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EDITORIAL

Suspiro limeno

Ardiendo, comparando, / viviendo, enfureciéndose, / golpeando, analizando, oyendo,

estremeciéndose...”, tal como decia el peruano César Vallejo en Poemnas Humanos, sale a

la luz este nimero vibrante producto del trabajo en colaboracién con mi prima hermana
Juanacha, una publicacion independiente nacida en 2008 en Lima, al calor del espacio
artistico autogestionado La Culpable (ver mi efusivo saludo de bienvenida en ramona 80).
Lima se anima es un dossier atrevido y animado que se propone ampliar el conocimiento del
publico argentino sobre la produccion de artes visuales en Lima y, al mismo tiempo, producir
una intervencidn critica con sustento documental en el propio campo artistico peruano.
En “Peru, ¢ pais blindado?”, Fernando Bryce, Philippe Gruenberg, Gilda Mantilla, Alfredo
Marquez, Rodrigo Quijano, Eliana Otta y Giancarlo Scaglia discuten intensamente en torno
a la situacidn del arte contemporaneo peruano, las transformaciones del mercado de arte
nacional e internacional, las dificultades en la formacién artistica, la necesidad de un
discurso critico y el éxodo de artistas.
A continuacion, Miguel Lopez reflexiona sobre el llamado “boom” del arte contemporaneo en
Lima y sobre la importancia de rescatar y generar practicas artisticas no “etiquetables” que
desde la pluralidad y la contradiccién propongan otros modos de construccion de la historia.
En “Una coyuntura que no fue”, Max Hernandez-Calvo da cuenta de las expectativas de
cambio que produjo el surgimiento de galerias, bienales e instituciones artisticas en Lima
a fines de los noventa.
Luego, los miembros del blog de arte contemporaneo Arte-Nuevo dan a conocer un breve
pero fecundo debate acerca de las politicas museales limefias, en el que participaron los
artistas y agentes culturales Miguel Lopez, José-Carlos Maridtegui, Guillermo Valdizan y
Emilio Santisteban, a prop6sito de la clausura de una exposicién recientemente inaugurada
en el terrenc en construccion del Museo de Arte Contemporaneo de Lima (MACLima).
En “Que la diferencia refulja”, Gustavo Buntinx resume algunas de las propuestas tedricas
que el proyecto Micromuseo sostiene desde 1985 y propone no percibir el vacio museal
como una falta museogréfica, sino como un complejo desafio museoldgico.
Después, Eliana Otta y Rodrigo Quijano entablan un dialogo con Jorge Villacorta —el director de
[e/star; un nuevo espacio de arte en el centro de Lima- en el que el surgen interrogantes sobre el
rol actual de la critica y del gestor cultural y se subraya la voluntad de marcar diferencias en los
modos de exposicion y de ampliar la convocatoria a plblicos y artistas heterogéneos.
Alfredo Marquez, por su parte, explica los fundamentos del Museo Virtual de la Memoria y
de su objetivo central: devolver la dignidad a las victimas de la violencia generada por el
proceso de guerra interna que vivié Per( hasta hace una década.
En el ultimo texto del dossier, Philippe Gruenberg, miembro del ex espacio La Culpable
realiza un balance de los aprendizajes, logros y posibles factores de disolucion del proyecto.
Pero eso no es todo, porque en este nimero también incluyo un aporte al analisis de la
actualidad editorial sobre artes visuales en Argentina: José Fernandez Vega ofrece una ltcida
lectura sobre El caso Ferrari. Arte, censura y libertad de expresion en la retrospectiva de
Ledn Ferrari en el Centro Cultural Recoleta, 2004-2005 (compilado por Andrea Giunta) en
donde estudia como la batalla cultural librada por grupos de la iglesia catélica para censurar
la exposicion Retrospectiva Ledn Ferrari. Obras 1954-2004, programada para fines de 2004
en el Centro Cultural Recoleta, significo un fendmeno social y politico inédito en el pais.
Suspiro, respiro, bocanada de aire fresco. Desde Buenos Aires, todo mi aliento para que este
ndmero no sea sélo una capsula de oxigeno for export sino que también pueda desatar un
vendaval trasandino de debates nuevos.



LIMA SE ANIMA | INTRODUCCION

ramona limona

ste nimero ramono, co-editado entre

Lima y Buenos Aires, quiere ser una mi-

radla a las aguas heterogéneas y cam-
biantes de la escena artistica peruana, a sus
conocidos déficits y a sus nuevas condicio-
nes de produccion. Tradicionalmente aislada
de los circuitos internacionales, la cultura
peruana contemporanea ha sabido sin em-
bargo renovarse de manera irregular aungque
constante, siempre modelada por los brus-
cos procesos de transformacion que han ca-
racterizado su vida nacional. Su desinstitu-
cionalizacion, aunque desde hace mucho re-
petido lugar comun (y no otra cosa que el
mero correlato de un Estado histéricamente
en permanente crisis y en permanente des-
dén por aguello que se le ha opuesto), ha si-
do una piedra angular en el desarrollo de una
parte importante del discurso y comporta-
miento de las artes visuales. Y la reciente e
inevitable revinculacion y aggiornamiento
con el circuito internacional no ha hecho sino
hacer mas evidentes sus ausencias.
Poder simbolico y poder politico a contrape-
lo, queda claro también que esa relativa or-
fandad ha sido y sigue siendo materia de un
activismo desprendido e independiente, que
en cierto modo le ha dado el merecido filo
critico, y la preocupacion histérica y reflexi-
va, que a veces ¢ iracteriza a una parte apre-
ciable de la produccion de los artistas visua-
les del Per(i de at ra. Ese acercamiento a
las diversas fract ' as locales, a los recientes
procesos de la vic encia interna, a la pelea
antidictatorial, al p-rfil de lo popular urbano
emergente, cuando no a sus lenguajes de
cooptacion, a su domesticacion oficial, se
vinculan a la migracién global y establecen
nuevos y reproductivos didlogos. Parte de
esos dialogos estan agui comentados y su-
mados de una manera retaceada o caleidos-
copica, si asi lo prefieren, y abarcan desde la
historizacion reciente hasta el debate sobre
el lugar de la memoria y su insercién en lo
publico, pasando por la cronica testimonial
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militante de las peleas por la educacion, la
peculiar vinculacion limefia con el Di Tella, la
evaluacion de la reciente escena de manera
individual y colectiva, entre otras contribu-
ciones a cargo de curadores, criticos y artis-
tas locales. Una suerte de rashomon limefio
que pretende de esta manera restituir una
mirada en volumen acerca de un proceso
que parece captar la atencion reciente de
otras ciudades y otras escenas.
Mas sobre ausencias y museos. Al cierre de
esta edicion se erigia una nueva bellagueria
del Estado peruano y su gobierno, aliado del
fujimorismo, en contra de la creacion de un
Museo de la Memoria, en homenaje a las vic-
timas del feroz periodo de violencia interna
entre 1980 y el 2000 (victimas cuya cifra més
modesta bordea la de 70 mil muertos). Al
condicionar una donacién especifica del go-
bierno aleméan bajo el argumento de que ese
dinero deberia ser repartido entre familiares
de las victimas, incluyendo a las de las Fuer-
zas Armadas, este gesto oficial vuelve a evi-
denciar el torpe discurso de un Estado decla-
radamente cémplice de esos crimenes y rea-
firma su postura contraria a las conclusiones
de la Comision de la Verdad y Reconciliacion
(CVR). En la reciente historia local, la pelea
por los espacios de disentimiento empezo
por la recuperacion de las calles en la lucha
antidictatorial. Queda claro que parte de esas
batallas contintian todavia en la recuperacion
de otras dimensiones de la vida civil, de la
esfera vy los espacios publicos, controlados
corporativamente o lotizados para su uso pri-
vado en la ciudad. Esos son, qué duda cabe,
los escenarios de las proximas peleas por
una ciudadania radical y que atraviesan de
extremo a extremo la escena aqui compilada.
Por (ltimo, esta edicidon quisiera estar dedi-
cada a la memoria de la gran poeta peruana
Blanca Varela, fallecida mientras se escribi-
an estas lineas.
Juanacha
(la prima peruana de ramona)

LIMA SE ANIMA | CONVERSACION ENTRE ARTISTAS

Peru, ¢ pais blindado?

Cinco artistas —Alfredo Marquez, Fernando Bryce, Gilda Mantilla,
Philippe Gruenberg y Giancarlo Scaglia— debaten sobre la
situacioén del arte contemporaneo peruano y los cambios

ocurridos en la ultima década

Rodrigo Quijano® y Eliana Otta®

Rodrigo Quijano: ;Ustedes piensan que en
el Peru las artes visuales viven un gran mo-
mento que no ha existido previamente a los
ultimos diez anos? Esta internacionalizacion
imprevista, si existe, ;de qué depende y c6-
mo empezo?

Alfredo Marquez". No todos hemos trabaja-
do mas de diez afios en esto... Yo no co-
nozco tanto de lo que pasaba hace diez
anos en terminos de arte.

RQ: Con eso quieres decir que en el 2000
esto no existia como momento.

Fernando Bryce®: En el 2000 habia pre-
sencia de artistas peruanos afuera, el mer-
cado del arte, las ferias. ;Pero de qué es-

tamos hablando? Si es de ferias si, desde
hacia tiempo, pero no habia mayor
repercusion.

RQ: El tema mas bien yo diria es, si hay una
pegada a qué se debe, vy si esa pegada
afuera ademas es una pegada adentro. Si
es una especie de respaldo hacia la escena
de adentro.

Gilda Mantilla®: Que es diferente a decir que
ha habido un gran momento, porque todo de-
pende de qué consideres un gran momento.

RQ: El consenso, del cual no necesariamen-
te los que estamos aqgui reunidos formamos
parte o estamos de acuerdo, dice eso. El
consenso es, como dice la prensa, la opinién
publica, que es un invento, por supuesto. O
si prefieren el “pensamiento £/ Comercio™.

1> Por razones de extension, presentamos
una version abreviada de la conversacion.
La version completa puede leerse online
en: www.ramona.org.ar/notas.

2> Rodrigo Quijano nacié en Lima en
1965. Es critico, poeta y se desempeda
como curador independiente. Entre sus
muestras merecen destacarse Con los
anteojos de azufre: César Moro, artista
plastico, Benjaminiana: 7 artistas desde la
mirada de Walter Benjamin y, més
recientemente, Still Life, Naturaleza muerta
- Arte contemporaneo britdnico y peruano.
Ha colaborado en los principales medios
periodisticos de su pais y también ha
publicado diversos ensayos, entre los que
se encuentran £/ Museo Hawai. Una

naturaleza muerta de Ja cultura (Lima,
Ritual de lo Habitual ediciones, 1999),
Puntos cardinales (Lima, Quidam
ediciones, 2001), Lima 01-La ciudad por el
ojo de la aguja (Lima, Ediciones del
Escusado, 2001), e Historia, modernidad y
ruina peruana (Lima, Ritual de lo Habitual
ediciones, 2004). Es miembro del finado
espacio La Culpable y editor de la revista
Juanacha.

3> Eliana Otta es artista y miembro del ex
espacio La Culpable, asi como del comité
editorial de la revista Juanacha. Ha
participado en exposiciones colectivas
tales como Popular/pop (en el MALI) y
Lado B (Galeria 80 m2, Lima). En 2008
tuvo su primera exposicion individual,

Asociacion baratjjas (Galerfa 80 m2, Lima)
y en 2009 Tacoralandia (Biblioteca
Municipal Inca Garcilaso de la Vega, Lima).
4> Alfredo Marquez (1963) es artista

y ex miembro del colectivo NN

5> Fernando Bryce (1965) estudic arte
en Lima y Parfs. Recibio una distincion en
la Feria Pinta 2008. En la actualidad
reside en Berlin.

6> Gilda Mantilla (1967) es artista y
miembro del ex espacio La Culpable.

7> El Comercio es un diario del Peru.
Cuenta con una tirada de mas de 120.000
ejemplares. Fundado en 1839, es el diario
existente més antiguo y uno de los mas
influyentes del pais.



Philippe Gruenberg": Tampoco creo que sea
el “pensamiento El Comercio”, es una cosa
mucho mas cerrada. Me atrevo a decir que
viene de ciertos coleccionistas que han deci-
dido que eso es lo que esta pasando, se han
empezado a interesar mas y han soltado algo
como eso. No creo que venga de la prensa.

FB: Yo si pienso que a partir de la Bienal
Iberoamericana (hace diez afios), y en espe-
cial de la ultima en el 2002, hay una serie de
personajes que vienen aqui, invitados a esta
Bienal con una mirada puesta sobre lo que
estaba pasando en el momento.

La escena artistica antes de eso era total-
mente distante. Ese es un punto de partida
para ver lo que pasa después. En los Glti-
mos 5 afios, he estado siempre viniendo al
Pert1 y participando de alguna manera de la
escena local, pero lo que pasa desde hace
como 5 o 6 afios es que mucha gente se va.
Por ejemplo Gabriel Acevedo se va a Méxi-
co, pasa por Nueva York y termina en Du-
blin. A David Zink Yi recién lo conoci hace 2
afios, me lo presenté José Carlos Mariategui
que ya lo conocia por su trabajo con el vi-
deo, conectando mucha gente. Me presento
a David, que vivia en Berlin y yo no sabia.
Ustedes también han estado saliendo mu-
cho: se crean redes, empieza a saberse que
hay gente que estd trabajando alli y alla. Es
toda una dinamica que cambia un poco el
panorama en el sentido de que hay una visi-
bilidad. No solo por la gente que esta afue-
ra sino que aqui también ocurren cosas.

Giancarlo Scaglia®: Alfredo dijo que esta
entrevista y el hecho de que haya un nime-

8> Philippe Gruenberg (1972) es fotografo ~ Plaza de Armas de Lima en el contexto de
la segunda vuelta electoral con la que
Fujimori pretendia reelegirse por segunda
vez en el afo 2000. Los artistas del
colectivo Sociedad Civil invitaban a los
paseantes a lavar la bandera peruana
como simbolo de una ansiada limpieza que

y miembro del ex espacio La Culpable.
9> Giancarlo Scaglia {1981) es artista y
co-director de la galeria Revolver.

10> Revista editada por miembros del ex
Espacio La Culpable en Lima.

11> Serie de acciones realizadas en la
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ro [de ramona) dedicado a lo que esta pa-
sando en Peru va a tener mucha mas reper-
cusion cuando la revista llegue de Argentina
que si lo hiciera Juanacha” misma aca. Han
tenido que empezar a pasar cosas afuera
para que los coleccionistas digan “no me la
puedo perder, se me estan yendo de las
manos un monton de cosas”. Gomo han
visto que a la gente que se ha ido les ha ido
bien, que se estan haciendo un nombre y
una carrera y todo esto...

RQ: Giancarlo, ti que tienes experiencia
codirigiendo una galeria ¢ dirias que muchos
coleccionistas o la capa mas visible de ellos
estan detras de una buena oportunidad de
compra de un artista que brille afuera, de
poder comprarlo todavia a precios asequi-
bles para ellos?

GS: Lo que creo es que a partir de esta ex-
periencia de artistas cuyos precios han subi-
do mucho y que no estuvieron o no armaron
una carrera en Lima, se han fijado mas en
gente de nuestra generacion como especu-
lando sobre lo que puede pasar con ellos en
el futuro. Y eso es un apoyo directo a la ca-
rrera del artista para que siga produciendo.

RQ: Podrias decirlo como parte de tu expe-
riencia personal, de tu carrera. Y eso si es
absolutamente nuevo ;0 existia antes?

GM: Una de las cosas de las que se habla-
ba hace afios, asi como del recurrente tema
de la carencia de instituciones, era la caren-
cia de mercado. Entonces la llamada esce-
na es como una criatura un poce contrane-

arrasara con la corrupcion y abuso de
la dictadura, asl come una forma de
re-apropiacién del espacio publico
circundante al poco representativo
Palacio de Gobierno.

cha, porque ahora le empieza a crecer un
brazo mas pero le sigue faltando por ejem-
plo torso. Porque tiene estas mini esferas
de mercado, y esta bien, pero la academia
o el ambito de la educacion, el ambito de
las politicas culturales, los museos...

Ahora se genera todo este barullo porgue el
mercado se ha consolidado por el rebote de
una serie de situaciones, se ha enfocado ha-
cia lo que dice Giancarlo entre otras cosas.
Eso da que hablar y llena también paginas de
revistas, pero no me da a mi para pensar que
sea un gran momento necesariamente sino
que probablemente sea un gran momento en
la medida en que aparece un mercado que
no existia hace un tiempo. Me parece bien
que aparezca porgue es algo que se necesita
para seguir produciendo y para poder vivir de
nuestros trabajos, pero esos entusiasmos me
parecen un poco cegatones.

RQ: Quizéds es un poco contraproducente,
cOmo una especie de presion hacia estos
artistas jovenes que empiezan a vender a
precios a veces bastante altos para el tiem-
po que llevan trabajando o mostrando.

GS: Es que yo no conozco el antecedente,
no sé lo que pasaba con la generacion
anterior.

RQ: Da la impresién tal como se pintan
ahora las cosas, que como Gilda dice, son
incompletas o contrahechas. Pareceria que
en la forma en que se quiere ver desde al-
gunos lados, como en la prensa, que no hu-
biera habido nada antes.

El otro dia conversabamos con gente sobre
qué habia pasado con la generacion de pin-
tores de los ‘80 y de los ‘90. Hay por lo me-
nos 2 generaciones de pintores gue no apa-
recieron mas. No sé como se mueve la com-
pra de ese tipo de artista ahora, pero no es-
tan en la cresta de la ola por asi ponerlo. Por
otro lado tengo la impresion de que toda es-

ta novedad esta yendo hacia adelante des-
interesandose en términos histdricos de to-
do lo previo. Y frente a eso, daria la impre-
sion de que el adelante esta afuera siempre.
Hay una cosa que esta circulando afuera en
términos tanto de mercado como de gjerci-
cio, si quieren, critico o de interés especifico
que se mueve en bienales y en ferias, nada
de lo cual sucede aca.

AM: Yo tengo una vision de que todo este
asunto es sumamente colonial. Para mi esta
supuesta presencia, ni siquiera diria éxito,
del arte peruano, pasa por vernos como
una cosa de la periferia que tiene presen-
cias descontextualizadas, vistas como exo-
ticas de una u otra manera en distintos |u-
gares, dinamizandose hacia afuera, pero
es0 no tiene ningln rebote con los proce-
sos productivos y operativos aca. Son indi-
viduos, como Fernando que tiene presencia
por su trabajo. Pero no sé sinos toman en
cuenta como artistas, al artista peruano. No
veo que se entienda que es un trabajo de
artista, a secas. El complemento que ie da
sentido: artista peruano u obra de arte de
Perd, es por lo que nuestra burguesia, que
es la misma de siempre y no tiene ninguna
creatividad, esta apostando. A que sea vis-
to como algo tipo cebichito, esta idea de
gue tenemos un producto para vender. Para
mi lo del mercado no es el tema, para mi va
por otro lado que tiene que ver con qué co-
rrespondencia cultural puede haber entre
estas propuestas, estos artistas, hacia el
Perl y hacia fuera. Que el movimiento fuera
de ida y vuelta pero que tuviera alguna re-
percusion mas alla del nicleo de los artistas
y quienes ven el arte, porque tiene mas que
ver con el proceso politico de Perq.

La Bienal es clave. Hasta entonces no habia
ninguna relacién con los pensadores de arte
de otros lados, y ni siquiera es decir con los
centros hegemonicos del poder cultural, si-
no gente como Mosquera en Cuba, que es-
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taba haciendo una movida a nivel regional.
El Perti logré tener un vinculo de comunica-
cién regional a partir de la Bienal de Lima,
que se produjo por una cuestion eminente-
mente politica coyuntural local: un cambio
de alcalde. Pero creo que la visibilidad de
las propuestas de los artistas del Peru tuvo
mucho gue ver con la caida de Fujimori,
porque no es casual que se haya logrado a
través de las gestas dentro de lo que era el
aparato simbdlico en enfrentamiento a su
dictadura. No estoy hablando sélo de “Lava
la bandera”! sino que todas estas situacio-
nes hicieron sentir que habia un trabajo en
serio. Lo que me desespera es que como
colectividad artistica, si existiera, no somos
conscientes del tremendo poder del trabajo
con el poder simbdlico. Nuestro fuerte resi-
de en eso, en esa capacidad de desmontar
el poder y mostrarlo de otra manera, deses-
tructurarlo y crear otras relaciones.

FB: O sea, un discurso critico.

AM: Pero uno verdadero. No un discurso
critico en el discurso sino en los productos
de los artefactos artisticos. Eso es lo que
nos ha empoderado y estoy seguro de que
por ahi no va la vision de los coleccionistas.

FB: Yo creo que si, 2000-2001 fue un mo-
mento fuerte a nivel de productividad de
discurso critico. Hubo una situacién real de
produccién y de enfrentamiento politico y
ademas esa visibilidad que se dio sobre to-
do a través de la Bienal, fue un hecho muy
importante para la escena peruana. Lo gue
pasa después coincide con esta explosion
del mercado, en el ambito internacional, y
no me atreveria a describir los procesos
gue ocurren, pero surgen algunas iniciativas
luego del 2001, como La Culpable por
ejemplo. Hay otros sectores que apuestan
por una politica cultural de otro tipo, pero
como alternativa y alejada de todo este
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mundo del arte. Pero agui tampoco hay
esas interrelaciones que puede haber en
otros contextos. En los Ultimos 8-10 afnos,
la cuestiéon del mercado se vuelve mucho
més poderosa, asi como la de la internacio-
nalizacion. Y ahi hay artistas peruanos, que
son como historias mas individuales si se
quiere, pero que de alguna manera revierten
en esta cuestion que luego se construye
aqui de la imagen del arte peruano hoy en
dia. La cuestion es, como planted Rodrigo,
qué es lo que realmente esta ocurriendo.

AM: Tratar de disipar un poco la neblina
provocada por lo que se dice y tratar de ver
gué es lo que pasa.

RQ: ;Sienten que esta neblina ha contribui-
do a deshacer cierto tipo de iniciativas que
se vuelven cada vez mas invisibles? El mo-
mento 2000-2001 es sin duda uno de apari-
cién de un discurso critico y una visibilidad
de cierto tipo de postura artistica que ade-
mas tenia que ver con la creacién por pura
necesidad. No sélo politica sino también de
supervivencia, como la de los colectivos
que empezaron a mas o menos reproducirse
y ahora se les ve mas decaidos. La pregunta
es si ustedes creen que esa neblina esta ta-
pando otro tipo de procesos, o como bien
dijo Fernando, la imagen que se tiene aqui
del arte peruano no es necesariamente la
misma que se explota afuera. Alfredo habld
de cierto exotismo que probablemente fun-
ciona afuera, pero también hay una imagen
que se forma aqui sobre cémo son esos
procesos internacionales respecto de lo que
son a nivel local. No son dos cosas gue va-
yan necesariamente de la mano, o paralelas
y desde mi punto de vista lo importante del
manido tema de la desinstitucionalizacion,
es que esto no significa que no haya muse-
os o galerias que es, no secundario, pero si
consecuencia de otro tipo de procesos, sino
que no hay esos procesos donde se produz-

can nexos. ;Qué produce eso en una esce-
na o en artistas como ustedes?

AM: A mi me tocaria ser como una persona
en una situacion de privilegio con respecto
a varias cosas, porgue siendo muy chico el
colectivo del que formaba parte fue invitado
a la Bienal de la Habana en el ‘89, lo que en
su momento, ahora entiendo, fue importan-
te. Como todos los colectivos en los que he
trabajado han estado haciendo su propio
camino, nunca se produjo nada en funcion
a un mercado porque el mercado sencilla-
mente no existia. Nadie estaba pensando
gue alguien estaria interesado en el objeto
plastico producido de un trabajo critico so-
bre el genocidio provocado por Alan Garcia
en los penales en el afic ‘86. No hacias las
cosas pensando en eso.

Pero no solamente es posible, sino que esta
sucediendo, gue el ser parte de una colecti-
vidad que ha seguido trabajando en estas
operaciones llamadas arte, ha hecho que
tambien se visibilicen cosas que estaban in-
visibilizadas como procesos colectivos desde
hace 20, 25, 30 anos. Yo nunca he participa-
do en una feria pero si de muchas bienales,

y no es que tenga un promotor que esté
diciendo “a este compadrito, tienes que
mirarlo, invitalo”. Hay muchos agentes en
circulacién y momentos donde coinciden
cosas y resulta que tu trabajo puede ser
visible. En ese sentido, el mercado nunca
fue una parte importante.

Si tengo una hipotesis: que lo gue es visible
ahora de lo gue pasé en el arte de los ‘80
es justamente todo aquello que no tenia na-
da que ver con ese mercado absolutamente
pacato que existia en ese momento. La
gente que comprd cuadros u obra plastica
de artistas reconocidos dentro del Pert en
ese momento tiraba la plata a la basura,
porgue lo que ha sobrevivido mas bien es lo
que venia de una contracultura urbana lime-
fia y contraculturas urbanas de distintas

partes del PerU. Eso es lo que ha quedado.
Lo gue siento es que el arte contemporaneo
peruano tiene mucho mas que ver con un
espiritu confrontacional de los ‘80 que in-
clusive lo que los mismos artistas contem-
poraneos estan dispuestos a asumir o a sa-
ber siquiera. Eso me parece muy bueno, el
haber vivido ese proceso, con toda la repre-
sion de los ‘90, que fue bastante mas sofis-
ticada que en los ‘80, en que te dejaban ha-
cer las cosas. No éramos identificables en
artes plasticas, en musica, lo que fuera. To-
do era mas libre, mas anarquico, mas suel-
to. En los ‘90 hube muchisima mas repre-
sion y mas selectiva. En los 2000 hay gente
que ha sobrevivido y sigue haciendo cosas
y en la gente nueva, en el espiritu de las co-
sas mas chéveres que hacen, yo veo que
esa parte viene de alla.

RQ: ;Crees Giancarlo que el hecho de que
un cuadro como el que gano el premio en
ArteBA el afio pasado, que esta hecho so-
bre el episodio de los perros colgados del
cuello con los que despertoé Lima una ma-
flana en los afios ‘80 como una accién sim-
bolico-politica de Sendero Luminoso, crees
que ese contenido viene a confirmar lo que
propone Alfredo?

GS: Lo que me confirma es lo ridiculo de la
situacion de ser un artista peruano y de lo
gue se espera de eso en un primer mundo
cultural. Lo hice por eso, no por un tema
complaciente para nada, pero a mi si me
parece que hay un prejuicio internacional
sobre lo que un artista peruano deberia ha-
cer por todo lo que hemos vivido. Siempre
comento una anécdota que paso en la pre-
sentacion del portafolio de Alfredo en La
Culpable y me marcé bastante. Alfredo ha-
bia terminado de hablar y una chica se le-
vanto v lo felicité, y dijo que aplaudia tu
proceso, tu trayectoria y que lo que le pare-
cia mas importante de todo esto era que

13



eras uno de los pocos artistas que trabaja-
ba mas el tema social-politico, y que todo
lo que no era social y politico en el arte era
una mierda. Yo estaba sentado al costado y
estaba armando una muestra para la galeria
Lucia de la Puente y me parecié de puta
madre que la gente pensara asi, y me puse
a pensar que la gente espera algo de lo que
somos nosotros, por donde estamos.

RQ: Estaba por preguntarle a Gilda sobre
estos cambios o avatares de los conteni-
dos, que de alguna manera Alfredo y Gian-
carlo han visto desde posturas diferentes
(Alfredo con un énfasis distinto y Giancarlo
tomandolo como un motivo de trabajo mas
ironizable), ¢,cémo han sido en el caso de
cosas que solias trabajar antes en tu obra?
Por ejemplo del tema de una mirada sobre
la mujer o de cierto tipo de subjetividad dis-
tinta. Son temas gue no sé si son visibles o
invisibles ahora.

GM: Retomando lo que decia Alfredo acer-
ca de quienes venimos trabajando de un
tiempo atras y hemos visto como ha cam-
biado la cosa, personalmente me quedo
con una sensacién de no creerme mucho
estas “alegrias”, a pesar de que en cierta
medida me tocan y mi trabajo se ha visto
beneficiado por esta apertura a cierto tipo
de produccion actual. Tengo un tipo de fee-
ling descreido de lo que pueden ser los
consensos del momento, méas que descrei-
do, de tomarlo siempre con pinzas. Pienso
que es algo que queda de haber sido uno
formado en un momento en que no habia
mucho que esperar a ese nivel. Las motiva-
ciones eran mucho mas vinculadas a urgen-
cias personales, incluyendo el interés per-
sonal gue uno pudiera tener por lo que va
mas alla de lo personal. No quiero creer que
eso me va a hacer ingenua en el momento
actual de pensar que no estan pasando co-
sas detras de todo esto. Sé que estan pa-
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sando cosas, como las del tipo que dice
Giancarlo, motivaciones vinculadas, puedes
llamarlo sentimiento de culpa, intereses
econémicos, intereses de poder simbdélico,
de posesion de lo simbdlico.

Lo que quiero decir es gue me siento un po-
co dentro del grupo que no se entusiasma
tanto, a pesar de que reconozco gue las co-
sas ahora me han tocado desde un lado
amable en relacion a como era cuando co-
mencé a trabajar. Porque sé que hay dema-
siadas cosas que se cruzan por debajo de
todo y no estoy muy segura de tenerlo claro.
Por ejemplo, hablando del interés de museos
extranjeros en obra critica producida en el
Pertl. Chévere: probablemente es una mane-
ra de que se conserve esa memaoria, pero se-
ria mucho mejor que esa memoria se conser-
ve aqui. Que hubiera una visién que comple-
mentara el interés y el deseo de los artistas
de trabajar en ese registro critico que tuviera
una recepcion también. A eso me referia
cuando decia que veia la escena como con-
trahecha. Me parece que tal vez no puede
ser de otra manera siendo la sociedad pe-
ruana como es. Que el trabajo pendiente es
el de curar un poco esta malformidad, esa
seria la pelea siempre pendiente. Siempre
casi todos estamos en falta en ese asunto.

PG: Si vemos desde arriba lo que esta pa-
sando en la escena artistica, hay cosas que
son sumamente contradictorias porque ha-
blamos del mercado y todo este boom, pe-
ro estd la Escuela de Bellas artes con los
chicos que han tomado el local....

AM: Ayer la gente de la Escuela organizo

una actividad en la plaza Francia para visibi-
lizar el hecho de que estan hace mas de dos
meses en una actitud de resistencia a la es-
tructura de autoridades que tienen. La crisis
que ellos estaban mostrando va mucho mas
alla de la cosa institucional. Es durisima por-
que a mi me parece alucinante que su lucha

es para tener autoridades iddéneas. No es
una lucha de revolucion de la estructura de
las ensenanzas de las artes plasticas o de la
relaciéon con el Estado: quieren tener buenas
autoridades y buenos profesores para poder
ser buenos estudiantes.

RQ: Desde el momento de la Bienal que em-
pezo este grado de mayor circulacion y visi-
bilidad de gente de afuera interesada en lo
que pasa acd. Si es una cosa que pasa cada
vez mas, scual es el correlato entre esa cu-
riosidad, esa circulacién de gente que viene
a ver qué pasa y lo que realmente pasa?

FB: Claro, ése es el punto, y nos lieva tam-
bién a cuestionarnos de qué se trata ese
supuesto boom realmente. Lo que pasa es
que hay como un proceso de normalizacién
de ciertas formas, pero que en la realidad
misma no funcionan porgque hay muchas
carencias. En otros paises si es un boom,
como estos artistas de la India, que hay uno
que otro pintor bueno, pero con burguesia
gue estd metiendo mucha plata.

Esos si son como el arte inglés de los ‘90,
una serie de fendmenos que se dan, que
son fenomenos especulativos. Por supues-
to, hay obra y cosas interesantes pero esta
el dinero detras. Aqui en términos reales y
comparativos con otras situaciones... no sé
aungue me parece muy bien que se estén
comprando artistas contemporaneos.

PG: Pero hay que decirlo con sus palabras,
esa gente que estd comprando es un grupo
de personas que ha juntado y entusiasma-
do el MALI; tampoco estamos hablando de
muchas personas ni de colecciones publi-
cas interesadas en crear un discurso...

GM: Porque puede haber una burguesia o un
peQL_:eﬁo grupo que haga su trabajo de pro-

mMocion y venta pero a nivel de obra de artis-
tas y produccion qué situacion refleja: ¢ quié-

nes somos los que estamos ahorita, quiénes
los que van a venir? ;La gente que esta sa-
liendo de las escuelas? No, es la gente que
ha tenido que hacer otro tipo de camino.

P_G: ¢ Qué porcentaje de la gente que em-
pieza la carrera se termina yendo?

EO: La mala educacion genera ese éxodo
de artistas, y la mayoria de gente mas inte-
resante es la que se va. Algunos necios nos
quedamos, de los mas o menos interesan-
tes, pero de los que nos quedamos es la
minoria la que se dedica a esto. Los que se
van no vuelven a vivir aca o a tener al Pert
como su centro de operaciones. Eso esta
totalmente relacionado a la formacion que
recibimos, totalmente deficiente.

RQ: Y también a la distancia que hay entre
el supuesto boom y la verdadera operativi-

dad de un mercado o un sistema institucio-
nal hecho de fundaciones o becas que be-

nefician a los artistas...

FB: En ese caso si es necesario comparar
el caso del Per(i con casos de la region co-
mo Chile o Argentina. En Chile hay becas,
apoyo institucional para los artistas de par-
te del estado, y no sé cuantos museos de
arte contemporaneo hay, ni cuantos com-
pran ni cuénto ni a quién, pero me imagino
que la cosa tiene cierto sentido comun que
parece no existir aqui. Por mas que hemos
dicho que nosotros somos los beneficiados
en cierta forma del asunto, el cémo funcio-
nan las cosas me parece demasiado arbi-
trario. Paraddjicamente lo sefiorial sigue
ahi, desde el momento en que solamente
hay un grupo que se dedica a promover el
arte porque esté apostando por obras que
valen la pena entre comillas, va a ser siem-
pre un problema. Lo ideal seria que esta co-
sa fuera mucho mas diversa.
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AM: Yo percibo que hay una sensacion de
adquirir ciudadania cuando eres alguien
que es visible mas alla de tu frontera y ése
es un valor deseable. Cuando estas siendo
visible eres recién ciudadano del mundo,
porque tenemos también la sensacion de
estar en una isla.

RQ: Pero eso requeriria una evaluacion un
poco mas amplia que lo que sucede en las
artes visuales. Es verdad que hay un con-
texto de nacionalismo dirigido, hay cierto
discurso del estado desde la dictadura que
no ha cambiado un 4pice aungue se acabg.
El otro dia Mirko Lauer hizo un comentario
gracioso en su columna acerca de que
cuando surgio el tema de la crisis financiera
y Alan Garcia sali¢ a la television a decir gue
sl Pert era un pais blindado, Lauer retoma el
tema y dice “Pero blindado para todo: no
entra nada, no entra informacion, etcétera,
etcétera”. En ese sentido, decia él, no entra
informacion acerca de que hay una setie de
dogmas y discusiones gue los neoliberales
locales no estan mirando. Estamos blinda-
dos a todo en ese sentido. Y la pregunta va
mas a la idea de jcuanto de ese “blindaje”
le da la forma a una escena de artistas vi-
suales en el Peru? ¢Para gente mas joven es
posible que ese aislamiento sea simplemen-
te esquivable gracias a las comunicaciones
o a los viajes? ;Basta con eso? Porque “Pe-
ru, pais blindado” es un slogan jodido...

AM: Yo siento que hace permeable el hecho
de que pueda haber un nivel de circulacion
de produccién, de discurso, del movimiento
de propuestas de arte. Creo que parte de su
funcionalidad es eso. Para mi también nue-
vamente la cara amable de este asunto es
que se visibilizan procesos culturales con-
temporaneos a través de las propuestas de
arte hechas por artistas contemporaneos,
gente que procede del Peru pero vive en
otro lado, que va y viene, Es interesante por-
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que tiene un nivel de caracter de embajada,
me ha tocado estar en otros contextos don-
de decian “habia arte contemporéneo en el
Per(”. Porque claro, el peso de la historia
del Pert y de todas las culturas gue se han
desarrollado aca y la vision de que lo unico
que tiene valor es lo “inca”, esta idea pasa-
tista, es algo con lo que tienes que lidiar.

RO: Eso es lo pesado de las campafas de
promocién, el estado administra cultural-
mente cosas en las que no invirtié un sol
como Machu Picchu. Todo lo que adminis-
tra tiene 600 afos de antigliedad.

FB: Desde los centros de poder se van des-
cubriendo también las cosas que estan por
descubrirse, lo que basicamente puede te-
ner su colorido local y hay esta idea de que
todo el mundo esta haciendo mas o0 menos
lo mismo, cosa que no es cierta.

Pero tal como esta planteando la discusion
Alfredo, es algo dificil de discutir, porque de
pronto en otro contexto podemos decir
“Pero t todavia estas pegado al tema de la
identidad nacional, de los peruanos son asf”
y obviamente es una caricatura del asunto
con la que yo tampoco estoy de acuerdo,
No hay una esencia peruana, eso no existe,
pero si tenemos una subjetividad y una sen-
sibilidad hecha por la historia y la sociedad
de donde uno viene. El problema es que por
un lado hay este discurso de que todo es
més o menos igual, y al mismo tiempo
cuando tocas temas que tienen que ver con
los locales de alla —no siempre por supues-
to, cierta recepcion del trabajo estarfa en
contradiccién con lo que voy a afirmar— pero
si es una cuestion problematica. Que no ne-
cesariamente se plantea en los mismos tér-
minos, como cuando Thomas Struth viene
aqui con el apoyo del Goethe Institut y toda
1a divisién alemana, a sacar fotos en la sel-
va, lo cual esta muy bien. Pero eso también
se podria tematizar porque cada quien pue-

de hacer cosas donde quiera, pero hay des-
balances que nunca llegan a ser discutidos.

RQ: Supongo que ustedes tendran expec-
tativas o proyecciones de qué puede pasar
con el supuesto boom o con la manera en

gue esta planteado el esquema de una es-
cena fracturada, con distancias, con auges
subitos y caidas mas subitas todavia.

PG: La pregunta es si hay una semilla que
se ha plantado para ver crecer un arbol o
soélo es un bluff, cosas muy por encima.

AM: Para mi es importante ese punto, por-
que si puede haber un boom es porque hay
materia, hay subjetividad construida con los
medios y las técnicas que estan detras de
ese territorio informe que llaman arte, que tie-
ne un valor para mi porque es producto en
casi todos los casos, de bregas personales.
A ninguno le han regalado lo que ha construi-
do. Y ese poder es de puta madre, como de-
cia Gilda, porgue no eres hijo de la beca no
sé cuantitos, la gente se ha sacado la mierda.

AM: Otra cosa que falta es que los adminis-
tradores de esa energia sean empaticos
con los productores culturales. En tu caso
[a Rodrigo], tu eres alguien que escribe pero
participas de la dinamizacion de este asun-
to. Porque por ejemplo, jpor qué estamos
hablando ahora para ramona? Porque cre-
emos que la publicacion es un vehiculo pa-
ra poder proyectar una discusion que rebo-
te sobre las cosas que creemos que pasan
aca. Cuando dejamos en manos de los es-
peculadores de siempre todo este asunto
estamos jodidos, yo siento que debe haber
un nivel de autogestion, de autonomia...
Que La Culpable ya no sea el nombre de un
colectivo y que sin embargo estemos reuni-
dos en el espacio que albergaba, eso habla
mucho de la importancia de la autogestion,
y también de nuestra fuerza.

PG: Eso es un buen punto, pero yo no es-
toy tan seguro de que mucha de la gente
gue esta saliendo de la escuela o estd em-
pezando a trabajar esté tan interesada en
la autogestion tanto como en buscar en
qué galeria fichar y como empezar a hacer
billete ya mismo. No siento que después
de todos estos anos en gue han funciona-
do colectivos autogestionados la gente
gue emerge esté apostando por ese cami-
no. Y eso es una consecuencia de este bo-
om de mercado.

AM: Estas diciendo gue la realidad no es que
eso sea para todos sino gue es para muy po-
cos, ¥ sobre todo para aguellos que se atre-
ven a asumir el propio riesgo de administrar
sus fuerzas, sean personales o colectivas.

EO: Tambien porgue estamos hablando
siempre de un circulo o varios circulos indi-
recta o directamente relacionados a nosotros
y nuestras experiencias y nuestros centros
educativos o donde hemos trabajado. Y es
ahi donde los colectivos a los que perteneci-
amos o que podiamos frecuentar por ejem-
plo, han desaparecido; perc hay otros relati-
\{amente nuevos, como el colectivo El Colec-
.TIVO que sigue, o la Casa Martin Clivos, y que
justamente son, y no casualmente creo, los
que estan alejados de este boom.

RQ: Si tratas de hacer una contabilidad de
los Ultimos diez afios el nimero no crece. Y
uno de esos colectivos que has menciona-
do esta dedicado en realidad mas a cues-
tiones de gestion y ese tipo de cosas. No
son colectivos de artistas visuales.

PG: Ni siquiera pensar en colectivos, sino
simplemente en espacios momentaneos de
eghibicic’)n y cosas mas sueltas que muevan
cierto trabajo. No hay un espacio cultural
gue no pase por la galeria, gue no pase por
el museo o por la cosa bien establecida y
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pesada. No llegé a pasar del todo. Hubo co-
mo un momento en que parecia gue habia
algo que empezaba a brotar por ese lado pe-
ro tampoco llegd a consolidarse como una
gran escena cultural. Y cada vez hay menos.

AM: Pero también hay otras cosas que pa-
san, por ejemplo, La Brigada Muralista, que
tienen una cobertura porgue se mueven con
instituciones vinculadas a proyectos de iz-
quierda institucional. Desarrollan una activi-
dad y hacen murales en Villa el Salvador,
Carmen de la Legua, también en Cusco.
Pero el problema para mi es que hay una
institucion detras que tiene el discurso, y
cuando los artistas ceden su discurso por &l
de la institucién, sea de izquierda o de de-
recha es una mierda, porgue terminas sien-
do el “ilustrador de”, finalmente una vifieta
dentro del libro del otro. Y el poder se lo ce-
des, se lo regalas o lo concedes y eso es un
gran problema...

FB: La renovacion también se da en una
manera en el trabajo individual, no indivi-
dualista. Finalmente el arte es muy incierto
y si lo ponemos en términos profesionales a
uno le puede ir bien un dia y en dos afios ya
no. El asunto es lo que decias antes [a Al-
fredo], de confiar en las propias fuerzas,
que es una frase del presidente Mao.

AM: No queria decir de donde salia.. .(Risas)

PG: Ademas no se trata de hacer arte politi-
co en términos caricaturales como a veces
se entiende el asunto, pero de hecho hay
una despolitizacion creciente desde el 2000
hasta el 2009.

AM: Que es una resaca del fujimorato
también.

EO: Y que tiene que ver con, por ejemplo, la
convocatoria de Bellas Artes. Se les ocurre
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organizar un concierto, pintar unos murales,
graffiti también y un par de cosas mas, pero
no hay atisbos de actitud politica. La gente
se reline para plantones o marchas pero na-
die se para a hablar algo pensado que la
gente que esté escuchando o participando
en esa situacion pueda discutir o apoyar.

RQ: El efecto del orden tal como estan
planteadas las cosas es el que mucha gen-
te cree que es, que son los caminos plante-
ados para, en este caso, la escena visual. Y
en la medida en gue no hay publicaciones
ni discusiones, es obvio que esos son los
canales con los que la gente esta engan-
chéndose. No hay otros. Quizas estamos
asumiendo muy facilmente que la gente
piensa que hay otros canales cuando sim-
plemente no los hay, canales alternativos a
estos no los hay.

AM: Pero eso es como si venciera un senti-
do comun aberrante. Yo apuesto por lo
otro, apuesto por juntarme con mis pares.
Uno va reconociendo en el camino a la gen-
te con la que encuentra puntos de vincula-
cién y te pones a conversar como ahora, 0
participas de actividades de unos y otros.
Hay que romper ese sentido comun abe-
rrante que es jodido.

El otro dia se hizo en el Centro Cultural de
Espafia una discusién sobre los colectivos.
El amigo que tenia al costado, cuando termi-
no, se sentia estafado. Y de alguna manera
fue la sensacién de muchos gque estuvieron
ahi, porque habia un monton de gente, gen-
te que no pudo entrar. A la gente le interesa
el asunto, pero por el disefio de mesa no se
provocé la discusion, solo hubo un desba-
lance hacia “Lava la bandera”, como el ar-
quetipo de lo gue un colectivo puede lograr
hacer. Eso fue también responsabilidad del
pata de El Codo que estaba invitado y que
hizo mutis. Dijo que ellos no son un colecti-
vo, que son un grupo de patas que se juntan

para pintar paredes y lo gue pintan no tiene
ninguna referencia ni reflexion sobre el es-
pacio sobre el que estan operando.

;Qué discusion pudo provocar eso? Nada.
Fue una de esas oportunidades desaprove-
chadas, pero el dato interesante es que si
hay gente interesada en qué pasa con esa
discusion. Es como aca [en La Culpabe]
con los portafolios: ha habido unos con
mas o menos gente pero ha habido una
media bastante nutrida. Hay interés en es-
cuchar, en discutir, pero se me acercan los
chicos de Bellas Artes y me dicen: “danos
ideas”. Les digo: "no tengo ideas que dar-
les, lo Unico: sigan haciéndola”. También
hay esta actitud de esperar que alguien te
diga lo que tienes que hacer.

En todo caso yo estoy por la minoria activa,
no por esta mayoria informe y carente de nin-
gun tipo de voluntad de poder. Lo bueno es
cuando, por ejemplo Christians Luna, Miguel
Lépez, contigo [a Eliana), hacen esa convo-
catoria de 3x3 para intervenir el Parque Uni-
versitario y yo no me esperaba esa respues-
ta, realmente un montdn de gente fue e hizo
su invasion ahi. Fue un éxito. Gente absoluta-
mente heterogénea, con intereses y proce-
dencia distinta; habla antropélogos, arqued-
logos, socidlogos, chicos de la calle, gente
que pasaba por ahi y se metié en el rollo.
A los chicos de Bellas artes no se les ocurrid
hacer una toma conceptual del espacio de
la Plaza Francia, apostaron por el concierto
como la cosa del espectaculo, y entonces el
que va se solidariza con Bellas Artes siendo
un consumidor pasivo de un espectaculo.

RQ: ¢Hay un triunfo del espectaculo en la
escena...?

AM: No en la escena porque no existe es-
cena. Para mi lo que existe son voluntades
dispersas que no terminan de asumir que la
herramienta de la que se estan quejando, la
tienen en la mano.

RQ: Da un poco la impresién de que estan
dispersas por el espectaculo, por la dimen-
sion del entretenimiento...

AM: Es de puta madre que haya espectaculo
pero generado por ti mismo. El Do it yourself
de los punks esta ahi, es cuestion de hacer
el link otra vez y no esperar. Me gustaria que
iniciativas como los Lunes del Centro Cultu-
ral de Espafia o acciones como la de Plaza
Francia provocaran en los convocados una
accidén, no sencillamente un consumo.

PG: ; Qué elementos tienen que estar
presentes para que se pueda llamar una
escena?

AM: Para mi el elemento béasico es un esta-
do de animo compartido, gue es una cosa
absolutamente subjetiva, pero lograr partici-
par de un estado de animo compartido es
lo maximo. Ese estado de animo tiene sen-
sibilidades, ideas, pero estan detras. No es
lo que esta delante. Porque si tl pones una
pancarta y todos dicen “Yeah!” a la pancar-
ta, pero el movimiento se queda en eso, en
un gesto. Lo otro si te plantea un tipo de re-
corrido. Y eso es infabricable, nadie lo pue-
de fabricar, son cosas que se gestan, suce-
den, y donde uno de repente esta envuelto.

RQ: Pero quizas mas que fabricar algo con
el material que esta latente, habria que tener
la claridad vy la decision de atacar las cosas
que dificultan que ese algo se fabrique: la
monotonia de la informacién de los medios
de comunicacién, la forma en que la publici-
dad invade todo el espacio publico, la forma
en que se ha tratado de debilitar las maneras
en que la gente puede organizarse colectiva-
mente. Son un montén de trabas contra las
que casi no hemos hecho nada. Porque mas
bien el animo colectivo siento que si esta,
pero a voz bajita, o entre los amigos...
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AM: Por ejemplo cuando entrd Alan Gar-
cia, al poco tiempo hubo una movilizacion
inmensa en Arequipa. Porque antes del te-
rremoto habia un nivel de movilizacion re-
gional creciente, y en Arequipa de repente
aparecio, dentro de estas marchas con una
retérica visual predecible, una marcha de
mufiecones absolutamente delirantes y
alucinados que eran una burla hacia todos
los compadres que manejan el poder. Hu-
bo una respuesta plastica creativa distinta,
pero después estas movilizaciones se di-
solvieron y ya no se vio mas ese tipo de
construccion en medio de las marchas,
aungue si se dan.

FB: Pero lo espontaneo también tiene sus
limitaciones. A nivel de las escuelas, hasta
cierto punto alumnos de la Catolica o Co-
rriente Alterna por lo menos tienen estructu-
ras frente a las cuales ponerse rebeldes.
Pero ;qué pasa con Bellas Artes? Simple-
mente es la demanda por tener una escue-
la. Ni siquiera estas en una escuela donde
quieres cambiar las cosas, es cambiar para
empezar de cero. No hay esta dialéctica de
enfrentarse a un poder que esta ahi y tratar
de cambiarlo sino que es como estar en el
aire. Eso es lo dramatico de la situacion
porque reflexionar o tener un discurso criti-
co es mas dificil si las carencias son tales.
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LIMA SE ANIMA

Boo(o)m: Morir de
exito (o preparar
futuros distintos

Breve apunte sobre la Gltima década en Lima

Miguel Lopez’

esde algunas perspectivas, no cabe

duda que estamos viviendo el boom

del “arte contemporaneo” en Lima.
Quizé no se equivoquen. La dltima década
no sélo ha sido la mas econdémicamente
rentable en casi 30 anos, sino que esta ren-
tabilidad ha sabido redundar en un creci-
miento inédito del mercado, el estableci-
miento de un circuito rejuvenecido de gale-
rias, la formacién de un grupo mediana-
mente cohesionado de coleccionistas, la in-
ternacionalizacion de un namero creciente
de artistas jovenes e, incluso, la paulatina
“profesionalizacién” de ciertos agentes co-
mo criticos y curadores gue hasta hace po-
co tiempo aparecian como figuras insulares
en el panorama local.
Lo que hasta los afios 90 era digno de una
desbordada fantasia, es decir, imaginar la
escena como un sistema medianamente ar-
ticulado, parece ahora revelarse como un

1> Miguel Lépez es artista, investigador
y curador independiente. Fue integrante
del Espacio La Culpable, y es parte de la
Red Conceptualismos del Sur. Ha co-
curado La Persistencia de lo efimero.

Origenes del no-objetualismo peruano:
ambientaciones / happenings / arte
conceptual (1965-1975) en 2007, entre
varias otras exposiciones; y ha publicado
en colaboracion Post-ilusiones. Nuevas

estadio capaz no solo de movilizar capital
financiero importante, sino ademas desper-
tar una creciente atencion en los circuitos
externos. Si las ansias de cambio y trans-
formacién a gran escala fueron ya insinua-
das en cierta dimension ostentosa y desor-
ganizada en las Bienales de Lima desde
1997, y su correlato explosivo de formas no
convencionales de produccion, fue recién
ante la desaparicion de este evento en 2002
que las necesidades de ampliar y sobrepa-
sar los limites del circuito entraron central-
mente en todas las agendas.

En la érbita latinoamericana, el aislamiento
que el contexto peruano esgrimia parecia
s6lo ser comparable con el de Bolivia,
Ecuador y Paraguay, y esto por razones
nunca estrictamente geogréficas o estéti-
cas. No causa sorpresa que la produccion
local mas reciente haya sido desconocida
en contextos vecinos, y omitida sistemati-
camente por los no pocos agentes regiona-
les que empezaron a mediar desde los 90 el

Visiones. Arte Critico en Lima (1980-2006)
(Lima, Fundacion Wiese, 2007). Vive entre
Lima vy Barcelona
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reparto de la cuota continental en eventos
internacionales. Durante toda la década pa-
sada -y durante algunos afos de este nue-
vo siglo— las grandes revisiones de lo que
se ha denominado “arte latinoamericano”
han prescindido de coordzenadas peruanas
en casi todos sus relatos.” Una constata-
cién gue resulta importante en tanto permi-
te imaginar el espectro ficcional en el cual la
emergente narrativa del arte peruano del Ul-
timo siglo se ha venido a inscribir, afectan-
do ello de distintos modos las formas loca-
les de construccion de discurso.

Sin publicaciones, sin aparatos criticos soli-
dos, sin departamentos de formacion uni-
versitaria medianamente relevantes, sin po-
liticas culturales, sin archivos de acceso pu-
blico, e incluso sin instituciones que puedan
ser no soélo simbdlica sino econémicamente
representativas del nuevo poder globalizado
del arte, el fin de los afios noventa se pre-
senté como un derroche de entusiasmo difi-
cil de capitalizar.

Pero no se intenta interpelar desde el presen-
te un falso exceso de institucionalidad —que
no es tal, aun cuando efectivamente el cintu-
ron de instituciones sea mucho mas solido
gue en momentos anteriores—, sino repensar
las consecuencias de esta alineacion: su es-
fera de discusion, sus tensiones especificas y
el modelo de publico que éstas vienen cons-
tituyendo. Preguntas importantes gue este

sUbito salto en trampolin de la escena no se
ha preocupado en apuntalar, relegando la ne-
cesidad de reconstituir instancias de discur-
so critico, luego del embate desagrupador y
anestesiante de la dictadura que lo hizo des-
aparecer casi por completo.a Acaso no sea
del todo exagerado decir que el flamante cre-
cimiento econdmico, y su consiguiente mo-
delo empresarial, han venido a posarse preci-
samente sobre aquellas cenizas.

Se trata, dicho rapidamente, de un lento
pero sostenido proceso de despolitizacion
de las artes visuales peruanas en los Ulti-
mos nueve afics. Pasada la primavera del
“arte politico” que hizo frente a la dictadura
infame de Fujimori, y habiéndose cumplido
ya la aparente cuota representativa de “arte
colectivo” en algunas exposiciones de ini-
cios de siglo, las incipientes politicas insti-
tucionales y museisticas han recolocado su
termometro en el siempre redituable esti-
mulo de lo espectacular. No han errado. Sin
duda la mimesis estratégica de las nuevas
directrices culturales con las medidas eco-
nomicas del mundo de los negocios han lo-
grado mantener las relaciones lo suficiente-
mente competitivas como para gue todo lo
que surja en el territorio mas visible -y bo-
yante- de la escena sea capaz de disparar
NUevos procesos de consumo.

El giro parecia previsible. Ante la incapaci-
dad del estado de pensar la cultura viva por

fuera de las logicas funcionalistas del ar-
queologismo mas solemne -y no precisa-
mente el foucaultiano-, y frente a la inexis-
tencia de politicas de fomento y promocién
de recursos econdomicos publicos, era evi-
dente que cualquier iniciativa institucional
tendria gue formar y consolidar, a fuerza, su
propia red de sostenimiento. Una articula-
cién cuyos derroteros no parecen ofrecer
lecturas demasiado simples.

La puesta en marcha de una (neo)liberaliza-
cion del sistema en sus modos internos de
funcionamiento, y el trasfondo cada vez
mas presente del paradigma corporativo,
han formalizado también localmente el mo-
delo Unico y globalizado de éxito artistico.
Ello favorecido por los beneficios que han
irradiado, involuntariamente o no, artistas
gue emigraron la década pasada -por falta
de espacios para sus discursos criticos, ca-
be decir- y que vuelven hoy a una Lima avi-
da de gritar a los cuatro vientos que en este
renovado presente si hay lugar para cobijar-
los a todos. Un prototipo reforzado indirec-
tamente por nuestras labiles estructuras
académicas, poco interesadas en proveer
herramientas de pensamiento mas alla del
modelo despolitizado, identitario y acritico
de artista que promueven.

Sin duda lo méas importante de esta nueva
inyeccion de entusiasmos y capitales ha si-
do la progresiva constitucion de colecciones
de arte contemporaneo de interés publico,
en medio de la permanentemente irresuelta

al”. Colecciones que han permitido lo que
hasta poco tiempo no parecia posible: reco-
nocer practicas materiales y formas de in-
vestigacion visual decididas a mirar el pre-
sente, favoreciendo formas distintas de ima-
ginar la produccion actual y nuestro pasado
inmediato. Lo cual ha revalorizado —simbali-
cay econdmicamente- aspectos de la pro-
duccién local anteriormente emplazados en
los margenes. No obstante, ello deberia exi-
gir también un proceso de autorreflexion
que en Lima aun no ha sido posible. En mu-
chos sentidos, la conformacién casi espon-
tanea de este nuevo mecenazgo no ha posi-
bilitado un debate que despurifique su vo-
luntarismo retorico y que sea capaz de ate-
rrizar criticamente sobre sus procesos de
conversion discursiva, interpelar las varia-
bles y significados estéticos que empiezan a
mediar esos flujos, y sopesar el tipo de ex-
periencia que esta activando.

Hablar de arte implica estar advertido que ya
no soélo aludimos a estrategias de represen-
tacion, sino a puestas-en-discurso, cuyos
usos marcan y redefinen los modos de rela-
cionarse individual y colectivamente con la
experiencia cultural. Usos que en su inevita-
ble devenir discurso construyen una corpora-
lidad y formas de visibilidad que gestionan su
lugar dentro y fuera de la institucién, disper-
sandolo ya convertido en saber especifico.
Es alli, en ese permanente juego fluctuante
que el discurso se convierte a la vez instru-
mento y efecto de poders, trazando limites,

2> Ya en 1995, el critico Jorge Villacorta
se preguntaba “¢De quién somos
contemporaneos?”, constatando la
ausencia de artistas peruanos en la
exposicién Latin American Artists of

the Twentieth Century curada por Waldo
Rasmussen en el MoMA en 1993, y en

la exposicion Ante América, curada
posteriormente por Rachel Weiss, Gerardo
Mosquera y Carolina Ponce de Leén, a
modo de respuesta critica a la primera
mencionada. Dos de las primeras
exposiciones que pusieron en abierta
disputa la conformacién geopolitica del
“arte latinoamericanc” (Ver Jorge Villacorta,
“¢De quién somos contemporaneos?, en
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Debate vol. XVII, n° 84, Lima, setiembre-
octubre 1995, pp. 50-54). Sinir demasiado
lejos, otra exposicion relevante —quiza en
su momento la mas significativa para el
circuito de consumo global, quiza la mas
referida desde entonces como articulacion
del discurso artistico latinoamericano—
titulada Heterotopias. Medie siglo sin lugar:
1918-1968, curada per Mari Carmen
Ramirez y Héctor Olea, como parte del
proyecto Versiones del Surimpulsada por
el MNCARS de Madrid, también omitid
artistas peruanos poniendo indirectamente
en evidencia la ausencia de investigaciones
histdricas locales sobre los procesos
artisticos y estéticos del tltimo siglo. Para

una relectura critica contra-cartografica de
las narrativas del llamado “arte
latinoamericanc” —en su vertiente
conceptual- ver Miguel Lopez, “Robar la
historia, traicionar el arte conceptual”, en
Des-bordes #0, Red Conceptualismos del
Sur, 2009 (http://www.des-bordes.net/des-
bordes/miguel_lopez.php).

3> Una de las pocas iniciativas fue el
proyecto Fuentes para la historia def arte
peruano, impulsado por el Museo de Arte
de Lima, que tuve algunas importantes
primeras publicaciones pero que se vio
subitamente detenido en 2005.

discusién sobre el retorizado “vacio muse-

4> Hace tan sélo un afio, aprovechando la
confluencia en Lima de los artistas
peruanos -residentes en Europa- Fernando
Bryce y Jota Castro, el curador José-
Carlos Mariategui organizaba un dialogo
entre ambos con un anuncio publico
(circulado por Internet) gue bien puede
adelantar una discusion sobre el modelo de
publico que actualmente se estéa —incluso
involuntariamente— construyendo: “Ambos
artistas ejemplifican el ideal de muchos
estudiantes por alcanzar el éxito

internacional en el competitivo mundo del
mercado del arte”, En este nuevo flujo de
artistas formados o cuyas carreras se han
desarrollado principalmente en el
extranjero, y que han vuelto a Lima en los
ultimos afios con visible presencia en los
espacios locales, se puede mencionar a
David Zink Yi, Armando Andrade Tudela,
Aldo Chaparro, Jota Castro, Fernando
Bryce, entre otros. Otro comentario
critico sobre esto puede verse en

Rodrige Quijano, “La Culpable”,

desplazando prohibiciones y liberando senti-

conferencia en el seminario Arte global /
Arte latinoamericano: Nuevas estrategias,
de la feria arteBA, Buenos Aires,

mayo de 2008.

5> Sobre un desarrollo politico y critico
de estas ideas, y las posibilidades de
andlisis tacticos sobre la formacion del
saber/poder en torno a los enunciados -
aunque centrado en otro campo de
estudio-, ver Michel Foucault, La historia
de la sexvalidad. La voluntad de saber,
Madrid, Siglo XXI, 2005 [1976].
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dos previamente apresados, redistribuyendo
en cada movimiento esas relaciones.

Asi, resulta imprescindible observar los des-
plazamientos y modificaciones de esas rela-
ciones de fuerza. Maxime cuando esta nueva
alineacién ha empezado a generar una suer-
te de (falso) consenso sobre los ambitos de
competencia que, al surgir a través y como
efecto de las propias instituciones, ha co-
menzado a domesticar terrenos antes abier-
tamente mas conflictivos. Se trata de pensar
coémo esta nueva coreografia colaborativa
entre galeristas, coleccionistas, curadores,
criticos y artistas ha empezado a diluir y di-
fuminar la posibilidad de un enfrentamiento
de las posiciones. Un nuevo diagrama de
competitividades que aparecen adscribir a
cada agente un campo de accion especifica
(dicho simplistamente: el artista desea entrar
a la coleccién del museo, el galerista intenta
resolver la venta de su “stock”, el curador se
ve satisfecho de apoyar la construccion del
“patrimonio”, y los coleccionistas de “contri-
buir” simbolicamente a ese nuevo despertar
del medio artistico en Lima). Es decir -y al
margen de la reduccién parédica— se trata
de una redisposicidon que ha asumido de for-
ma abstracta que el “desarrollo” de la esce-
na artistica local se genera a través de la dis-
tribucion adecuac a de competencias que
permitan “ganar terreno” en un marco de vi-
sibilidad y econormia global, y no en la pro-
duccién de canal s que impulsen una con-
frontacion que do 3 de autonomia y fuerza
critica a los sujetos y grupos que encarnan el
disenso. Competencias aparentemente dis-
tribuidas y emprendidas, pero nunca clara-
mente definidas y menos aun examinadas
criticamente en su necesidad. Una concerta-

6> El proceso de construccion de esta

de un proceso largo y con tropiezos,

desde la implantacion efectiva del modelo  ese tiempo se han gestado luchas

noventa, y que recién ahora parece
red no puede reducirse a los Ultimos afos  encontrar el espacio y la forma para su

sino que debe observarse como la resaca  adecuado establecimiento. Es necesario
decir, sin embargo, que a lo largo de todo  observacion del presente- no me

cién que, en sus formas de reconciliar las di-
ferentes “funciones” existentes en el campo,
ha logrado esfumar casi por completo la ne-
cesidad del enfrentamiento.

Resulta paraddjico pensar gue una de las
principales vias de despolitizacion del cam-
po artistico local se ubica precisamente en
las dinamicas de su tan celebrado despun-
te. Al mismo tiempo que las instituciones y
sus agentes independientes han empezado
a conformar una red mas sélida, amplia y
compleja de intercambios, esta red confor-
mada por las distintas fuerzas del medio ha
producido un espacio de aguiescencia que
ya no cuestiona mas la estructuracion de
tales relaciones, convirtiendo eventualmen-
te la disputa en un pleito por la ocupacion
de esos espacios y No por su estructuracion
y transformacion.” Lo cual convierte la es-
cena, o el reducido ambito donde se dan lu-
gar estas transacciones, en un pequeno ta-
blero cuyo discurso concertador interno se
convierte en uno de los mas efectivos agen-
tes desmovilizadores del ejercicio critico.
Lo que aqui se intenta poner en juego no es
Unicamente una observacion del campo de
la autonomia artistica y las nuevas inversio-
nes economicas que la respaldan (e incluso
el mercado glamoroso que parece estar a
su espera), sino la posibilidad de preguntar-
nos como rearticular tensiones —de forma
coincidente o antagdnica- entre estos pro-
cesos de reestructuracion de la escena lo-
cal con practicas sociales y politicas, orien-
tadas a alimentar una esfera publica del di-
senso (o de un modo mas amplio incluso
como repensar los vinculos entre practicas
estéticas y proyecto democratico).

Si observamos por un momento esta inci-

como fuera de los espacios
institucionales, y que estas breves lineas
—al estar pensadas como una breve

permiten desarrollar como se merecen.

necliberal por la dictadura a inicios de los  simbolicas significativas, tanto dentro
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piente institucionalidad local distinguiremos
rapidamente su espacio encapsulado de
elaboracién desde lo artistico. Es decir, un
radiante nuevo aparato administrativo que,
aun cuando remozado con nuevos capita-
les, se encuentra totalmente de espaldas a
|a posibilidad de imaginar sus margenes co-
mo espacios a desbordar, y sus espacios (y
extra-territorios) como el lugar desde donde
activar nuevos procesos de construccion
politica desde la diferencia.

Una situacion reciente puede fungir de
oportuno termometro de esta brecha. Hasta
hace menos de un mes los estudiantes de
la Escuela Nacional Superior Auténoma de
Bellas Artes (ENSABAP) de Lima habian to-
mado literalmente el local de la escuela, en
un reclamo necesario frente a una infraes-
tructura fisica deficiente, la ausencia de un
director desde hace mas de 10 meses, las
clases suspendidas y un afic académico en
peligro de perderse, por enumerar tan solo
sus protestas mas inmediatas. Una toma
que, pese a ser sostenida desde noviembre
pasado por un grupo de estudiantes desde
las calles, despertd poco (o ningln) pronun-
ciamiento de apoyo o solidario desde los
ambitos instituciones oficiales. Y menos
aun algun tipo de participacion desde otros
ambitos académicos que intentara mediar o
involucrarse en esta disputa.

En alguna medida tal indiferencia no es del
todo caprichosa: la ENSABAP -una escuela
publica donde muchos estudiantes proce-
den de espacios sociales de recursos limi-
tados— no es precisamente la escuela que
haya venido alimentando los principales
estantes y almacenes de galerfas privadas,
y tampoco los depésitos de las mas fla-
mantes colecciones. Menos aun es la re-
presentante de las retdricas visuales globa-
les que empiezan a exportarse desde nues-
tras instituciones privadas. Pero hay en esa
coyuntura desestimada —incluso en su pro-
pio ejercicio de impugnacién publica— algo

que se resiste a ser facilmente clasificado.
Y cuya dimensién periférica y descentrada
desata, en su pluralidad, |a posibilidad de
imaginar otros modos de construir ese mar-
co de relaciones. Coyunturas que escapan
a las seguridades del orden mas facilmente
empaquetable y exportable, y que se ofre-
cen —-incluso desde su relego- como un ne-
cesario campo de friccion politica frente a
los modos homogéneos de construccion
de la historia.
Perc no se intenta hacer ningun reproche
moral -no hay agui ninguna vocacion de po-
licia—, sino de advertir el modo en que estos
vinculos estan actuando, de medos diver-
gentes, en cada uno de nuestros escena-
rios. La pregunta es de qué modo intervenir
en esos efectos de saber/poder del devenir
discurso de esta nueva estructura, reconsi-
derando como, desde el lugar donde nos
encontramos, podemos echar a andar pro-
cesos de impugnacion de esa aquiescencia
(e incluso del tumulto), forzando a una cons-
tante redistribucion de esas formas de visi-
bilidad, de esos modos de experiencia cul-
tural, hacia procesos que transformen politi-
camente desde su propia recepcion.
Se trata, sin duda, de preocuparnos en rein-
ventar continuamente la dimension emanci-
padora de la experiencia estética: reinscribir
la contradiccion, reflotar el desajuste, rees-
tablecer esos pliegues irregulares eficaz-
mente erosionados para el consumo acade-
micista de la nueva industria cultural. Devol-
ver el conflicto implica ir hacia lo que no se
deja eliminar, haciendo estallar todo posible
consenso. Y pensar si en ese complejo ejer-
cicio somos capaces de encontrar experien-
cias irreductibles que sean capaces de des-
cargarse violentamente en este presente en
exceso moderado, y gue poco parece echar
de menos un tramado del arte méas radical-
mente turbulento de lo que aun hasta hoy ha
sido figurado.

Barcelona, marzo de 2009

25
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Una coyuntura

que no fue

Galerias, bienales e instituciones en Lima a fines de los noventa

Max Hernandez-Calvo'

n fantasma recorria Lima: el fantasma

del cambio, anunciado con la apari-

cidn de la Bienal Iberoamericana de
Lima, en 1997. Por lo menos asi nos pare-
cia a aquellos cuyo anuncio nos produjo
una stbita descarga de adrenalina, como si
escoltara la mismisima idea de posibilidad
y de transformacién.
El llamado a que se trabaje en formatos “no
tradicionales”, implicito al evento, fue expli-
citamente fomentado desde su organiza-
cion. Recuerdo que se ofrecio apoyo técni-
co para todos aquellos que optasen por vi-
deo e instalacion. Aunque dicha postura
institucional es mas que problematica, el
hecho concreto es que varios artistas aco-
gimos entusiastamente esa opcion. En
aquella primera bienal hice una instalacion
por primera vez, como también lo hicieron
otros artistas de mi generacion, experiencia
que me resultd valiosisima.
Si alguna vez se escribiese un libro tan in-
trascendente como una historia de la insta-
lacion en el Pert, se veria que la aparicion
de las Bienales de Lima jugd un papel clave
en ella. Aungue las instalaciones no debu-

1> Max Hernandez-Calvo es un artista y
curador peruano. Radica en Nueva York
desde el 2007. Es Director de Educacion
para el Dia Art Foundation, Nueva York.
Fue acreedor de la Beca Cisneros (2005-
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taron con la bienal, si se desarrollaron mas
sistematicamente a partir de su instaura-
cion. Pronto le siguid otra bienal, la Nacio-
nal {(1998), por lo tanto teniamos en Lima
una bienal al afio. Asi, este espacio institu-
cional era simultdneamente el que promo-
via la instalacién y el que le daba acogida
expositiva (el incremento en el nimero de
instalaciones presentadas en cada una de
las bienales sucesivas es geometrico,
cuando no exponencial).
Aunque la bienal fomento activamente las
practicas artisticas “no tradicionales” como
la instalacion, también contribuy6 a su apa-
rente desgaste, pues ese “terreno de posi-
bilidad”, delineado por la bienal, no se ex-
tendia. Es decir, no se extendia espacial-
mente dentro del aparato institucional, sino
temporalmente (con eso de la bienal anual),
evidenciando sus restringidos limites.
La periodicidad sin descanso de la bienal
reveld todo lo que tenia de “artificio”. Si
bien cualquier evento asi siempre es un ar-
tificio, en este caso, los cambios artisticos
fomentados por la bienal sélo se manifesta-
ban en la bienal. La escena de galerias no
daba sefias de transformacion y las posibi-
lidades de exploracion artistica parecian

2007). Es Master en Estudios Guratoriales, ~Su formacion base es de artista visual
por el Genter for Curatorial Studies, Bard
College, Nueva York, y Magister en

Estudios Tedricos en Psicoanalisis por la
Pontificia Universidad Catélica del Pera.

(Licenciatura y Bachillerato, PUCP).
Ha publicado varios textos sobre arte
en Lima y en Nueva York.

circunscritas a ese evento. Ello llevé a que
muchos artistas desarrollasen dos lineas de
trabajo, una formalmente tradicional, para
las galerias -y sus trastiendas- y otra, de
pretensién mas exploratoria, para la bienal.
Esta solucién de compromiso era la res-
puesta a una escena con un grado alarman-
te de fragmentacion (que no es lo mismo
que “diversidad”).

Los cambios en las practicas de los artistas
dentro del circuito de la bienal, inclinados
ahora casi en masa hacia la instalacién y el
video, dificilmente se sustentaban, en bue-
na cuenta debido a que no habia una mane-
ra de financiar todos esos proyectos que
estuviese estructuralmente integrada al
evento, especialmente cuando la bienal se
volvia un evento anual.

La actualizacién -mas que forzada, forzo-
sa- de las practicas artisticas impulsada
por la bienal tuvo serios inconvenientes por-
gue implicaba que el espacio para explorar
y aprender otras formas artisticas era, a la
vez, la vitrina mas importante para ellas.
Muchos de los artistas que optamos por la
instalacion simplemente no teniamos la ex-
periencia necesaria. Otros jamas habian
evidenciado guifio contemporéaneo alguno,
hasta que participaban en la bienal. Al inter-
nalizarse, el artificio se naturalizaba.

Acaso la incomprensién del vacio en el que
se esperaba que los artistas “actualicen” su
produccion, para ponerla a la altura de las

aspiraciones de la bienal, fuese estructural
a su organizacién. Por ello, aunque se ofre-
cio apoyo en cuestiones técnicas para los
artistas que optasen por practicas “actua-
les”, el apoyo ofrecido no podia ser efectivo
porque el “desfase” artistico no concernia a
un universo de recursos técnicos. Dado el
vacio imperante, el apoyo que hubiese sido
necesario era curatorial. Pero no hubo atis-
bo alguno de asistencia a nivel discursivo.
Considerando este trasfondo, no sorprende
gue en varias ocasiones se hubiese presen-
tado trabajo considerablemente malo en la
bienal, que daba una idea equivocada -y
contraproducente- acerca de formas artisti-
cas como la instalacion. Ciertamente no ha-
bia presupuesto, pero tampoco habia rigor
para hacerle frente a las circunstancias.

En un terreno asi, las criticas mas banales
en contra del arte contemporaneo, y contra
la instalacion y la performance en particular,
podian ser acogidas por varios, gracias a la
desinformacién general y debido a que el
bajo nivel de algunas obras expuestas no
era la mejor carta de presentacion. Asi, la
arremetida conservadora contra los efectos
renovadores de la bienal, encabezada por el
pintor Fernando de Szyszlo y sus absurdas
acusaciones de facilismo lanzadas generali-
zadamente contra formas artisticas “nue-
vas” (surgidas a principios del sigio XX), re-
sultaban tendiendo algunos involuntarios
ejemplos concretos que, lamentablemente,
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eran los Unicos ejemplos que habian visto
muchos. Es ocioso recordar que evaluar
una obra de arte segun cuan dificil o facil es
de realizarse (criterio ligado a modelos des-
terrados de especificidad de medics y de
virtuosismao) ignora por completo los crite-
rios de interpretacion y de comunicacion.
La importancia de la bienal en cuanto a la
configuracion de un escenario apto para el
cambio (de modelos artisticos, de modelos
de artista, de concepciones estéticas, de
nociones de publico) no se debe a que la
“institucionalidad oficial” que representa
sea la plataforma por excelencia para el
desarrollo artistico. Sin embargo, su de-
mostrada capacidad de convocatoria —de
artistas, de publico, de atencion mediatica,
de interés critico internacional y de recur-
sos— justifica la expectativa puesta en ella.
Por eso, la responsabilidad que necesaria-
mente recae sobre una bienal lleva a inter-
pelar los objetivos que persigue, en funcion
de la escena artistica en la que se produce.
La alta institucionalidad condensada tem-
poral y espacialmente en la bienal permitio
conceptuar mejor la idea de aparato institu-
cional, a partir de ciertos paralelismos con
los circuitos alternativos. Realizada en si-
multaneo a la bienal y a una calle de distan-
cia, la muestra Emergencia Artistica, curada
por Gustavo Buntinx y Emilio Santisteban
en 1999, adquiria tintes criticos por el mero
hecho de su paralelismo, evocando discur-
sos de subalternidad. Esta relacion entre
circuito “oficial” y “alternativo” fue entendi-
da antagonicamente. No en vano fue mal
llamada “anti-Bienal” por algunos.
Sin embargo, la vocacién “reivindicativo-
marginal” de esta muestra paralela seria
puesta en abismo por el artista Christians
Luna, quien realizé un proyecto en paralelo
a Emergencia Artistica (Muerto por un pan,
documentado en YouTube). De tal modo,
Luna dio cuenta de que a pesar de dicha
estrategia curatorial de subversion institu-
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cional —el parasitar la bienal- esa exposi-
cién “marginal” no era menos establishment
ni menos legitimante que la bienal misma.
Asi, frente a la idea de gue dicha muestra
se situaba en los margenes del aparato ins-
titucional, las acciones de Luna daban
cuenta de cémo esos presuntos margenes
eran tan institucionales como la bienal mis-
ma (asi como las mismas acciones de Luna
se inscriben en esta institucionalidad).
Otra distincién puesta en entre dicho fue la
de obra “comercial” y obra “experimental”.
Si bien el mercado era reacio a las formas
“no tradicionales” vistas en la bienal, éstas
no eran ajenas a su légica. La bienal no sélo
provefa a los artistas de un espacio de ex-
perimentacién, sino también de legitimidad
institucional. El registro del capital financie-
ro era sustituible por el registro del capital
simbdlico: no dinero, sino prestigio. Sin em-
bargo, la norma fue que ese prestigio gene-
rado del experimentalismo se usé para se-
guir vendiendo lo mismo de siempre. Los
cambios en la produccion de un/a artista
aparentemente no tenian otro efecto en el
mercado que el de la publicidad tangencial.
Optar por lineas de trabajo diferenciadas no
ora el problema en si, aunque varios recla-
maban la necesidad de que un artista tenga
una sola linea de trabajo, casi como quien
reclama un “estilo” definido. Mas bien, el
problema fue todo lo contrario y era que, aun
teniéndose lineas distintas, éstas implicaban
elementos comunes con miras a garantizar
el reconocimiento (iconografico) del sello-
del-artista. Asi, la idea modernista del estilo
unitario se sostuvo aun en un momento en
que la fragmentacion de la escena y sus cir-
cuitos pudieron hacer colapsar ese cliche.
El suefio de una alternatividad y experimen-
talismo radicalmente ajenos al mercado ca-
racterizo una modalidad de accion gue bien
pudo llamarse “agitprop neo-povera-acho-
rado”. Aqui, el predominio de una fascina-
cion narcisista con la (auto)marginalidad,

prodiga en narrativas filo-heroicas —irreme-
diablemente romanticas- que giraban en
torno a la desempoderizacion (y contra lo
gue se piensa, la posicion marginal es una
posicion de poder), patrociné un modelo de
artista y de sujeto profundamente conserva-
dor, que socavaba las pretensiones de re-
novacion a la que aspiraban las obras.
Con el cambio de milenio se configurd otra
alternatividad, la “cosmopolita facebook
boho-chic” que, como el nombre que pro-
pongo sugiere, exhibia fuertes inclinaciones
por el networking y en donde la escena ar-
tistica parecia confundirse con un dating
scene. Ni la figura resucitada del dandy (en
remake) ni la fantasia del Paris de comien-
zos del XX —pero con wifi- resultaban parti-
cularmente innovadoras tampoco.
Ademas, considerando la precariedad de la
institucionalidad artistica en el Perl de en-
tonces, toda iniciativa alternativa se tornaba
en establishment por defecto. Volviendo a
la bienal, incidir en ella como instancia em-
blematica de la institucionalidad artistica
peruana, apunta a reconocer los limites de
las posibilidades de un cambio de modelos
artisticos en dicho momento (no en vano
era el evento artistico en el Per(). En térmi-
nos de la vigencia de modelos artisticos, la
“institucionalidad oficial” es una medida de
las cosas y si hablamos de un cambio asu-
mido, es el circuito mainstream el que tiene
que dar cuenta de ello.
Otro aspecto clave sobre la “alta institucio-
nalidad” tiene que ver con las posibilidades
de recepcion de lo que alli se expone. Debi-
do a la mayor visibilidad y los mecanismos
de difusién propios de dichos circuitos, las
posibilidades de repercusién de las practicas
artisticas alli acogidas son mucho mayores.
Sin duda las bienales se constituyeron en la
plataforma principal que expuso sistematica-
mente a los estudiantes de arte al arte con-
temporaneo y a algunas de sus formas inter-
nacionalmente comunes, pero localmente

inusuales y especialmente ajenas a las prac-
ticas fomentadas en sus casas de estudios.
Estar expuesto a practicas artisticas diferen-
tes a las académicamente avaladas tiene que
haber tenido un efecto significativo en los es-
tudiantes, idealmente ampliando el horizonte
de su imaginacion artistica, y éste es un im-
pacto del que las instituciones pedagégicas
deben haber sido plenamente conscientes.
Diez afos antes de la 1ra Bienal Ibercame-
ricana se realizé la 3ra Bienal de Truijillo, en
1987. Yo habfa ingresado a la Facultad de
Arte ese afio y mis comparieros estaban or-
ganizando excursiones a la ciudad nortefia
de Trujillo para ver la bienal. Pero eso no
era visto con buenos ojos por nuestros profe-
sores, gue decian incluso que los estudiantes
mas jévenes “no debian ir a la bienal”, por-
que supuestamente no iban a poder enten-
der las obras.
Lo irdnico es que, si se considera la forma-
cion ofrecida por la facultad en ese enton-
ces, ni siquiera los alumnos del Ultimo afio
hubiesen estado en condiciones de “enten-
der” muchos de los trabajos expuestos en
Trujillo. Intuyo que el problema era que las
practicas mas “experimentales” podian dar-
les “ideas raras” a los alumnos. Es decir, los
alumnos no debian ser expuestos a cierto ti-
po de practicas, no debido a su incompren-
sibilidad, sino porque su paradigma artistico
ponia en cuestion la vigencia de las ense-
flanzas impartidas, evidenciando la brecha
entre la formacion recibida y la produccién
artistica mas interesante de la época.
Siendo justo, el cambio que la creacion de
la Bienal impulsé implicaba un proceso mu-
cho mas lento; de cualquier modo constitu-
ye un hito histérico y una iniciativa enco-
miable. Justamente en esos afios (1997-
1998), se produce en la escena artistica pe-
ruana un cisma, considerando, por un lado,
lo gue se presentaba y se premiaba en las
bienales y, por otro, lo que se premiaba en
los nuevos concursos (Johnnie Walker, Tele-
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fonica, Embajada de Francia) y lo que se
presentaba en galerias.

Esta escision en la escena era signo de los
limites de accion institucional -la capacidad
para impulsar el cambio- de un evento gue
fue promovido con fuerza, pero gue carecio
de un programa educativo para viabilizar
productivamente el entusiasmo con el que
fue acogido. Acaso, siendo realistas, para
ser efectivo, tal hipotético programa educa-
tivo debid estar orientado no solo al publico
en general, sino a galeristas, artistas y do-
centes. Y jurados de concursos. Cabe recal-
car que la brecha aqui no es entre la escena
“alternativa” y la “oficial” porque bienal,
concursos Y circuito de galerias comerciales
constituyen la institucionalidad mainstream
de la escena local.

Estos mismos limites de accion institucional
que son, a la par, limites de la concepcién
de la bienal misma, pueden examinarse
también a nivel de las relaciones con las
provincias. La Bienal Nacional, cuya primera
edicion se llevd a cabo un afo después de
la 1ra Bienal Iberoamericana, fue la solucion
organizacional a las interrogantes que sur-
gieron sobre la representacién nacional en
la bienal iberoamericana. Asi, la edicion na-
cional, mediante un conjunto de salones re-
gionales, era un concurso de nivel nacional
para seleccionar la representacion peruana
para la edicion internacional.

En lo concerniente a las regiones, la idea de
posibilidad no era otra que la de la inclusion
en la alta institucionalidad del circuito limefio:
centralismo y paternalismo. Pero, nuevamen-
te, los limites de esta posibilidad se hacian

patentes porgue la repercusion de la bienal
en las provincias parecia aun mas dudosa.
Considerando el numero de artistas selec-
cionados y la temporalidad del evento (para
las provincias no se vivia como una bienal al
afio), se trataba de la ficcion de la participa-
cién en el circuito de la capital. Los distintos
salones regionales, mas que convertirse en
un mecanismo para saldar brechas entre ca-
pital y provincia, resultaban siendo un indi-
cador de la magnitud de dichas brechas en
términos de la produccion artistica. De he-
cho, esas diferencias fueron incorporadas,
también problematicamente, al plan curato-
rial empleado mas de una década atras, en
la 3ra Bienal de Trujillo, agrupando en la ex-
posicion llamada Mirada al interior la obra de
los artistas de provincia, regida por codigos
estéticos legatarios del indigenismo.

Si el modelo ensayado en Trujillo resultaba
inviable al confeccionar un ghetto, los sa-
lones regionales y la Bienal Nacional pro-
ponian una incorporacién inconsecuente.
. Como afectar la escena de provincias si
el plan era llevarse “lo mejor” a la capital?
Sin infraestructura y con las aparentes de-
ficiencias de formacion de muchos artistas
de provincias, no habia base para fomen-
tar ni sostener cambio alguno. Si habia in-
tencion de afectar las artes al interior del
pais, tal proyecto tendria que haber afec-
tado las condiciones desde las que se pro-
ducia dicho arte. Pero quizas esa intencién
no supo recorrer mas que el centro histori-
co de Lima. La bienal murié en 2002 y el
fantasma, sin espiritu peregrino, regreso a
su vieja casona.

Bienvenida
Mariana Speroni
al egregio club ramonil

jGracias
Pamela Desjardins por
renovar tu apoyo!
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Las peleas en torno

al museo

Entre proyectos museales y vacios discursivos

Arte-Nuevo’

inicios de 2008 la clausura de una ex-

posicion recientemente inaugurada

en el terreno en construccion del Mu-
seo de Arte Contemporaneo de Lima (MAC-
Lima) reavivé publicamente y de forma in-
tensa la pugna que los vecinos mantenian,
desde hacia algunos afos atras, con la di-
rectiva de ese Museo por su emplazamiento
en lo que antes era el llamado Parque de La
Lagunita en el distrito de Barranco.
El viernes 11 de julio se inicié una campafa
de recoleccién de firmas de los vecinos de
Barranco, frente al propio MAC-Lima, para
solicitar su expulsién del distrito. El siguien-
te intercambio de correos electrénicos (en-
tre Miguel Lopez’, José-Carlos Mariategui®,
Guillermo Valdizan®' y Emilio Santisteban®)
fue detonado precisamente por esa noticia,
a proposito de un comentario publicado en
el blog Arte-Nuevo. Este fugaz debate quie-
re ser también un indice de la ausencia de
canales de discusion, y la urgencia de
construir un debate sostenido sobre politi-
cas museales en torno al MAC-Lima, al Mu-

1> <http://arte-nuevo.blogspot.com>
2> Miguel Lépez es artista, investigador
y curador independiente. Fue integrante
dE\VESpaciO La Culpable, y co-editor defa  (ATA).
revista Juanacha. Go-administrador del
blog Arte-Nuevo.

3> José-Carlos Mariategui es
matematico, tedrico medidtico y curador

independiente. Ha dirigido los Festivales
de Video/arte/electronica entre 1998 y
2008. Director de Alta Tecnologia Andina

4> Guillermo Valdizan es artista,
sacidlogo e investigador sobre actores y
movimientos sociales en didlogo con la
produccion estética. Ha sido integrante

seo de Arte de Lima y su proyecto MALI
Contemporaneo, e incluso a proyectos de
musealidad experimental como Micromuseo
(“al fondo hay sitio”).

(1)

“Lo peor de esta polémica en Barranco [por
el MAC-Lima] es que por momentos |a si-
tuacion ha caido en una batalla moral, co-
mo si de una cruzada por el ‘bien’ comun
se tratase (representada aleatoriamente por
ambos bandos). No obstante, al margen de
discrepancias o simpatias, valdria la pena
asu_mir por un momento el reclamo de estos
vecinos como una posibilidad para pensar
la relacion institucién y pablicos de una for-
ma distinta. Estoy pensando en un modelo
de institucion comprometida en la construc-
cién critica (y politica) de esos publicos, y
que no sélo entienda su papel como de ad-
ministracion de un espacio, o de gestién de
determinadas exposiciones y artistas.

Ese tipo de construccion critica de publicos
es algo que, por ejemplo, el MALI ain no ha
logrado: habilitar un espacio desde donde
redefinir lo artistico, dotando colectivamen-

del colectivo El Colectivo.

5> Emilio Santisteban es performer,
docente y tedrico. Fue integrante del
colectivo Sociedad Civil. Miembro de
Epicentro Cusco, y co-organizador del
reciente Festival de Performance Cita a
Ciegas (2009).
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te herramientas de confrontacion, y fomen-
tando subjetividades capaces de desjerar-
quizar las formas en las cuales viene conce-
bida la experiencia artistica. Parece facil asi
dicho pero esta claro que no lo es. Ello pasa
por su reconocimiento como agente politico
transformador, y no Unicamente como un lu-
gar de esparcimiento y/o de formacion uni-
direccional. Es decir, un Museo interesado
en renegociar permanentemente sus mar-
cos tradicionales de visibilidad y compro-
metido con la impugnacién del propio lugar
del arte al interior de los procesos sociales.
Algo que obviamente no se agota en la pro-
gramacion de exposiciones —en €so su la-
bor ha sido excepcional- sino en imaginar
nuevas formas de activar politicamente,
desbordando permanente sus limites.
Ello implica, por supuesto, un serio trabajo de
deconstruccion que permita poner en riesgo
su propio lugar, su posicion en el medio, dis-
locar su propia hegemonia. Estoy pensando
en un musec como un lugar de agitacion: no
una plataforma de conciliacion estética sino
todo lo contrario, un espacio de disenso,
donde repolitizar y apuntar a nuevas formas
de sociabilidad. Pero ;es acaso posible?
£ Coémo pensar o propiciar localmente -mas
aun ahora, en este proceso de (rejconstruc-
cién material de ambas instituciones—un mu-
seo productor de imaginarios radicales, criti-
cos, politicos?”
Miguel Lopez
12 de julio de 2008

(2)

“Me parece que son dos discusiones dife-
rentes, una sobre como se componen las
organizaciones y la otra (la que creo que es-
tas mas interesado en plantear) es acerca
del desarrollo de una plataforma critica. Sin
embargo convergen justamente en la nece-
sidad social de formar organizaciones e ins-
tituciones, un tema que esta mas alla de la
discusién sobre el arte o las instituciones de
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cultura. Creo que ambos ejemplos que has
puesto son validos para hacer una compa-
racién breve sobre la composicién social de
grupos y la evolucion de las organizaciones.
El MALI es un museo; nos guste o no nos
guste, es una institucion articulada, funcio-
na y est4 comprometida con desarrollar
proyectos tanto locales (su principal énfasis)
como extranjeros (un énfasis reciente). Lo
mas importante es que ese espacio fisico
(el MALI) alberga una coleccion de arte (que
nos guste o no se mantiene relativamente
renovada) y mas aun no se puede mas que
felicitar el hecho de haber logrado un finan-
ciamiento multilateral-publico para su remo-
delacién (un hecho insélito en la historia del
Pert). Pero al MALI no le han dado ese di-
nero solo por presentar un proyecto o por-
que tenga un equipo de gente bien intencio-
nada, sino porque a lo largo del tiempo ha
mantenido una constancia y es considerada
hoy como una institucién que representa el
arte en el Perl. Eso significa que existe un
equipo que desarrolla una gestion eficiente,
una continuidad y tienen ademas un respal-
do importante de un comité activo de em-
presarios privados. El MAC como Museo es
una entelequia, se compone de gestos de
buena voluntad y una coleccion que segun
veo en la pagina web no corresponde a lo
que muchos de nosotros creemos 0 defini-
mos como arte contemporaneo (no se si tie-
nen un programa de adquisiciones regular).
No podemos decir que un museo existe so-
lo porque han armado una infraestructura
basica; un museo es mas gue eso, es un
conjunto de personas alrededor de un pro-
yecto que con el transcurrir de los afos for-
man instituciones y organizaciones. El pro-
blema al que haces referencia no tiene nada
que ver con la problematica o polémica so-
bre ‘dos’ museos; es basicamente un pro-
blema en gue uno (el MALI) es una organiza-
cion y el otro (MAC) es un grupo de perso-
nas que no ha podido desarrollar a lo largo

del tiempo reciente una organizacion que
sea vista por el publico como Museo.
Los museos, es verdad, son creados a partir
de infraestructuras. Sin embargo, creo que
en nuestro pais es un poco irresponsable
pensar de esta forma: ;el dia que el MAC se
constituya como infraestructura, con qué
presupuesto van a afrontar su mantenimien-
to y funcionamiento? Nuevamente, aqui te-
nemos problemas estructurales que, insisto,
nos exigen pensar en prima facie en la orga-
nizacion y la gestién antes de afirmar que el
conjunto de personas y la coleccién que for-
man el MAC hacen un museo.
Es mas, puede gue no exista el MAC como
museo fisico, pero sf tendria la posibilidad
de llamarse museo si conformase una verda-
dera organizacién. En ese sentido, como
ejemplo radical, un proyecto como el Micro-
museo de Gustavo Buntinx puede ser consi-
derado mas museo que el MAC pues cum-
ple con dos elementos basicos: constancia
organizacional (aunque sea minima) y una
coleccién, austera pero constante, de obras
contemporaneas.”

José-Carlos Mariategui

13 de julio de 2008

@)

“Estamos de acuerdo en algunos aspectos,
y en otros quiza no me he explicado bien.
No me interesaba hacer una comparacién
entre el MALI y el MAC-Lima, ni decir que
exista un compromiso superior de uno fren-
te al otro. Tal comparacién es absurda, y
bien lo sefialas al describir el trabajo soste-
nido del Museo de Arte de Lima, y la aun in-
existencia —en muchos aspectos— del Mu-
seo de Arte Contemporaneo de Barranco.
No redundaré en ello porque yo mismo he
sostenido criticas frente a la necesidad de
una articulacion real del MAC-Lima que no
pase por el discurso voluntarista del ‘bien’
de la cultura, o ese asumir a priori la necesi-
dad de su existencia (y con ello no digo que

no sea necesario el MAC-Lima, todo lo con-
trario), y por otro lado he elogiado al MALI
en su apuesta decisiva, en afios recientes,
por la construccion de un patrimonio artisti-
co real y la consolidacion de un proyecto de
recuperacién de memoria, y ahora por con-
seguir el dinero para su remodelacion fisica.
De su eficiencia no me quedan dudas. Yo
mismo he trabajado desde 2006 en proyec-
tos con el MALI, participando en sus activi-
dades y aun hoy lo sigo haciendo porque
creo que hay alli una batalla importante con
la cual me siento comprometido.
Quiza mi error fue partir de una situacion
tan coyuntural para plantear algo que debid
haber sido dicho de frente: la necesidad de
pensar las politicas que las instituciones
sostienen. Y si mi énfasis critico estaba diri-
gido al MALI es precisamente porque ellos
tienen un trabajo permanente en la escena,
cosa distinta del MAC-Lima que recién esta
intentando avanzar. Es decir, mi observa-
cion se detenia en el MALI no por decir que
el MAC-Lima fuese superior o que esté lo-
grando esos espacios de socializacién criti-
ca, sino porque veo en el MALI una posibili-
dad de accién gue creo ain no estan sien-
do del todo pensada. Asi, dejaré momenta-
neamente de lado el MAC-Lima, para cen-
trarme en la discusion que me importa: la
construccion de un proyecto politico critico
desde/en el museo.
Y digo politico no en el burdo sentido del
‘arte politico’, tal como suele ser inGtiimente
etiquetado cierto segmento del arte local.
Hablo de lo politico como la construccién
deT una esfera publica del disenso, que per-
mita restituir las diferencias y hacer visibles
?05 marcos de representacion que estan
inscritos en aguellas operaciones institucio-
nales (,qué se da a ver?, ;como se da a
ver?). No como un espacio que muestre
discrepancias resueltas o conciliadas, sino
que permita reestablecer las posibilidades
de intervencion de lo comun, desde lo co-

33



mun. Por eso sefialaba lo importante que
resulta pensar ahora, de una forma distinta,
la relacién entre institucién y pdblicos. Algo
de lo cual el MALI no se ha preocupado de-
masiado, quiza por carencias econémicas o
por tener las prioridades en otros ambitos.
No lo digo por como los publicos responden
a la institucién unicamente a través de los
procesos del consumo (en ese caso hablaria-
mos sélo de ‘consumidores’). Me interesa
abrir la pregunta sobre cdmo activar politica-
mente ese publico, porque estaremos de
acuerdo en gque los publicos no son solo ‘pu-
blicos’ por responder a un discurso, sino
también por su capacidad de accion (capaci-
dad en potencia, posible, futura). Esa activa-
cidn politica del museo debe ser asumida co-
mo una prioridad que permita dotar de herra-
mientas de cotejo o de confrontacion a esas
distintas subjetividades, apuntando a gue
ello pueda fortalecer un ambito democratico
como el lugar de la diferencia y del enfrenta-
miento de fuerzas. Y me pregunto si acaso es
posible pensar un museoc COMo una platafor-
mas de agitacién, de empoderamiento subje-
tivo y transformacion politica.”
Miguel Lépez
13 de julio de 2008

(4)

“Es verdad que al margen del aspecto fisico
existe o se conforma (inevitablemente) una
relacion con el tejido social. Pero no olvide-
mos que si bien eso es importante, no nece-
sitas ser un Museo para desarrollar una pla-
taforma critica. Lo que necesitas son gente
y grupos gue sepan desarrollar proyectos. Y
ademas lo que necesitas es dinero, es decir,
presupuestos para pagar de forma justa to-
do el trabajo que van a desarrollar los orga-
nizadores y actores de los proyectos. Para
eso hay que sensibilizar a los gobiernos lo-
cales, regionales y al Estado.

Seria ideal que el MAC, debido a la coyun-
tura en que se encuentra, logre interactuar
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con la comunidad, pero para eso necesita-
ria convocar a un buen nimero de actores
publicos y sociales, y posiblemente politi-
cos. Eso seria interesante. Pero en el caso
del MALLI, sin animo de opinar propiamente
de la gestién, creo que el trabajo que hacen
a nivel de contenidos y conservacion ya es
bastante. No conozco la politica de conser-
vacion de piezas del MALI pero estoy segu-
ro que se manejan con estandares interna-
cionales. Conservar ya es bastante trabajo,
conservar y exhibir es aun mas trabajo. In-
sisto en el tema de la conservacion porgue
cada adquisicion de piezas conlleva una
responsabilidad mayor. Hoy dia esa respon-
sabilidad es aun mas compleja ya gue no
sabemos el costo de la canservacion digital
{muchos expertos, incluyendo la gente de la
Biblioteca Britanica y la BBC, sefialan que
es posible que el costo de mantener archi-
vos digitales sea, en estos afos de transi-
cién, muchas veces mas alto al manteni-
miento de archivos analogicos.
En todo caso creo que debemos dejar a
otros actores para que generen estas plata-
formas criticas que mencionas. Existen ca-
sos donde los museos se han integrado mas
con su entorno inmediato, pero también eso
los ha puesto en una posicion débil con res-
pecto al contenido, asi que es un arma de
doble filo. En los Gltimos afios hemos visto
una tendencia de los museos a hacer més
exhibiciones temporales ya que los consu-
midores (pUblico, se les llamaba antes) quie-
ren ver cosas nuevas constantemente. Es
mas, ya hay espacios del tamafio de muse-
os donde soélo se exhiben colecciones tem-
porales y no existe coleccion permanente
(Espafa es un caso emblematico de lo pri-
mero, pero sobre todo de lo segundo).
Insisto en que un mMuseo o una coleccidn
tiene mucho mas trabajo del gue creemos
que tiene. Trabajo que no se vey que esta
en el mantenimiento y !a conservacion. Si
queremos formar plataformas criticas debe-

mos empoderar las que ya existen y darles
mas herramientas de financiacién. De lo
contrario vamos a discutir pero no vamos a
llegar a mucho. En todo caso lo que debe
motivar esta discusion es exigir a los gobier-
nos el incorporar estos planes dentro de sus
proyectos de desarrollo (sobre todo ahora
que el Perl esta pasando paraddjicamente
por un buen momento pese a la crisis eco-
némica mundial).”

José-Carlos Mariategui

13 de julio de 2008

(5)

“;Y S| NADIE LEE TU POLO?

Me parece buenc que se discutan estos te-
mas y queria sacarme la espina de la len-
gua con estas palabras, pero no quiero
ahondar ni seguir la discusién pues creo
gue es mas necesario trabajar por ello. Mi-
guel, hablabas de ‘lo politico’ como el es-
pacio de ‘construccion de un esfera publica
del disenso’ dentro de la discusion sobre
los procesos concretos de institucionaliza-
cién del campo artistico. Por otro lado, Jo-
sé-Carlos Mariategui subrayaba la impor-
tancia del museo como una préactica de or-
ganizacion y propuesta critica frente a la
mirada instrumental de la institucién-estruc-
tura. Creo que ambas miradas se comple-
mentan bien, pero siguen siendo insuficien-
tes pues limitan el analisis a sefalar el pro-
blema (que muchos ya sabemos y compar-
timos con ciertos matices) pero no abren
més preguntas ni propuestas (incluso den-
tro de lo critico).

Creo que hay un tema que se pierde de vis-
_ta para hacer que estos temas no solo sean
irjteresantes sino pertinentes. El poder de lo
simbélico como puente para construir redes
de poder (y la necesidad de asumir lo sim-
bélico como un proceso de ‘comunicacion’
que puede ser artistica, institucional, admi-
nistrativa, como casi siempre pasa, todas a
la vez). Son las politicas culturales, como

expresiones de tensiones en el uso del po-
der de diversos recursos, las que en buena
cuenta atraviesan toda esta discusion.
Y cuando hablamos de poder estamos ha-
blando de gente de carne y hueso, cuando
hablamos de instituciones hablamos de
gente de carne y hueso, cuando hablamaos
de esfera publica hablamos de gente de
carne y hueso también, ubicados dentro de
sus contextos. Ante ello cabria preguntar-
nos ¢Por qué el tema de nuestras actuales
instituciones artisticas, por mas que cuenta
con una cobertura mediatica relativamente
provechosa, no es un tema posicionado co-
mo importante dentro de la opinién publi-
ca? (ni siquiera el referido a la entelequia de
‘proteccién del patrimonio cultural’).
Creo que esto parte de varios puntos: uno
es el grado de abstraccion al cual llegamos
para discutir de instituciones artisticas (in-
cluyendo el lenguaje mismo, que es la ex-
presion del ‘a quién queremos, explicita o
implicitamente, dirigir este debate’) y que
siempre se ubica con ‘distancia critica’,
donde hablamos de ‘lo colectivo’, ‘lo social’
encubriendo asi fuerzas en tension. El otro
problema es el disefic mismo que tienen las
instituciones artisticas en el pais (lo que nos
lleva a la pregunta de ;a guiénes responden
sus politicas? Hasta la propia idea de esfera
publica esta atravesada por la gestion del
poder) y que sufre del grave problema de
no fomentar participacion {en su sentido
mé:s completo). Un problema mas que ubi-
caria es el traslado de la ‘légica de repre-
sentacion’, al estilo de artista, en un campo
cuya logica es la gestion cultural (lo cual lle-
va a asumir gue estas instituciones son re-
presentantes, en si mismas, de ‘la cultura’,
‘la critica’ y/o ‘lo publico’).
Como dije al inicio, no quiero tratar el tema
especifico que estan comentando sino subra-
yar una preocupacion respecto a como enfo-
camos este tema, y qué perspectiva le damos
mas alla del mismo debate. Para que no nos
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pase que elegimos el polo con la frase mas
audaz y con el tiempo no podemos explicar-
nos por qué nadie lo lee.”
Guillermo Valdizan Guerrero
13 de julio de 2008

(6)

“Hola José-Carlos. Esta claro que no nece-
sitas ser un Museo para articular un espa-
cio critico, pero me parece increible que
sostengas que ‘debemos dejar que otros
actores generen estas plataformas criti-
cas’. Yo entiendo que conservar y exhibir
es ya demandante -y lo0 conozco desde el
interior del MALI porque he trabajado con
su coleccién en mas de una oportunidad-,
pero no puedo aceptar que dada la actual
reconstruccion estructural no se puedan
repensar también sus politicas de accion y
comunicacion.

Comprendo que es necesario conseguir fi-
nanciacion y recursos economicos para gue
caminen los proyectos -y el MALI lo esta
haciendo muy bien—, pero no todo puede
reducirse a la perspectiva de empresa que
planteas. Porque esta claro que un Museo
lo es, pero no solamente, y ambas dimen-
siones no estan irreconciliadas. Yo hablo de
una activacion politica, replantear sus for-
mas de accion.

Por momentos tu percepcion del asunto me
deja frio; yo estoy pensando en empoderar
publicos —asumiendo que la institucion ya
estd en un proceso creciente de empodera-
miento econémico—: poner en circulacion
herramientas, posibilidades, imaginarios,
procesos de subjetivacion, fomentando
nuevas fricciones, no preocupado unica-
mente por mantener el estado de orden. Es-
toy pensando en un Museo que intente asu-
mir una posicion mas frontal en relacion a
los procesos gue lo envuelven.

No todo puede reducirse a conseguir mas
plata y seguir resguardando (ésa es la fun-
cién del empresario disfrazado de policia), ¥
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comprendo que el financiamiento ya es difi-
cil, pero si no te permites pensar lo otro, ja-
mas va a ser posible.”
Miguel Lépez
13 de julio de 2008

Y
“El MALI es evidentemente una institucion
bien organizada que cumple un rol, desde lo
simbaélico, dentro del proyecto politico de
ciertas élites socioeconémicas y culturales; el
MAGC es un proyecto arquitectonico —siempre
lo fue— que complementa (ineficientemente) el
proyecto politico del mismo grupo de élites.
En realidad, ambos proyectos —el que funcio-
na bien dentro de su opcion, y el torpe- care-
cen de interés para la poblacion de la ciudad
y del pais. Todo lo demas es soberbia pseu-
dointelectual y vanidad en una republica en la
que son ofras las instituciones politicas de
construccion urgente.”

Emilio Santisteban

13 de julio de 2008

8

“Hola Miguel. No participo del MALIy no
puedo opinar que es lo que debe o no debe
hacer. Cuando me refiero al MALI me refiero
al caso de una institucién, un museo de arte
bien equipado y con un plan; en el Per( posi-
blemente el Unico sea el MALI. Tenemos po-
quisimas instituciones que coleccionen (com-
pren), conserven y exhiban en forma cons-
tante, y eso ya es mucho en un pais como el
nuestro con tantas carencias. Por lo tanto me
parece gue un museo de Arte en el Perl tiene
prioridades y creo que el MALI ha sabido de-
finir claramente sus prioridades el dia de hoy.
Por otro lado, si me parece que es necesa-
rio que los actores gue impulsen el discurso
critico no sélo vengan de las instituciones
establecidas. Siempre se ha visto gue el
desarrollo de plataformas alejadas de la ins-
titucionalidad es bueno y positivo ya gue
generan diversidad, y eso es lo gue se bus-

ca en la cultura. Emilio Santisteban y Guiller-
mo Valdizan han mencionado algo que es
fundamental: el comun de los ciudadanos
no se sienten representados por ninguna de
estas instituciones. Tienen razén al mencio-
nar que sélo hablamos con nosotros mis-
mos. Lo que se tiene que hacer es activar a
los gue no se sienten representados en pla-
taformas abiertas e inclusivas. En la historia
del pais hemos tenido hitos donde esto se
ha dado de una u otra forma, como fueron
‘Contacta’, ‘Lava la Bandera’, la ‘Bienal Ibe-
roamericana’ o recientemente la ‘Noche
Blanca’. Todas estas iniciativas han congre-
gado un numero masivo de personas. Es a
partir de este tipo de iniciativas que se pue-
de construir un espacio de cultura mas
abierto y responsable.”

José-Carlos Mariategui

13 de julio de 2008

9

“Es cierto que el MALI ha sabido definir
muy bien sus prioridades, pero como te da-
rds cuenta mi principal interés es poner mas
preguntas en agenda, que cada uno podra
tomar o descartar.

Y con respecto a lo ultimo, pues no consi-
dero simplemente que ese ‘desarrollo de
plataformas alejadas’ sea bueno para fo-
mentar ‘la diversidad en la cultura’ porque
me suena espantosamente instrumental. Por
el contrario, considero que esa emergencia
de espacios antagonicos es precisamente
un ambito de politizacion, definitivamente
importante y gue sucede todo el tiempo con
o sin ayuda. Pero no en busca de ‘diversi-
dad’, sino como una necesidad real de po-
ner en tension ciertos ordenes y estructuras.
Creo que hay un matiz de fondo donde no
estamos de acuerdo, y es tal vez la forma en
como situamos al museo en el ambito de lo
politico (y eso ya al margen de la discusién
del MALI, el MAC-Lima, etc.). Para mi su fun-
cién debe acompanar la construccion critica

de una esfera publica, y aunque fracase (co-
mo tus estadisticas europeas pueden intuir-
lo) no puedo concebir que no se apueste por
ello. Y construir una esfera publica en esos
términos no implica ser mas ‘inclusivos’ sino
reestablecer el espacio potencial de la dife-
rencia (a eso me refiero con empaoderar pu-
blicos): paner en comun herramientas que
posibiliten nuevas articulaciones, nuevas in-
tervenciones, escenas de enunciacion distin-
ta, en oposicion, en conflicto. Pero bueno,
quiza al final me convenciste de que en esta
discusion su lugar no es el museo, pero no
porque no lo crea posible o necesario sino
porque esta claro que para lograr eso prime-
ro hay que desearlo.”
Miguel Lépez
14 de julio de 2008

(10)

“Perdonenme si doy la impresiéon de reducir
el espectro conceptual de este debate a una
sola idea que, por lo demas, hoy puede pare-
cer maniguea aunque es mas necesaria que
nunca en un pais de polarizaciones crecien-
tes (re-crecientes). Lamentablemente no pue-
do evitar pensar asl como consecuencia de
hechos menores aparentemente intrascen-
dentes de todos los dias en ‘el medio artisti-
co’, y de otros algo mas notorios (como el
caso del conflicto entre el MAC-Lima y las
personas de la ciudad): no carecemos de ins-
tituciones bien edificadas sobre la base de
proyectos abiertos a la diversidad y al didlo-
go desde lo cultural -0 mas bien lo artistico—,
sino que de lo que carecemos -y aungque es
obvio a nivel escolar parece olvidarse segui-
do- es de un sector dirigente de verdad, cui-
tural, social o politicamente hablando. En
cambio, tenemos élites dominantes a ciegas,
aplastantes, enajenadas y pasmosas, que en
el ambito que nos compete se conducen con
una arrogancia y ceguera enorme hacia el
‘exterior’ de sus circulos ‘de reflexion’ artisti-
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ca. Por eso es que salta la liebre del desen-
cuentro en el caso MAGC; por eso también la
‘reaccion tardia’ y los comunicados de medi-
das correctivas para ‘hacer comprender’ a la
poblacion que el Museo es ‘de ellos y para
ellos’ cuando en verdad fue siempre concebi-
do desde los intereses particulares de un
gremio particular. En realidad de un pequefio
grupo dentro de dicho gremio.

De la institucionalidad que debemos preo-
cuparnos primero, antes que de museos,
centros culturales y cosas semejantes, es
del papel de nuestras profesiones. Vivimos
en un mundo que se pregunta por la ética y
la responsabilidad global (social, cultural,
econdmica, politica y ambiental) empresa-
rial, institucional, gubernamental y también,
por supuesto, de las profesiones en el con-
texto de las mlltiples crisis sistémicas que
se desatan por todos lados como una cola-
dera; sin embargo tal parece gue a los artis-

tas y otros profesionales ligados a lo artistico
no nos puede pasar por la cabeza hacernos
las preguntas mas elementales sobre nuestro
papel ético en la convivencia sostenible a ni-
vel ni siquiera local {algunos incluso conde-
nan la inclusién de preguntas ‘morales’ cuan-
do se habla de nuestro trabajo, como si de li-
mitaciones intelectuales se tratara). Pero de-
cir esto en una ciudad en la que la directora
de un museo o la ayudante de una galerista
no te devuelven el saludo y respingan la nariz
si no te conocen o si por tu apariencia —o por
lo que dices y piensas- no les pareces ‘cos-
mopolita’ —o potencial comprador—, o en la
que un ambicioso proyecto arguitecténico
pretende engafiar a la gente disfrazandose
de proyecto comunitario con discursos po-
pulistas a destiempo, es muy complicado.
Poco elegante pues.”

Emilio Santisteban

15 de julio de 2008

Exultante renueva
Santiago Villanueva

Diego Ruiz fue por mas
y renovo forever

LIMA SE ANIMA

Que la diferencia

refulja

Vacio museal y tiempos terminales: la praxis de Micromuseo'

Gustavo Buntinx®

|

Somos los ultimos hombres (y mujeres, y
demas). Vivimos la condicion terminal de la
humanidad. La insensatez tecnolégica, la lo-
cura ecologica, la demencia ideoldgica,
combinadas todas con la hubris de la inge-
nieria genética, hacen de la nuestra una de
las finales generaciones que puedan apro-
piadamente llamarse homo sapiens sapiens.
La digitalizacion de la cultura es apenas el
predambulo de la digitalizacion de la natura-
leza, de la materia misma. ;Cual es el desti-
no, bajo estas condiciones extremas, de
aquello esencial que Heidegger llamaba
“cosa”, de aquella esencia que Benjamin
denominaba “aura™? La palabra clave para
nuestra época crepuscular no es revolucion
sino mutacion. Transfiguracion, transustan-
ciacion. También en su mas radical sentido.
Espiritual y politico.

Tiempos mutantes, culturas apocalipticas.
Apocalipsis significa revelacion, sin embar-
go, y en este final de los tiempos todo ha
de ser revelado en su esencia de diferencia
y contradiccion. En su ambivalencia y otre-
dad autocontenida. En su alteridad.

Incluso la objetualidad misma del objeto mu-
seal. Incluso el propio museo de arte, impo-
sible ya de concebirse exclusivamente como
templo de las musas o como instrumento
pedagoégico o como cabeza de playa acadé-
mica. Ni siquiera como preferencial herra-
mienta referencial para pre-post-modernas
ironias vanguardistas. Es absolutamente ne-
cesario ir mas alla del chocolate belga de las
sofisticadas ficciones museales de Marcel
Broodthaers (tan socorridas en las conferen-
cias primermundistas), para confrontar las
asperas fricciones museales surgidas de las
condiciones de periferia extrema donde, a
pesar de todo, la institucién del museo per-
dura como un objeto de deseo radical.

Yamel Najle sabe que
ramona hay una sola

Rosana Cassataro fomenta
el arte y el pensamiento
plural con su suscripcion
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1> Este escrito es un mosaico incompleto
que elude la tentacién descriptiva para
resumir algunos de los planteamientos

mas tedricos del proyecto de Micromuseo.

Intenta asi una puesta en valor de los
aspectos conceptuales en toda praxis
cultural y en cualquier construccion de
escena, reivindicando al mismo tiempo la
trayectoria sostenida de reflexion museal
que desde 1985 Micromuseo mantiene
mediante intervenciones criticas diversas:

conferencias, publicaciones, exposiciones.

Para informaciones mas especificas sobre
ese accionar, pueden recorrerse los
distintos apartados de nuestra pagina

web: <www.micromuseo.org.pe>,
particularmente la “microhistoria”
ensayada en el texto “Lo impuro y lo
centaminado”.

2> Gustavo Buntinx nace en Buenos
Aires (1957), crece en Lima, recorre los
Andes, estudia en Estados Unidos, circula
transperiféricamente, con incursiones
periddicas en la escena argentina: el afio
pasado, verbigracia, curé en el MALBA |a
exposicion Neocriollo de Monica Girén y
este afio se recuperaron textos suyos de
1993 para el libro scbre el Silugtazo
recopilado por Ana Longoni y Gustavo
Bruzzone. Sus trabajos principales

exploran las relaciones entre arte y
violencia, arte y politica, arte y religién. Es
sobre todo conocido como curador e
historiador del arte, pero él prefiere
identificarse como chofer de Micromuseo
(“af fondo hay sitio"). Buntinx ha sido
ademas miembro fundador de varias
entidades civicas y académicas, entre
ellas el Colectivo Sociedad Civil, el grupo
creador de Lava lfa banderay otros
rituales participativos de gran arraigo
popular que tuvieron un papel importante
en el derrocamiento cultural de la
dictadura de Fujimori y Montesinos.
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Contextos como el de Lima, casi la unica
capital latinoamericana que hasta hace po-
co ostentaba la ausencia absoluta de un
museo de arte especificamente contempo-
raneo, o siquiera “moderno”. Una ausencia
extrema: el tema agui no es el museo ca-
renciado, sino la carencia misma de un mu-
seo. Nuestro gran vacio museal.

Aungue concebi esa categoria en 0s prime-
ros afios de la década de 1980, su prefigu-
racion artistica se remonta por lo menos a
1970, cuando Emilio Hernandez le otorgo
imagen literal, a la vez que metaforica, al
publicar su Museo de arte borrado: una fo-
tografia intervenida en la que el entonces
tradicional Museo de Arte de Lima desapa-
rece del contexto urbano dejando como
huella un elocuente recorte en blanco. Un
vacio. A ser colmado. Culminado.

Un recorte —en el espacio y ahora en el
tiempo— cada vez mas repleto de sentidos.
Contrapuestos: tras la extremidad del caso
peruano se evidencia como la sola idea de
museo constituye un lugar contencioso pa-
ra la actuacion y puesta en escena de iden-
tidades en permanente transformacion y
pugna, incluso alli donde la existencia del
museo es incierta o nula. Resulta asi nece-
sario hurgar no solo el vacio museal, sino
ademas las mus¢ otopias construidas sobre
esa falta, esa aus =ncia, ese abismo.

]

Ese hueco: el vacio museal puede al mismo
tiempo ser erdticarmente percibido como al-
go que clama por ser colmado. Donde hay

un vacio hay un deseo. De tanta relevancia

como este fracaso museolégico es la libido
distinta que la frustracion consiguiente ge-

nera en algunos sectores, ansiosos por ge-
nerar nuevos escenarios, renovadas esce-

3> De alli la definicion de mis
responsabilidades como chofery no
como director o curador de Micromusec.

nas, para un sentido cultural vigente y auto-
nomo. De esos desbordes gradualmente
emergen, desde los tempranos afos ochen-
ta y con distintos nombres, las propuestas
que hoy identifican a Micromuseo. Una co-
leccién ambulatoria y una estrategia de in-
tervenciones criticas cuyo sentido podria re-
sumirse en su lema y consigna: “al fondo
hay sitio”, la consabida y letanica frase con
que los llamados “llenadores” del transporte
publico pretenden captar pasajeros poten-
ciales mas alla de lo permisible por las nor-
mas del transito y las leyes de la fisica.
Al menos en términos culturales, no obstan-
te, al fondo efectivamente hay sitio. Desde su
nombre mismo, Micromuseo se anuncia co-
mo ductil y movil, dispuesto a sustentar su
autonomia sobre una economia elemental
pero suficiente, independiente de los poderes
y del Poder: a pesar de la reconocida impor-
tancia de sus colecciones e intervenciones,
no hay sede estable, no hay apoyo corporati-
vO 0 estatal para un instrumento que es ente-
ra -y precariamente- sostenido por sus ges-
tores, a veces con puntuales apoyos de la
sociedad civil. Esta autonomia casi anarquica
y sus relaciones simbicticas con espacios
ajenos le permite al proyecto fantasearse co-
mo un informal microbus urbano, ese reduci-
do pero ubicuo medio de trasporte al que el
pueblo suele referirse tan sdlo como “micro”.
Metaforica v literalmente, el prefijo que define
a este Micromuseo debe entenderse no solo
en su reivindicacion necesaria de lo pequeno,
de lo inmediato y accesible (“small is beauti-
ful™, sino ademas en su alusion alegorica al
instrumento cotidiano de la movilidad y la
movilizacién, para la ciudad y su ciudadania.’
Micromuseo no se limita al atesoramiento y
exhibicion de colecciones, aunque la orga-
nizacién de muestras y la formacién de un

que llamamos “Palanca”, o copilotoenla  proyecto se encarga de “chapay

jerga de los transportistas. Nuestro i & s
comité consultivo se denomina “Taller de “llenador”. Y el “cobrador” se busca.

pintura”. El coordinador es también

Tenemas también una segunda al mando ~ Mecanica”. Y la disefiadora grafica del

40

acervo se encuentren entre sus objetivos.
Este museo no acumula objetos: los circula.
No consagra ni sacraliza: contextualiza. No
tiene una ubicacién Unica: viaja y se distri-
buye segln las caracteristicas de cada una
de sus proyecciones.

Una musealidad rodante, una musealidad
ambulante, articulada ya no prioritariamente
en términos de alianzas con el poder eco-
némico y politico, definido desde lo global,
sino como un encuentro especifico, local,
entre lo pequefio-burgués-ilustrado y lo po-
pular-emergente. Fricciones creativas en las
que lo subalterno irrumpe —interrumpe- en
cualquier ilusion de continuidad sin fisuras
entre las culturas dominantes del centro y
de la periferia. Pero también en cualquier
nocién ingenua de homogeneidad para la
cultura critica que asi se construye median-
te contrapuntos no siempre arménicos.
Estrategias friccionarias cuyo principio di-
namizador es no reprimir sino productivizar
las diferencias, hacer productiva la diferen-
cia misma, ubicando en escena critica el
caracter discontinuo de la historia y de la
cultura y de la politica en una sociedad pe-
ruana hecha de fracturas: un pais que no
s un pais, mucho menos una nacion, sino
un archipiélago de temporalidades disloca-
das y asperamente superpuestas. Y una
comunidad inimaginada donde ningun pre-
sente cancela todos los pasados irresuel-
tos que se derraman, que se derrumban
sobre nosotros. O sus inercias simbdlicas.
Un museo ambulante, un museo rodante,
concebido sobre las premisas del empode-
ramiento de lo local (no mas franquicias
Guggenheim, por favor).* El proposito de
Micromuseo no es comunicar relaciones de
poder cultural entre las elites del centro y de

4> Gustavo Buntinx, “El empoderamiento  Circuitos internacionales. Interaccion,

de lo local”, en “Papel de las instituciones  roles y perspectivas, Buenos Aires,
Fundacion arteBA, 2008, pp. 49-86.
(Actas del programa Auditorio arteBA,
organizado por la Feria de Arte de Buenos

latinoamericanas en la difusion y
dinamica del arte regional”, capitulo de:
AAWV. Circuitos latinoamericanos /

la periferia, sino vehicular nuevas y propias
comunidades de sentido, comunidades de
sentimiento. Mocion y emocién, articuladas
por unidades moviles cuya mezcla delibera-
da de los mas variados pasajeros propone
una musealidad mestiza, donde hasta las
palabras “artista” y “artesano” se irdn reem-
plazando por la de “artifice”, procurando de
ese modo significar la crisis de esas y otras
distinciones en una cultura crecientemente
hecha de lo impuro y lo contaminado.

Una musealidad mestiza, una musealidad
promiscua, donde las obras llamadas artisti-
cas coexisten con sus referentes eruditos, y
al mismo tiempo con productos masivos u
objetos reciclados de origen industrial, ade-
mas de notables ejemplos de la multiple cre-
atividad popular, incluyendo parafernalia reli-
giosa y aquellas rusticas escopetas “hechi-
zas” gque tuvieron un papel dramatico en las
violencias definitorias de la (post)modernidad
peruana. Todo dentro de una mixtura impre-
sionante de culturas y contextos: lo prehispé-
nico y lo moderno, lo colonial y lo contempo-
raneo, en asociaciones ilicitas, insdlitas, pero
no ajenas a las que ofrece nuestra vivencia
permanente de simultaneidades aparente-
mente inconexas. También cualquier suerte
de documentos, percibidos no sélo como re-
ferentes sino como esquirlas, los restos ma-
teriales de una realidad explosionada.

Restos materiales, cultura material: es bajo
este horizonte mayor que se ubica la casi
entera praxis de Micromuseo, convirtiendo
al arte en porcién inevitable pero desjerar-
quizada de un conglomerado factico y sim-
bolico mas complejo que confronta y sub-
vierte y trastorna —altera— esta categoria tan
mistificada. ;High and low? Low and low,
en realidad. Low and fower.

Aires en mayo de 2005). (Incluye la
discusién contextual.) También en:
<www.micromuseo.org.pe/lecturas/gb
untinx.htmi>.
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Todo articulado desde una teoria del vafor
que desplaza esta nocion economica y es-
tética —por no decir estetizante- hacia el
concepto quimico —y politico- de la
valencia: |a capacidad de combinacion y
mezcla asumida como uno de los atributos
principales de cada gesto o pieza. Un ince-
sante juego de asociaciones libres disena-
das para liberar el potencial reprimido de
sentido en objetos que se ven asi desfami-
liarizados y devueltos a su inquietante ex-
trafieza, a su condicion a veces siniestra,
por decirlo con ciertos términos freudianos
ya ensayados por Ticio Escobar.
Se trata no de ilustrar sino de friccionar.
También en un sentido ideologico, como
Nelly Richard ha propuesto en sus llamados
a tensionar las politicas del significado con
las poéticas del significante, haciendo posi-
ble que la identidad se vuelva diferencia y la
diferencia se vuelva alteridad. Constituirnos
como diferencia diferenciadora: propuestas
tedricas que Micromuseo viene en los he-
chos operativizando mediante una praxis
museal que yuxtapone los fragmentos dis-
persos de nuestras muchas expresiones,
reciprocamente iluminadas por sus diferen-
cias tanto como por sus articulaciones.
La idea es capitalizar incluso las intermina-
bles derrotas, transformandolas en expe-
riencia al activar como memoria los frag-
mentos de nuestra historia tantas veces ro-
ta. Restos que se tornan recuerdos al rein-
tegrarse a un continuo por siempre inte-
rrumpido pero recompuesto siempre.
Siempre recompuesto pero con sentidos
trasmutados. En buena parte de las colec-
ciones e intervenciones de Micromuseo el
objeto deviene en un constructo alegorico
cuyos elementos se articulan mediante rela-
ciones no de identidad sino de analogia y
friccion. Una estructura alegorica del len-
guaje museal surgida de la ambivalente es-
tructura de sentimiento en nuestros tiempos
terminales. Imagenes dialécticas cuya fuerza
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paraddjica radica precisamente en la contra-
diccién: lo que a través de ellas se pone en
escena no es una totalidad sin fisuras sino
una conciencia radical hecha de fragmentos
asperamente superpuestos. No la adapta-
¢ién sino la exaltacion de la diferencia.
Agendas de alta urgencia ante la entroniza-
cion final del fetichismo de la mercancia que
todo lo penetra y homogeneiza. Todo lo visi-
biliza: la pornografia es hoy el paradigma
funcional de un establishment que abando-
na las anteriores estrategias de exclusion y
censura para asumirse omnicomprensivo y
total. Totalizante, totalitario: la expansion
discursiva del capital coloniza incluso la
idea misma del disenso que asi se domesti-
ca y retoriza. Hasta la propia trasgresion es
hoy hablada, rentada, comisionada, por cier-
ta institucionalidad hegemanica, que se
quiere oficial y alternativa al mismo tiempo.
A esta normalizacioén de la diferencia pro-
puestas como las de Micromuseo ocponen
el inmenso poder del sin-poder absoluto.
Su orfandad econdomica es también la liber-
tad que le ha permitido constituirse como la
Gnica entidad dispuesta a asumir en Lima
los nombres y las practicas del museo -sus
palabras y sus cosas— para enfrentar siste-
maticamente las dictaduras, de facto o de
pensamiento. Asumiendo como propias las
calumniadas conclusiones de la Comision
de la Verdad y Reconciliacion (CVR), por
ejemplo. Y los imperativos éticos de la me-
moria. Pero también reivindicando la rele-
vancia de la religion y de la teologia como
experiencias ineludibles para la problemati-
zacion cultural de nuestra condicion Ultima.
Pues el sentido primordial de la curaduria
es la sanacion. Espiritual y politica.
Emprendimientos inciertos en los que a Mi-
cromuseo se le va la vida, ya que la defini-
cion de su ser es transformativa. Nuestras
propuestas recuperan y valoran gestos y
obras en su trance de méximo riesgo, de
peligrosidad incluso. “;Qué significa hacer

museologia en un pais que se desmoro-
na?”, fue la consigna desde la que en 1990
intervinimos el académico Museo de Arte
ltaliano cuando Lima era ya una ciudad ase-
diada por los atentados subversivos y el ac-
cionar de la represion. Y bajo el nombre de
Emergencia artistica realizamos a finales de
1999 una histérica exposicion en abierta
confrontacion a la dictadura de Alberto Fuji-
motri y Vladimiro Montesinos. Et ceterae.
Una apuesta audaz por la contemporanei-
dad mas dura, generalmente despreciada o
denunciada en su momento aunque valida-
da a posteriori por la creciente incorpora-
cién de sus formas culturales a otras insti-
tuciones. En ese sentido -y en algunos
otros— hemos tenido un éxito tal vez excesi-
vo en la legitimacion de cierto arte critico y
practicas culturales afines, muchos de cu-
yos testimonios tangibles y hasta recuerdos
habrian probablemente desaparecido de no
ser por nuestras iniciativas de riesgo. Pero
incluso en la instancia actual de consagra-
ciones elegantes, neutralizantes, de lo ante-
riormente revulsivo y/o perseguido, lo que
siempre nos distingue es la concepcién pa-
sional del museo no como una camara de
tesoros y un parangon de prestigios —socia-
les o académicos- sino como un agente cri-
tico de ciudadania nueva. Y como un senti-
do alterno y propio de (post)modernidad. La
propuesta de Micromuseo no es acumular
obras sino activarlas. No ingresar a la histo-
ria del arte, sino modificar la historia a se-
cas. Mojandola (lava la bandera).’

1}

De tantas radicales maneras. Lo decisivo

esta en no percibir el vacio museal como

una carencia estrictamente museografica,

5> La alusion es al ritual de limpieza patria
iniciado el afio 2000 por el Colectivo
Sociedad Civil. Al respecto, véase: Gustavo
Buntinx, “Lava la bandera: el Colectivo

Sociedad Civil y el derrocamiento cultural todas.shtml?x=610>.

de la dictadura de Fujimori y Montesinos”,
en Quehacer 158, Lima, DESCO, enero-
febrero de 2008, pp. 96-109.También en:
<www.desco.org.pe/quehacer-

sino como un complejo desafio museoldgi-
co. Contra lo que entre nosotros se suele
creer, un museo no es un edificio sino una
coleccién y un proyecto critico. No un lugar
sino un espacio: social, cultural, civico. Po-
litico, en el mejor sentido del término. Ya
Justo Pastor Mellado ha sabido definirlo al
hablar del “curador como constructor de in-
fraestructura”, en un concepto denso que
involucra a este ultimo término con nocio-
nes criticas de la historia, del arte, del co-
leccionismo, del archivo. Y de la museali-
dad misma. Y de lo social erigido a través
de sus elaboraciones de sentido.’

Hay cierto materialismo vulgar en la légica
opuesta que, tras la idea crucial de infraes-
tructura, llega a percibir tan soélo una planta
fisica. Pero no es erigiendo o remodelando
una sede que el vacio museal peruano sera
resuelto. Construir no es edificar.

Tales convicciones le permiten a Micromu-
seo concentrar su inversion libidinal en la
criticidad de sus emprendimientos, forman-
do conjuntos de practicas y objetos en fun-
cién de elaboraciones alternas de sentido, a
tono con nuestros sensuales, nuestros sen-
soriales tiempos. Intercambios de fluidos en
los que lo subalterno ocupa un lugar nuevo,
ya no como re-presentacion imaginaria sino
COMO una irrupcion, una interrupcién factual
en el discurso, en el intercurso artistico.
Una cépuia politico-cultural en la cual el
propio nombre y concepto de un museo
de arte contemporaneo deviene en una
contradiccion en términos: para ser genui-
namente contemporaneo, el museo tiene
que renunciar a cualquier vocacion exclu-
siva por lo artistico. El arte es hoy apenas
un ingrediente mas en la desbordada nue-
va visualidad que todo lo gobierna y todo

6> Justo Pastor Mellado, “Apuntes para
una delimitacion de la nocién de curador
como produccion de infraestructura”, en :
<www.micromuseo.org.pe/lecturas/jpas
tor.htmi>.
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lo subvierte. Hasta nuestras eruditas exis-
tencias y miradas deben ahora negociar
sus formas y sus sentidos —su sentido
mismo- no cen la ciudad letrada, como
Angel Rama propuso hace apenas unas
décadas, sino con la ciudad iconica,

con la ciberesfera electronica. Y otra vez
con las inercias simbolicas de nuestros
muchos pasados, truncos todos pero
ninguno cancelado.

La actitud final para finales tiempos es asu-
mir plenamente los restos de estos, nues-

tros mestizos, mutantes, cyborgs cuerpos
de cultura; y de carne. Y de deseo. El indis-
pensable, inconcebible, intercambio de flui-
dos entre Benjamin y Heidegger. Contra la
trituracién del aura, que tan iluminadora ob-
sesidn despertaria en el judio mesianico.
Contra el oscurecimiento del mundo que el
existencialista nazi vislumbra en la fuga de
los dioses, en el ahuecamiento moderno de
la tierra. Contra las rutilancias encandilantes
del fetichismo de la mercancia.

Que la diferencia refulja.

~PIANG ASENBERG
Escve/q /Salta /M4.(‘

~MARIELY SCIFATY )
Sor vqveio [ 9aleria

_EDURRDO NAVARRG
M co] MAEH-22/% /0%
LA FlesrA Le
BETSABEE " RoUERO
Mexico / 26/%)/09
[ Palacio e /af"qjﬂ'/ejof_
ARNEA | 2175009
Buenos Hires 7,

Festa / f@*’f/o?

delinfinitoarte

Solo Show
Mara Facchin

Av. Quintana 325 PB. Lun a Vie 11 a 20 hs.
4813-8828. delinfinitoarte@speedy.com.ar
www.delinfinito.com

LIMA SE ANIMA | ENTREVISTA A JORGE VILLACORTA

“Retazo de un tiempo
en el que habia arte
contemporaneo para
la gente de a pie”

Una conversacion con el director de [e]star, nuevo espacio de

arte en el centro de Lima

Rodrigo Quijano y Eliana Otta

Rodrigo Quijano: ;Qué es [e]star, y como
empezo?

Jorge Villacorta®™ [e]star es, para empezar,
la materializacién de un deseo personal, y
sobre todo una instancia en la gue yo admito
algo gue puede darme una satisfaccion per-
sonal. Todo comienza tratando de buscar un
espacio para hacer un trabajo cultural y ha-
biendo leido que habia un plan de hacer un
centro cultural en el Cine Teatro Coldn. A tra-
ves del autor del libro, Victor Mejia, conozco
a los propietarios del Cine Teatro Coldn y
descubro que no esta ni siquiera definido
como obra civil de centro cultural, sino que

1> Por razones de extensian,

la investigacion en artes visuales

estd completamente en proceso. Saliendo
de ahi me invitan a conocer un edificio que
esta ligado a un chifa cantina de los afios '70
y '80 que conoci y tu también, que era el
Woni. Yo pensé que habia desaparecido, y
de pronto lo encuentro en ese momento tal
cual. Ahora lo han seguido cambiando y ya
no lo reconoces tanto, pero en ese momento
estaba muy reconocible. El mismo dia, des-
pués de la sorpresa del retorno al pasado,
me muestran un espacio en el mismo edifi-
cio, en el tercer piso, en donde ellos quieren
poner una galeria. Cuando entramos a verlo,
personalmente no penseé en una galeria,
pensé soélo en el espacio, y me encanté. Te-
nia una ventana muy grande a la calle, y ven-
tanas a la parte de atras. Podias ver dos as-

Retrospectiva del Arte alternativo en Lima,

e

presentamos una version abreviada de la
entrevista. La version completa puede
leerse online en:
wwiv.ramona.org.ar/notas.

2> Jorge Villacorta es critico de arte y
curador independiente. Titulado en
genética en la Universidad de York, Gran
Bretafa, ha desarrollado paralelamente a
su actividad cientifica un fuerte interés en

contemporaneas en el Pert. Desde 1997
es Profesor de Arte y Comunicacion en la
Maestria de Comunicacicnes (PUCP), Fue
asesor de Parafernalia, galeria de arte,
entre 1993 y 1987. Ha tenido a su cargo la
organizacion de distintas exposiciones,
entre ellas: Desplazamientos / Carlos
Runcie Tanaka (curaduria);
JiKontrakuitura!? / Herbert Rodriguez:

1979-1997 (curaduria), Geografia de los
No-Lugares (curaduria); Pacto con el
Momento Incierto (co-curaduria) y por
ultimo Ef Laberinto de la Choledad (co-
curaduria), una panoramica de las artes
visuales peruanas de 1979 a 1999, Reside
en Lima y actualmente es el director de
[e]star, un nuevo espacio de arte en el
centro de la ciudad.

45



pectos de Lima, el de la fachada y el de la
puerta falsa. Estaba semiabandonado pero
limpio, se notaba que querian hacer la gale-
ria ahi. Me gusté tanto que les dije que si
querfan ayuda, yo les podia dar una mano.
Lo primero que hice fue hacerlos desistir de
convertirlo en una galeria. Ellos querian que
fuera una galeria comercial de arte como las
de Miraflores, San Isidro, o Barranco. Entre
las cosas que tienen gue ver con eso, estaba
la de intentar darle el aspecto, lo cual impli-
caba invertir cuantiosamente en el espacio.
Yo les dije que precisamente de lo que se tra-
taba era de dejarlo tal cual, o de hacer cam-
bios minimos. Eso tiene que ver con dos co-
sas: con lo que vi que hacian en Berlin en
2003, donde cualquier espacio podia ser un
espacio de presentacion de arte con ajustes
minimos. Y creo gue también tiene que ver
con una idea que tU generaste en el afio
2000, una propuesta que me presentaste por
escrito a tu regreso de Francia. Ahi hablabas
del Museo de Arte Modesto, y de la necesi-
dad de revisar las prioridades en el manejo
de la sala Miré Quesada,; tratar de definir que
cosa era realmente prioritaria en un espacio
de arte. Asociado a esa re-priorizacion esta-
ba el hecho de que de aquello con lo gue se
dispone se desprende cuél va a ser la natura-
leza del proyecto. Si no tienes mucho, lo ha-
ces con lo que tienes. A mi esa clase de co-
sas me dan vueltas por la cabeza mucho rato
antes de llegar a entenderlo o decidirme. El
momento de entenderlo habia llegado poco
antes, lo habia guardado por mucho tiempo,
y de pronto, en este sitio decidi que debia ser
un espacio y no una galeria, porque me gusto
mucho arquitectonicamente. Yo sé que la
gente se refiere al espacio como galeria, pero
no tiene ni oficina, es un sitio donde entras
de frente al espacio en si. Es la primera vez
gue no me he hecho problemas con como
estan las cosas antes de comenzar a trabajar.
Como el espacio me gustaba de por si, y es-
taba buscando algo diferente pensé que ha-
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bia que renunciar a la idea del cubo blanco, y
me encantaban las ventanas, la idea de que
lo que tengas dentro esté en relacion directa
con el exterior, con la fachada y con la puerta
trasera. Porque los techos de Lima hablan
mucho de cémo es la ciudad; esa situacion
de que la parte trasera puede parecer un bal-
dio completamente decadente y precaria-
mente sostenida, me parecia importante.
Todo esto para decir que no hubo un plan
para [e]star, realmente. El nombre tambiéen
tiene que ver con eso, aungue no he termi-
nado de llevar las cosas que me gustarian
que estén ahi, como sofés y sillones. Me
gustaba la idea de que la gente pudiera
sentarse a pasar unos minutos en un sitio
asi junto a lo que esté en ese momento pre-
sentado, e incluso que pueda entrar y sen-
tarse con el sitio vacio.

RQ: ;Qué criterios te vinieron a la mente
cuando empezaste a planear esto? ¢Que ti-
pos de cosas querias que se mostraran ahi,
qué actividades?

JV: Como el sitio era grande pensé que era
un espacio interesante para mostrar escultu-
ra; por eso es que la primera exposicion fue
con los escultores de la PUCP, porque ade-
mas con ellos habia pasado bastante tiem-
po, les habia ensefiado, y me gustaba mu-
cho lo que hacian. Les propuse que experi-
mentaran; me interesaba como espacio para
intervencion, instalacion o escultura, y tam-
bién me gustaba como espacio en donde se
pudiera recuperar una dimension experimen-
tal del arte. Independencia y experimenta-
cion. El nombre de [g]star es un robo del titu-
lo de una cancion de Rayovac. Para ellos era
“Estar” con e, me parece, pero de cualquier
manera el juego encierra el verbo estar. En el
lenguaje corriente nos referimos a un “estar”
como una sala. Le puse los corchetes por-
que me parecia que visualmente reforzaban
la idea de espacio, de algo contenido.

RQ: Y tal vez la idea de cierto estrellato.
JV: Si, un poco un juego también con “Star”

RQ: Pero en cuanto a esta relacién de la
que hablabas de adentro-afuera del espacio
mismo, ¢ podrias poner en contexto en qué
momento especifico actual se da la apari-
cién de un espacio como [e]star? ;Qué esta
pasando con el centro de Lima para que
aparezca ahora eso?

JV: Cuando el alcalde Andrade comenzé a
recuperar Lima en los '90, a mi me parecio
que habia muy poca presencia de iniciativas
privadas, y mas bien todo era como una es-
pecie de barrido con toda la energia de la
Municipalidad de Lima. Pero me acuerdo
que mucha gente se entusiasmaba y habla-
ba de comprar pisos en el centro y cosas
por el estilo. Estamos hablando del ‘96, ‘97.
Creo que es bastante obvio que todo ese
plan fracasd, e incluso iba a decir que la
Bienal de Lima, si bien hubiera sido muy
deseable que continuara, no iba a contribuir
a que cambie la ciudad. Porque creo que
estaba ya en la segunda época del fujimo-
rismo, y de alguna manera, las ganancias
personales, que habian sido cuantiosas, pe-
ro también la continua prudencia y sobre
todo atencién a posibles ganancias sin ce-
der un épice del empresariado, generaban
un cierto clima de egoismo dentro de! cual
era muy dificil proceder. Ese centro de Lima
en esos términos creo que no iba a darse.

RQ:;Y qué rol crees que esta cumpliendo
[e]star actualmente, como apertura de
espacio?

JV: Es un espacio diferente y algo que ayu-
da es que tiene una forma muy peculiar. En-
tonces no importa cuantas veces entres,
siempre lo ves como algo distinto. Yo no he
terminado de armarlo como quisiera; mi idea

era acercarme un poco a la gente de Bellas
Artes, que es gente que dejé de frecuentar
hace mucho tiempo. Estando en el centro
de Lima, pensé que tal vez podria observar-
los mas de cerca y entablar relaciones.

RQ: ;Sucedid?

JV: Muy poquito, pero es que ellos tienen
otras cosas entre manos, es una crisis muy
severa la que estan pasando. Y en esa cri-
sis todo tiene que ser jugado en un terreno
muy especifico, que es la escuela. El terre-
no mismo de la escuela es simbdlico, y no
puede ser transferido a ninguin otro espacio
en este momento. Pero espero poder enta-
blar una mejor relacion con ellos. Los visi-
tantes son mas bien del centro.

EO: ;Entonces si hay un flujo normal de
ciudadano de a pie del centro de Lima? ;Se
contabiliza eso? ¢ Cémo se sabe que es
gente de ahi y no de otro barrio?

JV: Porque los chicos funcionan como “jala-
dores”, es decir, traen gente a la galeria. Es
curioso, pero se comportan en relacion al es-
pacio como “jaladores” de cualquier otro ne-
gocio, y la gente entra. Hay cosas muy gra-
ciosas. Por ejemplo, cuando Luz Maria Bedo-
ya estaba exponiendo en el quinto piso, con
el ascensor malogrado y siendo una exposi-
cién bastante criptica, el personal de [e]star
estaba realmente consternado, porque la
gentg estaba dispuesta a subir los cinco pi-
S0S sin ascensor, pero les preocupaba que
llegando ahi no recibieran nada a cambio, na-
da tangible que pudieran llevar como un
buen recuerdo. Me contabilizaban el nimero
de personas que iban. Era como para tratar
de convencerme de gue yo tenia que hacer
algo. Al salir decian cosas como “;qué es
eso? No entendi ni mierda. Deberia haber
una explicacién” (risas). Pero lo interesante
es que haya gente dispuesta a subir cinco pi-
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$0s por escalera; a mi me dio curiosidad la
avidez del publico que hay en el centro. Es
como si hubiera una especie de espiritu fla-
neuren el peaton en Lima, que esta dispues-
to, si tiene tiempo, a chequear el espacio que
tl le propongas que chequee.,

Yo lo veo asi, asi como la Bienal de Lima hi-
Z0 por primera vez consciente al mundo de
que habia un publico en la calle que era el
publico limefio, que podia responder a una
propuesta cultural. Entonces ahora es como
si, siete afios después de la tltima Bienal
de Lima, t0 estuvieses tratando de recupe-
rar ese publico que aun esta en la calle, que
€5 un publico que tuvo su primer disfrute y
encuentro con el arte contemporaneo a par-
tir de la Bienal. De pronto este sitio, para los
que deambulan alli termina siendo una es-
pecie de retazo de un tiempo en el que ha-
bia arte contemporaneo en un evento anual,
Yy que todavia puede ser invitado ese publi-
€O a entrar y participar.

RQ: ¢ Tiene idea de cuénta gente entra por
mes a [e]star?

JV: Si, son como 600 personas al mes por
lo menos.

Pero ademas piensa que tienen que subir
una escalera... Por eso es que los “jalado-
res” tienen una funcion ahi, pero ellos se la
inventaron, a mi nunca se me habria ocurri-
do pedirles eso.

EO: ;Cuanto tiempo tiene ya [g]star?

JV: Abrimos el 29 de agosto, tiene ahora
cinco meses.

EO: Parece mas.
JV: Es que en otros momentos hemos usado
otros pisos en el mismo edificio, hay un mo-

mento en el que realmente me habia apropia-
do del edificio entero. Funciona en el tercero
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de seis pisos, pero he ocupado el quinto para
por lo menos dos presentaciones de trabajos.

RQ: ;Es posible saber qué tipo de inversion
esta detras de [e]star? jHay un respaldo fi-
nanciero importante?

JV: No, ninguno. Los “jaladores” los pago
yo de mi balsillo, y Juan Carlos Chamorro,
el duefio del edificio, paga un par de ellos.
Dos cada uno.

RQ: ;Qué ha tenido que pasar en Lima para
que aparezca un lugar como [e]star, y ocupe
ese lugar expectante en la escena?

JV: Yo creo que todos tenemos que redes-
cubrir lo que es el espiritu independiente. A
mi en ese sentido los muisicos me lo recuer-
dan en todo momento, lo que veo de sus
proyectos, su precariedad.

RQ: ;Qué ha pasado entonces con respec-
to a esa independencia en el manejo del ar-
te peruano? ;Qué tipo de panorama esta-
blecerias de eso?

JV: Creo que lo que pasa es que hemos ido
cediéndola. Me parece que la institucionali-
zacion gue todos queriamos en los ‘90, ver
surgir el Museo de Arte de Lima, era real-
mente encomiable, era estupenda, pero lue-
go... creo que los limefios tenemos una ten-
dencia a contradecirnos (risas)... Porque la
tendencia que tenemos es que cuando
existe una institucion queremos que regule,
reglamente y haga todo por nosotros.

RQ: Pero también estd lo otro, el paralelo
del paternalismo al que uno esta acostum-
brado de parte de las instituciones oficiales,
es también como contrapartida al control
que ejercen sobre las cosas sin dar piezas
de recambio. Ahora tenemos instituciones,
pero ¢ Qué hemos ganado con eso los pro-

ductores, los consumidores, ese tipo de
cuestiones ligadas al proceso artistico? Me
queda claro lo que dices, que hemos perdi-
do mucho terreno a cambio de muy poco.

JV: Me parece que justamente hay una
necesidad de reafirmar lo que es ser inde-
pendiente, pero hay que redescubrirlo de
alguna forma.

RQ: ¢ Qué se ha cedido entonces, para ter-
minar de redondear?

JV: Yo me acuerdo mucho de algo que de-
cia Juan Javier Salazar a principios de los
‘90, cuando lo entrevisté para P4gina Libre.
Me dijo que en Lima, donde ninguna vereda
estd en buen estado ni estd completa, todas
tienen huecos y son irregulares, todos los
cuadros de las galerias parecen salidos de
la lavanderia, como planchados y almidona-
dos en bastantes cascs. Y creo que eso ha
sido empujado a un extremo, donde casi la
lectura del arte contemporaneo limefio ac-
tual requiere una pulcritud y un acabado bri-
llante e inmaculado, como matematica y
mecanicamente perfecto. Como que la insti-
tucionalizacién nos ha llevado no solamente
a lo HiFi, sino también a lo Deluxe. Y yo
creo que tenemos que recuperar lo LoFi, y
mas que lo LoFi casi el trash. El problema
esta en que no hay manuales que nos ayu-
den a ver como recuperarlo. Lo que pasa es
que —tal vez es una vision romantica de Li-
ma, medio teriida del anarguismo punk- pe-
ro la Lima de los ‘80 era una Lima liberada.

RQ: Si, la calle no tenia control. Para recu-
perar lo trash, antes bastaba con mirar a la
calle. Ya no se puede, tU miras a la calle y
esa especie de cosa estandarizada esta

en todos lados, es la invasién de la publici-
dad, es el aparato corporativo que opera
sobre el control ciudadano, sobre la forma
en gue te mueves, lo que miras en todos

lados. De alguna manera, no es sélo la
institucionalidad artistica lo que esta en
cuestion, es el resto del control sobre la
ciudad y la sociedad también.

JV: Es la produccién de imagenes, v lo que
te incita al consumo. Pero justamente hay
grandes areas gue son entre basurales, ce-
menterios, lugares donde siempre hay pe-
quenos altares. Como Tacora, las Malvinas,
Paruro, o Mesa Redonda, donde el comer-
cio no esta tan basado en esa generacion
de imagenes que incita al consumo, sino
con una cuestion mas humana y de pulula-
cion de gente en el espacio.

RQ: Estamos hablando de una domestica-
cion completa de los espacios de la cultura
peruana, desde la calle hasta el arte, pero
pasando por otros tipos de consumo. La li-
teratura tampoco se salva de eso.

JV: Pero hay algo que todavia resulta intere-
sante. La manera en que la generacién de ar-
tistas mas jovenes entiende lo poalitico, o en
todo caso la manera en que dan su respues-
ta politica al espacio publico. Esa forma de
trabajar en el espacio, casi afirmando un
nuevo modo de encarar politicamente las co-
sas dentro del espacio plblico, me parece
que es cierta forma de hacer arte que es po-
sible en Lima, sin dejar una huella duradera.
Creo que mucho de la obsesién del arte ac-
tualmente, es que se incide mucho en el pro-
ducto acabado, es como que el acabamiento
va a hacer del producto un hito.

RQ: ;No es eso efecto también del control
de las instituciones, de cémo se procesan
las gestiones para producir la obra que tie-
ne que estar perfectamente acabada, a fin
de insertarse en el circuito de lo vendible, lo
coleccionable, lo rentable y mediatizable?
¢Es eso lo que hemos cedido?
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