), por su matiz
diferente a los dos ya referidos. Fue fundado el 17 de febrero de 1970 por el historiador
de arte Francisco Stastny. Su fin, al igual que el MALI y el MAC, es reunir, conservar e
investigar el patrimonio artistico del Perd. Se dice que este museo es uno de los mds
variados y completos en cuanto a la historia del arte nacional debido a que clasifica su
coleccidn en cuatro categorias: i) Coleccién de Arte Moderno y Contemporaneo, alberga
obras del siglo XX y XXI, estd compuesta por setecientas cuarenta y cuatro obras
artisticas del Pert de distintos estilos, tendencias, conceptos e intereses; ii) Coleccién de
Retratos, la cual estd compuesta por ciento cuarenta y cuatro retratos de intelectuales,
tedlogos, cientificos, matemaéticos, rectores y catedraticos de la UNMSM,; iii) Coleccion
de Arte Popular, cuenta con dos mil quinientas veinticinco piezas artisticas de distintos
lugares del interior de nuestro pais; y iv) la Coleccién de Archivo de Dibujo y Pintura
Campesina, la cual tomé6 cuerpo en el 2004, donde dicho museo “tomd custodia de tres
mil quinientas obras y siete mil quinientos documentos de diez ediciones del Concurso
Anual de Pintura Campesina, entre 1984 y 1996”146

Lo caracteristico de este museo es que toda su coleccion ha sido formada solo en
base a donaciones de los mismos artistas, coleccionistas, galeristas y agentes que
realizaban concursos de pintura, entre otros; ademas, se recopild las obras de los Salones
Nacionales de Artes Plasticas que organizo la universidad entre 1950 y 1960. Es decir, la
institucién no se dedica a la compra ni a la venta de arte; en sus salas no se realizan
subastas, ni ferias, o alguna actividad ligada al mercado del arte.

A partir de nuestra visita guiada a la coleccién permanente, evidenciamos que no
solo alberga obras de pintores consagrados del circuito pictérico dominante como
Fernando de Szyszlo, Venancio Shinki, Emilio Rodriguez Larrain, Gerardo Chavez,
Ramiro Llona, Enrique Polanco, etc., sino que también se pueden observar una gran
cantidad de obras de artistas que pertenecen al circuito pictorico medio o periférico. Por
ejemplo, la critica Elida Romdn nos dice que otro pintor injustamente olvidado es el

14

jaujino Fernando Sovero, quien era conocido como un pintor amazénico;'*’ sin embargo,

146 Hsta informacion fue tomada del multimedia que se halla en la sala de ingreso al Museo de Arte de San
Marcos, cuando se visito dicha institucion.

147 Para mayor informacién, véase: https://elcomercio.pe/luces/arte/siglo-xx-hoy-museo-acabar-olvido-
374186.
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el MASM conserva parte de sus obras. Ademads, posee una gran coleccién de pintura
campesina y arte popular. Incluso Augusto del Valle, director de dicho museo, expresé
que en el programa de exposiciones temporales se da cabida a artistas recién egresados
de diferentes instituciones, acentuando que se prioriza a los de Bellas Artes, quienes no
facilmente accederfan a una exposicién temporal en las salas del MALI o el MAC.'*8 Esto
lo corroboramos con las entrevistas realizadas a pintores del circuito pictorico medio
como Alvaro Mendoza, Bruno Portuguez y Fanny Palacios, quienes indicaron que si les
fue factible exponer en dicho museo. En el balance, se diria que el MASM es un espacio
artistico al que pueden acceder los pintores de distintas edades y de los tres circuitos
pictdricos: dominante, medio y periférico.

Como se ve, los museos generalmente forman sus colecciones permanentes en
base a gestiones, donaciones, compras con descuento, etc., debido a su cardcter no
comercial y al poco fondo econdmico que no les permite ampliar sus colecciones por
medio de fuertes sumas de dinero. Estas entidades museisticas, a fin de ampliar su
coleccion, establecen relaciones con patrocinadores privados del arte, quienes no solo
prestan sus muestras para exponerlas, sino también donan o brindan cierta cantidad de
dinero para la adquisicion de més piezas. Otra forma de obtener recursos se da por medio
del ofrecimiento de asesorias, investigacion y produccién bibliogréfica, asi como también
se brindan servicios de enseflanza en diversos tipos de arte, mediante talleres sobre
museologia, restauracion, gestion cultural, historia de arte, curaduria, critica de arte, etc.
Por ejemplo, el MALI obtiene importantes ingresos por medio de las subastas de arte.
Natalia Majluf, directora de dicho museo, indica que el patrocinio privado y el apoyo
indirecto que reciben del Estado no retnen los fondos suficientes para el mantenimiento
y sostenimiento del museo, por lo que se ven obligados a realizar subastas de arte.

Los dos museos en la actualidad no solo coleccionan, conservan, investigan obras
y realizan exposiciones temporales, sino también se valen de diversas estrategias
museisticas, como si fueran empresas culturales: “Hoy ningin museo de arte puede
sobrevivir sin eventos exitosos de exposicion, dado que para su equilibrio financiero
necesita los ingresos correspondientes por medio de la venta de tickets y catalogos”
(Fleck, 2014, pag. 43). Por ejemplo, en las visitas que realizamos al MALI y al MAC
observamos que, ademds de realizar diferentes tipos de eventos, también vendian

artesanias, libros sobre arte, catdlogos, estampas de las obras. En el caso del MAC,

148 Cuaderno de campo, 14/04/18. Pude asistir a una visita guiada en la exposicién temporal “Bajo el lente del
museo II”, a cargo de Augusto del Valle.
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alquilan sus instalaciones para fiestas infantiles, matrimonios y fiestas exclusivas.
Ademds, se cobra por la entrada, salvo que haya fechas especiales.'*

Los museos en cuestion cuentan con un programa de patrocinio denominado
“amigos del MALI” y “amigos del MAC”. Los miembros de este programa participan
donando una suma de dinero, segun la categoria que se elija: amigo visionario, amigo
benefactor, familia del museo, individual, dual, promotor, patrocinador, estudiante, etc.
A cambio, obtienen una serie de beneficios exclusivos como invitaciones a eventos
privados, realizar exposiciones en sus salas, entrada gratuita a las exposiciones, descuento
en las publicaciones, catdlogos, eventos, boletines, acceso gratuito a las bibliotecas,
descuentos en los cursos, talleres y programas de especializacion, etc.

Muchas veces los agentes con mayor capital social, econdmico y politico son los
que fundan los museos para preservar su gusto particular por el arte y marcar su distincion
en el espacio social. No es casualidad que los mds grandes coleccionistas de arte
contempordneo del Perd sean directivos del MAC, como Eduardo Hochschild, Beeck
Jorge Gruenberg Schneider y Luis Carlos Rodrigo Mazuré. Los demds integrantes
prestigiosos que conforman su comité son Isabel Elias Dupuy, Drago Kisic Wagner,
Carlos Carpio Ramirez, Lorena Wiesse Moreyra y Alvaro Roca-Rey Miré Quesada. Los
mismo ocurre con el MALI, el cual también cuenta con los coleccionistas mas
prestigiosos del Perd como Alberto Rebaza, Juan Carlos Verme y Armando Andrade.
Otros miembros importantes de su patronato son Oswaldo Sandoval, Maria Jestus Hume,
Nicolds Kecskemethy, Diego de la Torre, Susana de la Puente, Petrus Fernandini, Alfonso
Garcia Mird, Efrain Goldenberg, Carlos Neuhaus, Raidl Otero, Jacqueline Saettone,
Manuel Velarde, entre otros.

En la actualidad, los agentes de los museos (directores, patronos, curadores,
historiadores) que eligen y evaldan el tipo de arte que se va a conservar toman decisiones
que repercuten significativamente en la trayectoria de los pintores. Quienes son elegidos
para sus muestras temporales son legitimados en el campo, y quienes ingresan a las
muestras permanentes tienen la posibilidad de ser consagrados. Estas decisiones no solo
tiene consecuencias para el artista, sino también para el estilo de pintura que promueven
o para la corriente artistica que representan: “El arte de los museos encarna las ideologias

de los movimientos artisticos contemporaneos, y los patronos muestran las jerarquia que

1499 En el MAC, los domingos son de ingreso gratuito para los vecinos de Barranco. En el caso del MALI, son
gratuitos el primer dia de cada mes, y todos los jueves a partir de las cinco de la tarde. Con el evento de La
Noche de los Museos, todas estas instituciones abren sus puertas gratuitamente en la ciudad.
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en estos sistemas mediante el cultivo del conocimiento de los aspectos abstrusos del arte”
(Becker, 2008, pags. 129-130).
En la siguiente tabla, podemos apreciar todos los museos que existen en Lima y

en donde se exponen diversos tipos de expresiones artisticas:

Tabla 12
Museos de Lima

N° Nombre del museo

Museo de Arte de Lima (MALI)

Museo de Arte Contempordneo (MAC)

Museo de Arte de San Marcos (MASM)

Museo y Pinacoteca del Banco Central de Reserva del Pert

Museo de Arte Italiano de Lima

Museo de la Nacion

Pinacoteca Ignacio Merino

Museo Pedro de Osma

Casa museo José Carlos Maridtegui

=IO (R[N N[ |W|IN|—

0 Casa museo Ricardo Palma

Elaboracién: Propia en base a la Guia de museos del Perii (Ministerio de Cultura, 2013a).

Centros culturales

Los centros culturales son espacios de difusiéon donde se promueven actividades artisticas
como pintura, teatro, cine, conciertos, titeres, talleres de arte, etc. Los consideramos como
agentes del campo de la pintura porque exhiben obras pictdricas para que el publico los
pueda consumir visualmente de manera gratuita. Su fin es difundir, no buscan
comercializar las obras pictdricas como si lo hacen las galerias, las ferias y en cierta forma
los museos con sus subastas.

En el Peru, aproximadamente existen entre ciento diez y ciento veinte centros
culturales, segin los datos que proporciona INFOARTES vy el diario Gestion. Se dice que
setenta y nueve de estas instituciones se encuentran en Lima; alli se puede apreciar la
diferencia y desigualdad enorme entre los esfuerzos por promocionar y desarrollar el arte
y la cultura entre las diversas regiones del Perti con respecto a la capital. Pero la diferencia
también se puede apreciar entre el Perd con otros paises de la regiéon. Por ejemplo, solo

el centro de Santiago de Chile tiene ciento ocho centros culturales, cifra similar a la casi
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totalidad de instituciones que existen en nuestro pais.'>® Esto evidencia el papel que
cumple la cultura y las artes, tanto para el sector publico como privado de nuestra
sociedad.

A pesar de la poca cantidad de centros culturales que se han identificado, en el
2011 se establecio la plataforma de la Red de Centros Culturales de Lima Centro, la cual
“retine a centros de produccion de artes y cultura contemporanea, de gestion puiblica como
privada, aportando en la construccién de herramientas tecnoldgicas que permitan la
visibilizacion, la difusion y el registro del trabajo de centros de arte y cultura”.!>! Esta red
nacié del interés por el andlisis y valoracion del impacto que pueden tener los centros
culturales en la promocidn y desarrollo del arte, en el desarrollo de la identidad local, y
en el fortalecimiento de la participaciéon en actividades culturales. La red comprende
treinta y cuatro centros de cultura contemporédnea ubicados en el Cercado de Lima.

Segun los informes de INFOARTES, en nuestro pais existen diferentes tipos de
centros culturales, los cuales se diferencian segiin su modelo de gestién y su origen
organizacional: centros culturales universitarios, centros culturales de difusién de arte
internacional, centros culturales de gremios y sindicatos, centros culturales de
asociaciones y de fundaciones.'>? En la siguiente tabla que presentaremos, se mencionara
los nombres de los centros culturales'* que estén relacionados con el campo de la pintura,
donde se exponen frecuentemente obras de artistas nacionales e internacionales. Vale

recordar que algunos de estos centros culturales realizan reconocidos concursos artisticos.

150 Para mayor informacion, véase: https://gestion.pe/tendencias/oferta-desigual-existen-23-veces-mas-
centros-culturales-lima-que-provincias-2179858.

151 Tomado de http://puntosdecultura.pe/puntoscultura/red-de-centros-culturales-de-lima-centro.

152 Tomado de http://www.infoartes.pe/f/infraestructura-cultural /centros-culturales/.

153 Dentro de la categoria de centro cultural ubicamos a la galerfa Pancho Fierro, porque es una galeria no
comercial (pertenece a la Municipalidad Metropolitana de Lima) que expone y exhibe obras de artistas histéricos
y contemporaneos. Su acceso es gratuito.
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Tabla 13
Centros culturales de Lima

N° Nombre del centro cultural

1 Centro Cultural de la Escuela Nacional de Bellas Artes
Centro Cultural de la Universidad Nacional Mayor de San Marcos

3 Centro Cultural del Instituto Cultural Peruano Norteamericano
(Independencia, Cercado de Lima, La Molina, San Miguel, Miraflores)

4 Centro Cultural Alianza Francesa (Jesis Maria, San Miguel, La Molina,
Lima Centro, Los Olivos, Miraflores)

5 Centro Cultural Britdnico (San Juan de Lurigancho, Miraflores, Jesus
Maria)

6 Centro Cultural Inca Garcilaso de la Vega

7 Galeria Pancho Fierro

8 Centro Cultural de Espaiia

9 Centro Cultural de la Municipalidad de Miraflores

10 Centro Cultural Peruano Japonés

11 Centro Cultural PetroPeru

12 Centro Cultural de la Pontificia Universidad Catdlica del Pert

13 Instituto Italiano de Cultura de Lima

14 Centro Cultural Municipal

15 Centro Cultural Ricardo Palma

16 Centro Cultural Federico Villareal

17 Casa de la Cultura Lince

18 Centro Cultural Universidad Cientifica del Sur

19 Goethe-Institut Pera

20 Centro Cultural del Ministerio de Cultura

21 Centro Cultural Brasil-Peru

22 Centro Cultural Universidad de Lima

23 Centro Cultura Universidad del Pacifico

24 Casa de la Literatura Peruana

25 Centro Cultural UTP

26 Centro Cultural Parra del Riego

27 Centro Cultural El Olivar de San Isidro

28 Centro Cultural Ate

Elaboracién: Propia en base a la Guia de galerias y centros culturales del Peri (Ministerio de
Cultura, 2013b).

Medios de informacion

Los medios de informacién también son un agente importante en el campo de la pintura;
sirven como lazo para que los pintores puedan dar a conocer sus trabajos. Lo conforman
los medios escritos o virtuales que permiten la difusién de los quehaceres, eventos
artisticos y culturales en general. Asi, pueden difundir las actividades de los artistas y sus

obras en exposiciones, ferias, bienales, etc. Entre los principales medios podemos
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mencionar a, los periddicos, las revistas de arte, canales de television, paginas web,
Instagram, etc.

En el caso peruano, los principales medios de prensa que difunden de manera
constante las actividades artisticas son El Comercio, Caretas, El Peruano, La Repiiblica
y Perii 21. Esto no quiere decir que la demds prensa no publique sobre arte; también lo
hacen, pero en menor medida. En el caso de El Comercio, ademds, patrocina el Pabellon
Peruano de la Bienal de Venecia, la feria Art Lima y promociona libros sobre pintores y
sus obras, asi como la historia del arte peruano. Se encuentra bastante involucrado con
los grandes eventos del campo pictdrico y artistico en general.

Por otra parte, también encontramos revistas especializadas de arte como Revista
Cultural de Lima, Revista Internacional de Artes Visuales (Artmotiv) y Revista DAD.
Cada centro cultural y los bancos también difunden folletos e incluso financian algunos
libros de pintura. Sobre la television, el canal TV Peru es el principal medio que tiene
mads programas dedicados a informar acerca del arte. Asi, se pueden encontrar programas
dedicados a la biografia y obras de los pintores que han tenido relevancia para la historia
de la pintura peruana, como es el caso de Sucedio en el Peri; y también un programa
donde se difunden las obras y quehaceres artisticos de pintores actuales, como es el caso
de Detras del arte. Un difusor de exposiciones y eventos de arte es PlusTV, de Movistar
TV, orientado a un publico de clase media alta y alta. Las actividades de algunos pintores
también salen en revistas de estilo de vida; por ejemplo, Ramiro Llona y De Szyszlo han
sido portada, en muchas oportunidades, de la revista Somos.

Habiamos dicho que los medios de informacion tienen bastante repercusion en el
campo de la pintura. Esto se debe a que promocionan, difunden e impulsan el desarrollo
del arte. Y también son espacios donde se hacen criticas de los pintores, se les puede
consolidar, legitimar o realzar, pero también destruir o poner en duda su reputacion (esto
se da, sobre todo, mediante las columnas de los criticos de arte). A pesar de que la acogida
del arte aun es incipiente en los medios de comunicacién de nuestro pais, no hay duda de
que son plataformas importantes para que puedan desarrollarse y difundirse la trayectoria

y obra de los artistas.

Publico del arte pictorico

Para considerar al ptiblico como agente del campo pictdrico, partimos de la idea de que

existe una relacion indispensable entre el artista, su obra y el publico del arte, debido a
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que una obra se crea no solo para placer individual o deleite de un pequefio grupo, sino
que adquiere un sentido de comunicacién y expresién para una colectividad, o de
representacion y distincion para una parte de ella. Por estas cosas, resulta indispensable

entender el papel que cumple del publico en el proceso socioartistico:

Comunicarse y hacerse comprensible es tan solo el primer paso del complejo
socioartistico, la garantia de su realizacién la constituye la accidn reciproca entre obra
y receptor. Hasta que el artista no se enfrenta a un sujeto receptor real y claramente
manifiesto, hasta que no se convierte en testigo de la reaccién de un oyente o espectador
que vive su obra, y hasta que no se inicia entre ambos un proceso reciproco, dindmico,
no se transforma en un acontecer dialéctico, sociohistérico, lo que tan solo era un
proceso psicoldgico y un logro puramente técnico (Hauser, 1977, pag. 560).

El publico de arte incluye a las personas que se interesan e intentan darle un significado
a una obra, desde sus registros personales y su particular formacién y adquisicion de
capital cultural: “Es un conjunto de personas cuyos miembros estidn hasta cierto punto
preparados para comprender un objeto [artistico] que les es presentado” (Dickie, 2005,
pag. 116). Lo pueden conformar quienes producen, compran, venden o solo observan las
obras de arte. Bruce Watson (1971), en su ensayo sobre El piiblico del arte, hace una
diferenciacion mas compleja, presentando seis tipos de publico: publico del arte por el
arte, publico de arte considerado como medio de distraccion, publico del arte considerado
como medio de educacidn, publico con actitud seudocritica, publico dvido de prestigio
social y publico didactico. Garcia Canclini (1977) distingue cuatro tipos de publico:
intimo, tradicionales, los que compran y los que miran. El publico intimo estd compuesto
por los amigos personales y colegas del artista; el publico tradicional integrado por los
criticos, duefios de galerias, coleccionistas, museos y publicaciones especializadas; el
publico que compra son los que especialmente se dedican a coleccionar arte; y los que
miran son los que asisten a exposiciones por disfrute.

En esta investigacion, agrupamos al publico en tres tipos: integrado, aficionado e
investigador. El publico integrado son los que integran el mundo del arte y tienen un
conocimiento prictico sobre €l; por ejemplo, galeristas, curadores, criticos, artistas,
museistas, patrocinadores, etc. Mientras que el publico aficionado representa al publico
que consume arte por disfrute, como los coleccionistas; y también se incluye al publico
que va continuamente a museos, galeria de arte, etc., pero no necesariamente a comprar,
sino solo para mirar u observar por disfrute. Finalmente, el puiblico investigador lo

conforman quienes investigan temas sobre arte, ya sea describiendo, teorizando o
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conceptualizdndolo. Entre ellos podemos mencionar a historiadores, antropdlogos,
socidlogos, filésofos del arte, etc.

Para dar un ejemplo, veamos al publico que identificamos cuando asistimos a la
inauguracion de la Exposicion de artistas huancavelicanos en el Ministerio de Cultura el

22 de setiembre del 2016. Lo presentaremos a modo de descripcidn etnografica:

A las 7:05 p. m. llegué al Ministerio de Cultura y me dirigf a la sala Nasca donde tendria
lugar la inauguracién. Afortunadamente atin no habia empezado. En el pabellon de espera,
afuera de la sala (se entra después de la presentacioén y el brindis), ya habia algunos
invitados de diferentes edades, pero lo que me sorprendié fue que habia un buen grupo
de adolescentes que conversaban y esperaban el inicio de la inauguracién. Probablemente
eran hijos de los artistas; me parecia que eran escolares, pero no de Lima, sino de
Huancavelica.

Ya después el presentador empez6 la inauguracion —noté la presencia de
filmadores y fotégrafos que vestian chalecos del ministerio— dando la bienvenida a los
agentes (sujetos e instituciones) que han hecho posible la exposicién de arte y artesania.
Informé que los mayordomos eran Alejandro Espejo Galvan y Norma Tozzini Azabache,
los coordinadores Gerardo Almeyda Flores y Norma Mufioz de Almeyda, y las entidades
que auspician este evento eran el Ministerio de Cultura y el Club Departamental de
Huancavelica. Luego solicit6 las palabras de la viceministra de Patrimonio Cultural e

Industrias Culturales, Ana Castillo Aranzdens, quien sefial6 lo siguiente:

Muy buenas noches con todas y con todos, bienvenidos a esta su casa, el
Ministerio de Cultura, con quien Huancavelica tiene una larga historia de
colaboracién. Estas ocasiones, como las que ahora se convoca, es de la mayor
complacencia de este ministerio porque somos perfectamente conscientes de
que hay sociedades que llevan en sus genes el tema de la cultura, el arte. Y si
hay sociedades culturales, Huancavelica es una de ellas, y no solo se reconoce
desde las instancias del Gobierno, sino también la sociedad reconoce, agradece
y respeta mucho todas sus tradiciones y expresiones culturales y artisticas. Yo
no les voy a quitar mucho de su tiempo, porque soy una invitada mas de esta
fiesta, pero les traigo el saludo y toda la ilusién del ministro [Jorge] Nieto, de
recibirlos en su casa a celebrar un aio mds de esta festividad por todo lo alto.
Desde lo més alto de las instancias del Gobierno, recibirlos, acogerlos y sobre
todo seguir perdurando en estas tradiciones maravillosas. Gracias a todas y a
todos por estar aqui... Les agradezco mucho a todos ustedes la confianza.

Después de sus palabras, el presentador nuevamente agradecié a los mayordomos y
coordinadores. Luego pidi6 las palabras de la coordinadora Norma Mufioz de Almeida.
Culminado su mensaje, el presentador continuaria con su agenda de agradecimientos y

mensajes. Luego continud con la presentacion de los artistas, lo hizo siguiendo el orden
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alfabético (en base a sus nombres y no a sus apellidos), y estos a su vez estaban agrupados
segin la categoria de sus obras presentadas (pintura, grabado, escultura, imagineria,
textileria y fotografia), como también se muestra en el catilogo Arte y artesania
huancavelicana (nos entregaron el texto al entrar a la sala Nasca). Se vio claramente que
habia mas artistas varones, sumando treinta y tres, entre ellos se presenciaba mas cantidad

134 En cambio, las ocho artistas mujeres tenian una

de veteranos y pocos jovenes.
apariencia relativamente joven. A esta cantidad se suma las cinco artesanas
(aproximadamente) que vestian trajes tipicos de su regién. No se presencié a ningin
artesano varén, supongo que se debia a que es una asociacidn de artesanas especialistas
en tejido; ademas se sabe que en las zonas andinas los hombres no se dedican tanto al
tejido, es un trabajo caracteristico de la mujer. Luego se anunciaria la presentacién de la
danza Los Negritos de Huancavelica, momento en el cual la gente abrié espacio,
formando una especie de rectdngulo grande, lo cual me permitié percatarme que la
cantidad de publico habia aumentado considerablemente. La danza fue acompaifiada por
la tocada de una banda de miisicos huancavelicanos. Luego se anuncié el brindis y
después se pasé a la sala Nasca para apreciar la diversidad de obras artisticas. Es ahi
donde puede observar detalladamente sobre el tipo de publico asistente.

El publico asistente fue abundante, entre ellos distinguian personas de diversas
edades: bebés, niflos de tres o cuatro afios, puberes, adolescentes, jovenes, adultos
mayores, sefiores ya entrando a la ancianidad y hasta ancianos. Algunos vestian ternos,
otros llevaban trajes de musicos, habia mujeres con trajes tipicos de Huancavelica, en
otros se apreciaba el intento de lucir trajes de acuerdo con la ocasién y otros solo lucian
trajes sport, como si de casualidad su transito por los alrededores del Ministerio de
Cultura hubiera coincidido con el evento. El tema de la vestimenta nos lleva a deducir
que gran parte del publico asistente no era de una clase alta, o que al menos no pertenecia
a la clase alta de Lima, con excepcién de los mayordomos y los demds agentes
organizadores que aparentemente eran de una condiciéon econémica mas alta que el
comin de asistentes. Respecto a la tipologia del ptiblico asistente, se hace una separacién
entre organizadores, artistas, familiares y amigos, filmadores, fotégrafos e investigadores
(desconozco si alguien mds estaba infiltrado como investigador). Cabe recordar que en
dicha exposicién predomind la exhibicién y difusién, mas no la venta; esto también es un
indicador de la condicién econémica del ptiblico asistente a la inauguracién. También

evidenciamos que asistieron otros pintores que no tenian obras en dicha exposicion, ello

154 Lo mismo sucede con otras exposiciones artisticas, donde predominan los varones. Por ejemplo, la
agrupacion pictérica Estilos estd conformada por Alvaro Mendoza, José Aldana, César Martinez, Julio
Quispejo, Silvia Blanco y César Yauri. Este dltimo nos cont6 que Silvia es la unica mujer que ha sido incluida
en las exposiciones de dicho grupo, aunque en la actualidad solo quedan varones porque ella fallecié en el 2015.
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nos habla de un consumo pictérico por los mismos pintores. Como ejemplo mencionamos
la presencia del pintor Alvaro Mendoza, pintor trujillano amigo de los pintores
huancavelicanos César Yauri y Julio Quispe Virhuez (ambos participaron en la muestra);
también estuvo presente el miisico y pintor ancashino Oshka Tarazona, quien me comentd
que asisti6 a la muestra porque estan exponiendo varios de sus amigos.

Respecto al discurso de la viceministra, argumentd que el Ministerio de Cultura
apoya esta exposicion porque Huancavelica es una “sociedad cultural”, porque “lleva en
sus genes” la cultura y el arte. Las definiciones sobre cultura del ministerio y sus
funcionarios son de cardcter abierto y amplio, quizd eso favorezca a que Huancavelica
haya ganado un