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Premisas para una historia de la

'  Critica de Arte en el Perú*

ALFONSO CASTRILLON VIZCARRA

es

Se puede decir, sin temor a equivocarnos, que la Crítica de Arte
una creación "burguesa: Diderot, defensor del lacrimoso Greuze, era

miembro de la burguesía prc-revolucionaria; Baudelairc, quien instaba
a los burgueses para que dedicasen su tiempo a la forn?ac¡ón de la sen
sibilidad, así como lo dedicaban con tanto empeño al florecimiento de
sus negocios, también pertenecía a un sector de la burguesía, con es
pecial interés en abrirse paso en un mercado todavía incipiente (1).

nuestra afirmación no tendría valor si no agregáramos que
'^.Critica de Arte es una creación burguesa, portjue estuvo desde el
pnncipio al servicio de los ideales de clase de quienes la practicaron.
En el caso de Diderot, su concepción del "arte como moral" significa
ra el requerimiento de una nueva sensibilidad contraria al "arte como
placer* preconizado por los aristocráticos Boucher o Fragonard. Y en
el caso de Baudelaire, la evidente publicidad n favor del Romanticis
mo para tratar de imponerlo en esa clase que era "la mayoría —nú-

^J"teligencia— por lo tanto la fuerza, que es la justicia" (2).
, Así pues, la crítica de Arte se practicó para íllos, para enseñarles

que era el arte y de paso, para que aprendieran .i comprar: he aquí
dos aspectos fundamentales de la crítica de Arte que no pueden diso-

•  El presente es el artículo introductorio a la "Historio de lo crítica de
arte en Limo" y precede a "La crítica de los dilatantes". En: Revisto de la
Universidad Católica, Nuevo Serie, No. 8, 1980, p. 81 y "Teófilo Costillo o la
institución de la crítica" en Hneso Húmero, No. 9, p. 58, 1981.

(1) Diderot, Sur Tort et les ortistes. Textes reunís et présentés par Jeon
Seznec. Hortmon, París 1967. Tombién: Ernst Fischer, Lo necesidad del orte.
Ediciones Penínsulo, 2a. edición, 1970, p. 82.

(2) Baudelaire, Charles. Curíosités esthétiques. Edition Lamoitre, Gor-
níer, París, 1962, p. 97.
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ciarse, ni sosloyarse por cierto afán purista. La didáctica forma par
te de la normal manera de reproducción del sistema ideológico y la
compra-venta, del sistema artístico, tan importante como la produc
ción. Al respecto J. C. Mariátegui ha dado luces sobre el problema
en el "Artista y la época" ̂ 3). Si "La élite de la sociedad aristocrá
tica, tenía más educación artística y más aptitud estética que la éli
te de la sociedad burguesa", se entiende que la segunda necesite de
un especialista que lo guíe e instruya: de ahí el papel fundador de
críticos como Diderot y Baudelaire. Pero es necesario que centremos
nuestra atención én el problema de la crítica, anteis que en el dema
siado particular y subjetivo de su productor. ¿Qué es la Crítica.?

En un principio la Crítica de Arte se confundió con la habilidad
de reconocer la bondad de una obra, incluyendo su autenticidad. Así
lo dio a entender J. Richardson en su "Arte de criticar en materia
de pintura" (4). Más adelante se identifica con el "juicio" sobre las
obras de arte, que de Kant en adelante se entenderá como límite de
la razón, saber distinguir y valorar. "El proble-.na de la crítica de
pte es pues el de la capacidad y posibilidad de un cierto tipo de
juicio: el juicio de gusto, es decir el apreciamiento del modo de sentir
la obra de arte (...) históricamente, es decir en relación con su tiem
po" (4).

Para Kant el juicio de gusto es un juicio sintético a friori, pero
"La belleza que afirma a priori el juicio estético, carece de objeto real
para el concepto correspondiente; si lo tuviera, se ti ataría de un jui
cio lógico y el esfuerzo de Kant se encamina a dejar bien sentado
que el juicio estético no es juicio de conocimiento. No hay, por lo
tanto, criterio objetivo y universal de la belleza, ni tampoco reglas del
gusto. No hay ciencia de lo bello, sino solamente crítica" (5).

Esta relatividad del juicio estético tan claramente demostrada por
el filósofo alemán, tuvo sin embargo poca influencia en la crítica pos
terior, por lo menos del Neoclasicismo hasta el surginiiento de las van
guardias modernas (Impresionismo, Expresionismo, cubismo, etc.). A
partir de ellas y de la relatividad física einsteniana, que servirá de
marco para todas las otras relatividades de nuestro siglo (moral polí
tica, etc.), se romperán los criterios demasiado estrechos de las' esté
ticas normativas producidas en las Academias de arte del siglo XIX

T .1a a — —í 1*. • - o

que

proporcionar
del

(3) Mertótegui José Corles. El ortisfo , U, époco. Obras comoletos
Empresa Amouto, vol, 6, p, 15. completas,

(4) Grossi, Luigi. Dizionario della critica d'arte. UTET, 1978 vol I
p. 135. ' '

(5) Lofuente-Ferrarb Enrique. U, f„„d«™ento.ió« , lo, problemo. 4. lo
Historia del arte. Editorial Tecnos, Madrid, 1951,
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que abordaremos, pertenece a la rama de la Hi&tjria de las Ideas.
¿Cuál es la materia de esta historia? Las ideas son los "hechos" de
esta ciencia fáctica, y más particularmente las ideas estéticas. ¿Es po
sible dar cuenta de ellas, organizarías e interpretarlas?

Pienso que es importante explicar, a estas alturas, cuales son los
fundamentos epistemológicos de una investigación que pretenda ab
solver tales preguntas. No radicará, como podrá suponerse, en pro
bar o no que las ideas existen, sino de ver cómo se han constituido
en conocimientos válidos o, según Cardoso, "cómo se pasa de estados
de menor conocimiento a los de un conocimiento más avanzado" (6).

Para no extendernos en discusiones que exceden los limites de
este trabajo, debemos adelantar que, en relación al^ problema de^ sí las
formas de conocimiento pertenecen al sujeto, a! objeto o a algún tipa
de erlación entre ambos" (7) suscribimos el modelo epistemológico
"interactivista" que "atribuye un papel activo al sujeto que a su vez
está sometido a condicionamientos diversos, en particular a determinis-
mos sociales, que introducen en el conocimiento una visión de la rea
lidad transmitida socialmente" (8). Las ideas —y precisamente las
estéticas— no surgen de una idealidad extraña al ejercicio^ social del
hombre, sino como producto del trabajo de éste "socio-históricamente
determinado" (9).

Esta precisión es importante, porque aclara la opinión que suscri
bimos en dos puntos fundamentales: a) El arte no es un fenómeno
surgido de la individualidad autoformativa, ni es ''esencialmente espi
ritual" como se repite todavía; b) pero tampoco e.s una mera repre
sentación ideológica de los conflictos ocurridos en Lis reli<ciones de pro
ducción", error que han venido repitiendo los ^'realistas socialis
tas" (10).

Para vencer estas dificultades teóricas conviene volver a la formu
lación de que "lo que corresponde es vincular las obras con sus pro
pias condiciones materiales de producción", como bien ha dicho Gar
cía Canclíni y Mirko Lauer puntualiza al dar los hneamientos de una
Peona social del arte, "es decir, una teoría que busque la concresion
de la plástica no en la apariencia física del objeto, sino en las deter
minaciones de una existencia social como producción-distribucion-con-
sumo" (11).

(6) Cerdoso, Ciro. Introducción al trabajo do lo ínvestigoción Histórico.
Grijalbo, Borcelono, 1981, p. 17.

(7) Ibidem, p. 23.

(8) Schaff, Adom. Historia y verdad. Grijolbo, V-éxito, 1974, p. 86.
(9) Cardoso, Ciro. Op. cit. p. 26.
(10) García Canclíni, Néstor. Arte populor y socíedod en América, Gri

jolbo, México, 1977, p. 35.

(11) Ibidem, p. 38-39. También: Mirko Louer, "Crítico de lo ortesonío".
Deseo, 1982, p. 10.
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Las ideas estéticas surgen de las determinaciones de la existencia
social de las obras y no de una región incontaminada c ideal como pro
pugnan los idealistas académicos. Sin embargo rste mateo teórico
quedaría incompleto si no tuviéramos presente el factor ideológico de
clase, como condicionánte en la emisión de ideas.

La práctica demuestra que la división de clases se da en las rela
ciones dé producción: quiehesi son dueños de los medios de produc
ción y quienes no lo son. Todos sabemos que estas relaciones son con-
flictivas. "Se trata, por ejemplo, de la contradicción entre las prác
ticas que tienden a la realización del provecho y las que tienden al
auniento de salarios (lucha económica), entre las que tienden al man
tenimiento de las relaciones sociales existentes y las que tienden a su
transformación (lucha política), entre las que tienden a hacer aceptar
el "modo de vida" existente y las que tienden a su transformación (lu
cha ideológica)" (12).

El factor ideológico está presente desde el momento que la cla
se dominante, poseedora de los medios de producción, difunde y pro
picia ciertas ideas que sirven para reforzar el aparato económico-polí
tico. Dentro de estos factores reproductivos están las ideas estéticas
que generan formas artísticas determinadas en vista a representar los
ideales de clase.

Estas incursiones en la Teoría Social del Arte eran necesarias pa
ra entender el sentido que adquiere el propósito de hacer una Histo
ria de la Crítica de Arte en el Perú. Bajo las piemisas anteriormen
te enunciadas, cabe pues formular nuestras hipótesis generales. En
el Perú:

a) Cada clase modela su ideología estética de acuerdo a los fac
tores económicos y políticos que le dan su carácter.

b) La clase dominante ha impuesto sus criterios estéticos por
medio de la crítica a través de diarios, revistas y libros, apoyada por
las galerías y museos de arte.

c) La cultura dominante se ha caracterizado por ejercer una crí
tica de arte de premisas "universales", por lo tanto foráneas, fiel re
flejo de la situación de mercado de otras latitudes.

d) Ha existido y existe una critica consciente de nuestra condi
ción de países dependientes, tanto económicamente como ideológica
mente, que se expresa en otros términos y propugna una cultura li
beradora.

Así pues la metodología de esta investigación se ha ido adap
tando en relación a la necesidad de verificar las hipótesis planteadas
Era imprescindible un trabajo pormenorizado sobre las fuentes escri-

(12) AdjinicolQU, Nikos. Historia del Arte y lucha de clases. Siqio XXI
1974, p. 10.
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tas en libros, diarios y revistas. Había que reunir y ordenar por pri
mera vez, una cuantiosa bibliografía sobre la crírica de arte en el
Perú, Cabría puntualizar que se ha puesto especial cuidado en selec
cionar el material de acuerdo a su contenido. Se lian tenido en cuen
ta artículos en los que se ve claramente la opinión crítica del autor,
donde se advierte alguna tesis o adhesión a algún movimiento artís
tico, textos en suma, que remiten a la ideología estética del grupo
social de quienes los escribieron. Por eso se ha separado las simples

traria y no seremos nosotros los que suscribamos la falacia de una
historia objetiva. Por otro lado no creemos en el carácter absoluto
de nuestras verificaciones. Las ciencias fácticas se di.stinguen de las
formales precisamente por el carácter de la verificación que es siem
pre incompleta y temporaria (13), lo que hace del historiador un
hombre de su momento, susceptible o no a las corrientes ideológicas
que echan a andar una sociedad y en este sentido no queda más que
una alternativa: caminar con ella para no convertirse en piedra.

Lima, 23 de Julio de 1984.
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(13) Bunge, Mario. La ciencia, su método y su filosofía. Siglo Veinte,
Buenos Aires, 1973.
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