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Reflexiones sobre el arte conceptual
en el Perii y sus proyecciones

_ Primer coloqmo latino-americano sobre Arte no objetual
Museo de Medellin - Mayo de 198l.

ALFONSO CASTRILLON VIZCARRA

_Terminologia i '

La conciencia del origen conceptual del arte puede encontrarse ya
en L. B. Alberti (1436) come ‘‘disegno mterno , lmagen mental bos-
quejo. La frase de Leonardo.“La pittura é cosa mentale...” nos re-
mite a una idea, a una invencién prfimero mental que se traduce luego
a formas sensibles. Miguel Angel cree en e] arte como “concetto”
cuando dice en uno dg, sus) sonetos:

“Non ha Iottimol artista alcun-concetto «c‘un> marmo solo in se
non circoscniva col suo soverchio; e solo a quello arriva la man
che ubbidlca allinteletto” (1).

Pero es facil cOmpwnder que en el Renacimiento el concepto era
una “primera 1dea”, punto de partida de los mas variados desarrollos
formales y que. la finalidad, el dltimo designio del artista era culminar

n “obra”. La ob]etualtdad y sus atractivos sensibles ha prevalecido
durante todos estos siglos. Pero cuando en 1966 aparece el Concep-
tual Art, ésta mtenc16n tradicional se deja de lado, como la preocupa-
cién estétlca, por “una mvestngacnén de las expenencxas mentales y de
la naturaleza -misma del arte”

(1)  Miguel Angel, Soneto LXXXIIl (1544),

No tiene el gran artista algin concepto

que el. mérmol solo en si no esconda con

su envoltura; sdlo a él llega la mano

que obedece al intelecto. '
Cfr. J. Recupero, Michelangelo, De Luca editore, Roma 1964, p. 61.
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Se ha dicho que el arte conceptual “enfatiza la eliminacién del
objeto artistico en sus modalidades tradicionales” (2), pero mas que una
eliminacién resulta un replanteamiento del arte tradicional a raiz de
la crisis de la sensibilidad contemporanea, como la crisis del objeto mis-
mo en relacién a su distribucién y consumo. Esta aclaraciéon era ne-
cesaria para aceptar o no la denominacién de NO-OBJETUAL que da
nombre al Simposio que nos reune.

Particularmente pienso que no existe “no-objetual” absoluto, por-
que atn las manifestaciones mas radicales como la linguistica por ejem-
plo se apoyan en un soporte material, constituyendo éste su objeto.

El no-objetualismo estictw sensu nos llevaria a tomar la Teoria co-
mo arte. Pienso que, en cambio, la denominacién “conceptual” “se
identificaria —como dice Marchan— con los proyectos (procesos, re-
laciones, juegos mentales, asociaciones, comparaciones, etc.) con lo

denominado en ocasiones projet art.” (3) y que no necesariamente eli-
minan el objeto.

Hacia la desaparicion del objeto ':

~La intencién de elimindr el objetowno es repentina; se gesta en
Occidente desde el objeto /mismo: <primero dejando de lado la ficcién
fisica del volumen por la representacién de lo inmaterial (la luz de los
impresionistas), luego 1a ficcién de la descomposicién del objeto (cu-
bismo) y su explosién en particulas dinimicas (Futurismo).

3 Pero es verdad que estos ‘intentos no afectan el objeto que sigue
cl “cuadro” y los valores estéticos que se le adosan, como el valor de
cambio que significa; Loscejemplos antesicitados, hablando concep-
tualmente, no son sino los timidos proyectos de la desaparicién del
objeto.
~ Los primeros pasos DADA significaron la exacerbacién de la inte-
ligencia contra la “Institucién estética”. La inteligencia desorbitada
subvierte la razén: “ordre-désordre; moi-non-moi; affirmation-nega-

tion, etc. Las bisquedas DADA van mis alld del objeto eali-
dad DADA se va contra todo el sistema del arte. s i

Las palabras de Alfred Stieglitz confirma la hipétesis de que la

crisis comienza a partir de la sensibilildad: “Por qué no se podria ob-
tener a partir de la placa y el papel fotografico la misma sensibilidad

¥ expresion que la mano y el ojo pueden traducir sobre una tela” (4).
La sensibilidad que, hablando figuradamente, ha sido siempre patri-
monio del ojo humano, se desplaza al papel sensible de la fotografia:
es decir de los sentidos naturales a los medios, que son la “prolonga-

(2)  Marchan, Simén.  “’Del arte objetual al arte de concepto’’ 1960-1974,

Comunicacion serie B, Alberto Corazén editor, Madrid 1974, p. 303.
(3) Ibidem, p. 302.

(4) Richter, Hans “DADA-art et anti-art’’. Verlag, 1965, p. 79.
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ci6bn” de nuestros sentidos. La crisis de la sensibilidad proviene de
esta inadecuacion; negar pues el objeto significa negar una forma de
ver tradicional y ajena a la propuesta por los medios. s

Pero la crisis de la sensibilidad no significa la pérdida de ella, sino
el paso para otro tipo de sensibilidad. En este sentido los esfuerzos
de Stieglitz por elevar a rango artistico la fotografia, ha significado
el camino para la comprensién de otros medios. (Cine, TV){.

. “Cuenta Man Ray que Marcel- Duchamp llgé a Nueva York en
1915 con una botella conteniendo “aire de Paris”: fue su primer ready-
Made, entendido como objeto “confeccionando”, prefabricado, escogi-
do, “separado del mundo muerto de las cosas desapercibidas” (5). l.a
crisis del objeto: se manifiesta con la aparicién de estas creaciones de
Duchamp, donde se ve claramente un rechazo de la artisticidad, una
“indiferencia visual” respecto a las cualidades estéticas del objeto v
su progresiva desvalorizacién.

Duchamp concibe sus objetos como a-arte, cuyo equivalente mas
cercano, incluso por la época, es la a-moralidad del “acto gratuito”
de André Gide en sus “Caves du Vatican” (6). Asi como Lafcadio
empuja al vacio a Amedee Florissoire, desde un tren en marcha de
Nipoles a Roma, por puro gusto, como _acto gratuito, asi Duchamp
tira al vacfo la intencionalidad estética en_sus-ready-made. Con Du-
champ se pone en evidencia el problema“del valor de uso y el valor de
cambio de los objetos artisticos: una'vez que’ Duchamp vacia de sus
valores tradicionales (estéticos y. de cambio) al objeto, reclama su va-
lor de uso, en este caso su capacidad critica. Si el objeto no “vale”
como mercancia y por el contrario posee una carga critica considerable,
es un objeto subversivo capaz de atentar contra el sistema artistico.

Aparte de la decisiva influencia ;que tuvo-Duchamp se ha querido
ver en las “tendencias constructivistas” un estimulo a favor del concep-
tual (Malevitch), ya que ‘aquellas “progresivamente abandonaron el
objeto y se centraron en la constitucién estructural del mismo” (7).
Una relacién mas directa existe con la “abstraccién cromética”, la nue-
va abstraccién y el minimalismo. Con Kleim, Manzoni y Ed Rein-
hardt “se instaura el lenguaje proposicional del arte, como reflexién
pura, al servicio. del juicio sobre arte” (8).

Mouchos artistas concurren a la desmitificacién del objeto, hasta
llegar a su deétrgchén, como prueban los eventos programados por el
DIAS (Destruction in art Symposium), realizado en Londres donde
Jean Toche destruyé 30 miquinas de escribir y John Lathan hizo ex-
plotar una torre de libros. Estas performances destructivas son sin
embargo, més antiguas: en 1960 Tinguely habia realizado un complejo
accionado por 15 motores llamado ‘%—lomenaje a New York”, que se

P SRR
ide André. “Los sétanos del Vati “, Al itori i
1974 p. 167, icano anza Editorial, Maodrid
- (7) - Marchan, Simén. Op. cit. p. 300.

(8) |Ibidem, p. 301.
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destruyé asi mismo, fuera del Museo de Arte, por supuesto, y Wolf
Vostell realiza un happening destructivo en 1964, en 24 lugares dife-
rentes de Ulm. . :

Sin embargo, como en DADA, el componente destructivo no sig-
nifica la negacién del objeto, sino en ultima instancia, el cuestiona-
miento de los valores establecidos de la cultura burguesa y su sistema
econémico alienante. Por ende entrafia una reflexién sobre el papel
del arte en el marco de dicha cultura, convirtiéndose en critica desde
el momento en que toma conciencia de la necesidad de que el arte en-
tre también en el proyecto de cambiarla.

Creo que esta introduccién se hacia necesaria para comprender la
progresiva desaparicién del objeto en sociedades altamente industria-
lizadas. Es comprensible la sucesién de manifestaciones como el arte
pobre, arte ecolégico, body-art, happenings, arte de sistemas, etc., en

respuesta a la crisis de la sensibilidad y a la crisis del objeto conside-
rado como mercancia.

kI, CASO PERUANO :

Y Se puede decir que Jos primeros brotes de vanguardismo en el
Pert surgen a raiz de la apertura hatia el exterior, que significé el in-
cipiente industrialismo de/la época «del General Odria (1948-1956)
quien abrié atin méis las puertas al capital imperialista” (9). Al en-
sancharse el mercado interno, era légico que, reproduciendo el modelo,
creciera y se fortificase el mercado artistico local. Pero, iqué image-
nes se venderian y a quiénes?.

El desarrollo industrial embrionario hizo posible la emergencia de
una burguesia ligada ,al capital, que necesitaba de una imagen para
asimilarse totalmente a los ‘usos y-costumbres de la burguesia interna-
cional. Negindose jasasumir ilos valoves decla: cultura local por con-
sx_derarl’os_; provincianos e incapaces de dar vida a una propia, se ad-
hiere ficilmente a los gustos de la sociedad de consumo. Naturalmen-
te que la burguesia no llegé sola a la eleccién de las iméigenes que ser-
virian con marco a su vida. Ln el Pert de esa época tuvieron una
actuacion decidida los teéricos del grupo Espacio, la Galeria de Arte
<ima, mas tarde JAC (Instituto de Arte Contemporaneo) y el ejem-
plo de pintores que como Szyszlo, regresaban de una experiencia euro-
pea. Ll internacionalismo prestigia la produccién y facilita la circu-
laci6n del objeto de arte: era pues necesario acogerse a un estilo inter-
nacional y el abstraccionismo fue como el pasaporte para moverse li-
bremente dentro de la modernidad. Pero la abstraccién libré algunas
batallas antes de imponerse: se enfrent con la pintura mural oficia-
lista, propiciada por el régimen de Odria y desde el punto de vista teé-
rico discuti6 sobre la primacia del abstracto sobre |a figuracién (10).

(9) Yepes, Ernesto. ‘‘Historio y Sociedad en el Per& del siglo XX*.
Universidad Nacional Agraria, vol. 1, p. 13.

(10) Mirdé Quesada, Luis. ‘“El arte en debate’”. Lima, Facultad de Ar-
quitectura de la UNI, Lima, 1966.
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La abstraccién se asegura asi una larga primacia hasta pasados
los 60, desarrollando una serie de modalidades desde las mas o menos
cubistas, hasta el expresionismo abstracto y la abstraccién lirica, arras-
trando en su aventura a los maestros del mural que primero defendie-
ron la figuracién. El abstracto logra cierto estatus en la cultura ca-
pitalina y se atempera y sosiega: de vanguardista pasa a convertirse
en “académico” cuando las dos escuelas de arte de Lima lo acogen ¥
propician.

Los movimientos que se han sucedido luego en el Pert, el Pop, el
Op, son una consecuencia de los cambios operados en el mercado in-
ternacional v que naturalmente encontraron gente joven dispuesta a ex-
perimentar. (Luis Arias Vera, Emilio Hernandez, Gloria Gémez San-
chez, José Tang, Teresa Burga (Pop) y Ruiz Durand (Op) ).

Hay que destacar por esa época (1964-1965) la llegada a Lima
del critico de arte argentino Romero Brest, quien dicté algunas con-
ferencias y sembré cierta inquietud en nuestro medio. La respuesta
no se hizo esperar cuando un grupo de jévenes estudiantes de Arqui-
tectura (Malatesta, Acha, Montero) organizaron en el IAC una ex-
posicién vanguardista titulada MIMUY. Se organizé en cuatro me-
ses y se obtuvieron fondos de lasUniversidad de Ingenieria para finan-
ciar el catilogo. En el sétano dé la Galeriavse habian creado varios
ambientes donde se seguian las/ trazas de un-maniqui descuartizado,
un inodoro y objetos encontrados, cuyo aireglo se acercaba mas bien
a una composicién surrealista,” Segin uno de los organizadores la 1dea
fue de desconcertar a toda costa “llenando de basura de la Galeria”.
Un poco en broma y un poco en‘serio, ésta fue la primera advertencia
sobre la institucionalizacién de cierto tipo de pintura que, como el ex-
presionismo abstracto [angestaba el -horizonte: ¢reativo de los jévenes
pintores.

Ma4s adelante, a raiz de las Bienales de Kassel, ‘el critico peruano
Juan Acha reunié a un grupo de jovenes artistas y les comunicéd sus
experiencias, practicando desde entonces una critica activa que ha to-
mado con el tiempo forma y cuerpo de Teoria. Juan Acha estaba
deslumbrado por la idea de “desarrollo” identificable con la industria-
lizacién. El artista debe percatarse de la necesidad de cambiar la so-
ciedad y para ello debe comenzar por cambiar él mismo. “Esto equi-
vale a adherirse al vanguardismo actual, que no es otra cosa que la
exacerbaciéon de la necesidad de cambio” (11). Sin embargo quiso
entenderse que los cambios se realizarian a nivel del desarrollo indus-
trial y no en el terreno de las relaciones de produccién, quedando como
una iniciativa estimulante desde luego, pero con un afecto de decai-
miento ante la’realldad, como pronto pudo notarse. Juan Acha ade-
lanté una teoria que no pudo tener eco en los artistas de entonces,
porque el industrialismo siempre incipiente en el Peri no permitid el

(11)  Acha, Juan. “La vanguardia pictérica en el Perd’. Lima, abril
de 1968.



uso de las modernas tecnologfas (como por ejemplo en Argentina el
uso del acrilico en los afios 60), ni los medios de comunicacion como
proponia Mc Luhan en sus utopias.

Gracias al estimulo de Juan Acha se presentaron algunas mues-
tras a comienzos del 70 que pueden inscribirse dentro de la vanguardl’a
beligerante. Se trataba de ambientacicnes presentadas en la Galeria
Cultura y Libertad por cinco artistas a penas egresados de la Escuela:
Ernesto Maguiiia, Consuelo Rabanal, Eduardo Castillo, Leonor Cho-
coano e Hilda Chirinos. rak

Acha, en una nota critica publicada en un diario capitalino (1?;),
advierte al piblico que no se trata de encontrar ni de sefialar las 1n-
tenciones de sus autores “sino de responder espontdneamente a la rea-
lidad ecolégica” de las ambientaciones y a “la ausencia de objetos y a
la substraccién de formas”. Era la primera vez en Lima que se desta-
caba la intencién de renunciar al “objeto” tipico de arte para privile-
giar otras formas de comunicacién.

La muestra de Emilio Hernandez, inaugurada en la misma Cultu-
ra y Libertad en junio de 1970, es uno de los primeros e]emplgs de
conceptual en Lima, ya que recurre a la fotografia para dar razén de
una actividad —la sala de“exposiciones—, indicando el proceso por el
cual nos acercamos a la “idea” de Galeria: fotos del personal que tra-
baja, planos de ubicacién, fotosde“recortes de perédicos, etc.

Dos afios después Teresa Burga expone en el ICPNA (Instituto
Cultural Peruano Norteamericano) una serie de “cuadros clinicos” ti-
tulados “Autorretrato”. “Etapa vital: 9.6.7.2 - 11.7.72 donde se infor-
ma al observador sobre la anatomia y fisiologia de la autora, un auto-
analisis que la pone al centro de una investigacién que le permite,
por una suerte de desdoblamiénto, ver mas allade las apariencias, en-
contrar el concepto encubierto por:la- materia,

Caso aparte ¢s el"de Rafael Hastings que llega a Lima en 1969,
luego de una larga estadia en Europa, con una experiencia concepyua,l
realizada en la Galeria Ivon Lambert. En aquella oportunidad pinto
directamente en la pared de la Galerfa, una serie de esquemas de Inter-
pretacion del espacio, segin el estudio de Francastel (Peinture et so-
cieté), desde Alberti hasta Jaspers Jones y dentro de la ortodoxia de
Kosuth al querer informar sobre el arte mismo é investigar sobre su
propia naturaleza. En el afio 1969, presenta en una de las paredes del
IAC, utilizando carteles y caracteres negros, el esquema de la vida y
tformacién intelectual del critico peruano Juan Acha y en la otra pared
de la sala el esquema del desarrollo de la pintura peruana. Le sigue
“Todo el amor”, accién que consistia en proporcionar mensajes a las
parejas de enamorados de un parque de Lima, para que estas se los
tueran pasando entre si. Con estas experiencias Hastings dio por
muerta la pintura y se dedicé a otra cosa. Quién iba a pensar que,

(12) Acha, Juan. “‘Exposicion vanguardista’’. En: EI Comercio, Lima,
17-111-70.
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luego de un periodo ‘de aparente inactividad, volveria con mas animo
a la pintura-pintura y a-emular a los pintores del 400 italiano? Has-
tings, desligado de la realidad nacional, apartado como un principe
renacentista en su studiolo, estid entregado a la tarea de revelar su
propia vida como obra de arte. Es uno de los pocos artistas que en
el Peri se dedican al video, sin importarle la técnica y con el mismo
criterio a “proyectar” musica o ballets. Su intencién de “desprofesio-
nalizar” al artista, apunta hacia el hombre total, especie de utopia ca-
sera, pero al fin y al cabo su utopia (13). '

En octubre del afio 68 se produce el Golpe de Estado del General
Velasco Alvarado que trae consigo una serie de progresivas reformas
de la estructura social y de paso una oleada de nacionalismo. Como
sucede:en estas circunstancias, se.confundieron los niveles ideolégicos,
advirtiéndose una sobredeterminacidn politica en el quehacer cultural.
El mercado tiene su baja repentina en los dos primeros afios, pero se
rehabilita gracias a la participacién de la burguesia ligada al Poder y
al otro segmento de la burguesia desplazada, de origen terrateniente,
que conserva sus hibitos de adquisidora y favorece con su eleccién a
los consabidos pintores oficiales.

Por otro lado, en el seno de la burguesia en el Poder, una-fraccion
de intele¢tuales progresistas comenzaron la: tarea de reivindicar el arte
popular campesino frente a las manifestaciones-de arte culto. Se tra-
taba de dar entrada en la corriente histérica nacional al arte popular
producido por artistas rurales y desechar la primacia absoluta del arte
culto. En 1976 se adjudicé el Premio Nacional de Cultura al artista
popular Joaquin Lépez Antay, conocido maestro retablista. Este he-
cho insélito llené ‘de indignacién a los artistas cultos, quienes protes-
tdron eh cartas y articulos periodisticos:

" Se podria decir que fue un acto de provocacién al sistema; a la
distancia de los afios creo comprender que fue la mejor accién de arte
conceptual en el Pert, ya que asesté un duro golpe a la ideologia esté-
tica sefiorial; desde el interior del sistema. ‘

.~ Si me he detenido un poco en este hecho es quizd para significar
como después de este incidente, las fronteras de 1& ideologia estética
burg.esa se han extendido notablemente, dejando de lado las discusio-
nes sobre “si abstracto o figurativo”, como las dudas acerca de la im-
portancia social del arte. No esti demas decir que desde entonces co-
mienza a preocupar a los estudiosos peruanos el problema de la Socio-
logia del arte, y que se dan los primeros pasos para una interpretacién
marxista del arte.

. Esta apertura favoreci$ una reflexién sobre el arte en los sectores
de 1zquierda ligados a la Universidad, donde creo se esti generando
un movimiento ;nteresante. Quiero referirme a dos casos: en julio
de 1979 se presenté en Lima la exposicién SIGNO X SIGNO concep-

(13) En 1979, trabajé con el arquitecto Baracco un proyecto (A twelve
iourney Plot obout levitation), que presenté en Estados Unidos.
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tuada por dos arquitectos Willey Ludefia y Hugo Salazar y dos artis-
tas plasticos Armando Williams y Patricia Lépez Merino. La temat-
ca asumia el referente urbano, partiendo del anilisis de programacio-
nes sociales definidas donde se recurria a lo lidico como una instancia
hacia la critica radical. Era importante también el trabajo interdis-
ciplinario entre arquitectos y artistas que enriquecié la experiencia.

e este grupo podemos ver en esta exposicion algunos proyectos den-

tro de la misma ténica que SIGNO X SIGNO y el video “Lima en un

arbol”,

El otro caso es el que figura también en esta muestra con el titulo
de ACCION FURTIVA, experiencia que se comenzé el afio pasado
con el grupo de alumnos de la seccién de arte de la Universidad de
San Marcos. Luego de varias conversaciones en clase los alumnos es-
cogieron un signo (el 4ngulo, punto de flecha) que significase Apertu-
ra, direccién, ruptura de esquemas, cohesion del grupo. Los mismos
alumnos formarfan el signo con sus cuerpos en el patio de la Universi-
dad.  Se fijaron los lugares y el signo se fue formando, para disolver-

se al instante y aparecer, a 16s pocos minutos en otro lugar. Era un
S'g(l;o furtivo presentado brevisimamente, pero que dejaba una 1nquie-
tu

d y rompia los habites perceptivos del observador. El evento se
habia conceptuado, partiendo’ de“tina necesidad expresiva del grupo,
con medios minimos y con‘un lenguaje no tradicional.

Para terminar creo que podria formular algunas conclusiones:

1. En Europa la desaparicién del objeto es el resultado de un lar-
B0 proceso de cuestionamientos en la_base de la produccién artistica
como en la de su distribucién y consumo:-es un fenémeno tipico de
las sociedades, altamente. industrializadas, - En el caso del Perd ese pro-
€€so no se advierte; el salto a la vanguardia, exabrupto, en los afios
6%, es un fenémeno a-tipico desligado de nuestra realidad y privado
de una reflexién critica en el seno mismo de la produccién. A los afios
y luego de experiencias esclarecedoras como el caso Lépez Antay, los
Jovenes artistas han retomado el lenguaje de vanguardia (conceptual,

C F» . -7 - » 8 P
VENtos, etc.) con una intencién decididamente critica v no simplemen-
€ 1mitativg,

2. Tal como lo formula su teoria, el arte conceptual es un méto-
(‘10 de Ivestigar ¢l arte mismo, una reflexién sobre su especificidad v
Su sentido,  Pocg Importa que se ie considere arte o no, lo importan-
te es su enfoque critico sobre el problema artistico. En este senti_do
me inclino 3 considerar el arte conceptual como una critica operativa
que parte c_lel terreno mismo de la creacidn.
" l_'.ste_ Ypo de critica es sumamente Util en ambientes desligados
el Cl’rcmt(,) comercial artistico, como las Universidades, donde existe
todavia mjs libertad v donde vale la pena poner una semilla. El ca-

zdcser ef1mpro del arte conceptual es evidente y aceptable s1 se cree
N 12 propia dialéctica que genera.
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Fote No, 2. ““Accion Furtiva”. Luego de varias conversaciones en clase, los
alumnos escogieron un signo (el dangulo, punta de flecha) que significa apertura,
direccion, ruptura de esquemas, cohesion del grupo. Abril, 1981,

Fota: H. Schwarz,
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Es una manifestacién de pasaje hacia otras formas. Pienso que
en el Pert las blsquedas van por el camino de la sensorialidad, de re-

cuperarla recurriendo a... los objetos.

3. El arte conceptual ha puesto en evidencia la contradiccién en-
tre el valor de uso y valor de cambio del objeto artistico. Frente a
este desenmascaramiento se hace necesario un arte que tenga en cuen-
ta prioritariamente las necesidades simbélicas y sensitivo-visuales del
hombre, un arte para la vida y no una mercancia.

En este sentido se abren pues caminos insospechados: el del arte
hecho en casa (Home-made) como resultado de recobrar nuestra sen-
sibilidad y capacidad artistica y el otro es el de convertir nuestras pro-
pias vidas en arte o la sociedad en una gran obra de arte colectivo.
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