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Cubo Abierto

Esta es la sexta edicion de esta revista, que nacio hace tres aios con la inten-
cion de abrir los espacios del MAC Lima y expandir los contenidos de sus expo-
siciones y su programa publico y educativo. Ya con seis numeros publicados, y
un séptimo en proceso de edicidon, podemos reconocer algunas lineas de interés
que han aparecido, unay otravez, enlas colaboraciones que hemos desarrollado.
Mirar el museo hacia adentro, explorar la historia del Instituto de Arte Contem-
poraneo y las obras del acervo que el IAC reunid. Esto lo hemos planteado en
numeros anteriores con articulos sobre artistas como Mariana Schmidt o Gloria
Gomez-Sanchez en Cubo Abierto 1, Luis Arias Vera o Beatriz Gonzalez en Cubo
Abierto 30 Manuel Hernandez en Cubo Abierto 4. En estay en la proxima edicidn
Patricia Pajuelo explorala obra de dos artistas poco reconocidas, pero centrales
para pensar en el desarrollo de la abstraccion en el Peru: Judith Westphalen en
este numero y Maria Scholten en Cubo Abierto 7.

El Museo de Arte Contemporaneo de Lima surge de un deseo expresado repeti-
das veces desde los primeros aios de funcionamiento del IAC, a mediados del
siglo XX, pero sentido por varias generaciones de artistas en la ciudad. Desde
estarevista hemos tratado de explorar ese deseo por un museo, revisando otros
proyectos de museos y musealizaciones posibles: un museo de la coloniachinaen
Guatemala, un museo del grafitien San Martin de Porres o un museo interactivo
de arte y tecnologia en San Borja. En las paginas que siguen exploramos, junto a
Daniela Lucena, un museo bailable, ideado por Coco Bedoya a mediados de los
ochenta envarias discotecas de Buenos Aires, para pensar el cuerpoy encontrar
espacios de encuentro. Siguiendo esa linea, en el préximo numero revisaremos
una genealogia del deseo de establecer un museo amazdénico en el Peru.

MAC Lima

Hace poco se celebrd una nueva edicion de la Documenta, la exposicion quin-
qguenal que organiza la ciudad de Kassel desde 1955. Curada por el colectivo
indonesio ruangrupa, esta edicion estuvo centrada en repensar las practicas
colectivasy cooperativas en el arte contemporaneo. Parte de estarevista ha sido
editada en conjunto con Ana Rocha, pararegistrar las impresiones y reflexiones
de un grupo de curadores e investigadores latinoamericanes que, con el auspi-
cio del Goethe Institut, viajaron a Kassel para visitar la Documenta Quince. Sus
textos proponen pensar en los conceptos que guiaron la exposicion de este afio
en Alemania, pero desde la mirada y experiencia de proyectos artisticos colabo-
rativos gestados desde América Latina.

Josué Sanchez comparte enla caratulay los interiores de esta edicién una serie
de intervenciones fantasticas que viene realizando sobre recortes de otras publi-
caciones desde los afios noventa. Estas imagenes hacen el camino de vuelta
a las paginas de una revista, habitados por seres miticos que forman parte del
imaginario construido por el artista en mas de cincuenta afios de trayectoria.



Cubo Abierto

Sebastian Ortega Lagos haciendo un guiado a la exposicion

La resistencia del pincel como parte del programa Escuela vecina

-ninas y nifos guias

MAC Lima

Nuestro paso por el mundo ha sido marcado por
crisis globales y colectivas en diferentes ambitos y
envergaduras: crisis en lo social y politico, crisis de
laeducaciéony lasaludy, de maneraalarmante, crisis
del medio ambiente. Me atrevo a plantear que la crisis
adviene como efecto de la transformacion de aquello
aloquelassociedades le otorgan valor. En el caso de
los museos, la crisis se manifiesta en el cortocircuito
entre su ideal misién institucional (de conservacion
y difusion de las expresiones y practicas culturales)
y la supremacia de la rentabilidad y del espectaculo
gue domina nuestra actualidad. En un sistema que
valora las finalidades de entretenimiento y utilidad
comercial, los supuestos de éxito institucional se
cristalizan en falsos efectos de triunfo. Esto contra-
dice la naturaleza misma de los museos, e inmedia-
tamente se pone en manifiesto la inminencia de la
crisis, porque no hay un terreno de conversacion para
comprender el impacto que tiene en la colectividad
la experiencia del arte. Los museos -especialmente
los de arte contemporaneo- son lugares marginales
del sistema dominante. Justamente ahi radica su
inmensa importancia, pues se destacan de todo lo
demas existente que impone el culto alainmediatez
y la frivolidad.

No pretendo ignorar la necesidad de planes de
sostenibilidad econdmica acordes con la realidad
de cada institucién. Pero con esta responsabilidad
gerencial debe latirun propésito. En el caso del MAC
Lima, nos mueve la posibilidad de que el arte permita
imaginar colectivamente un estado de crecimiento
y transformacién sensible. Queremos darles valor a
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palabras como “conocimiento”, “patrimonio”, “expre-
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sién”, “pensamiento critico”, “memoria”, “investi-

gacion”, “imaginacion”, “reflexion”, “preservacion”,
“cuidado”, “experiencia” y muchas otras que forman
el Iéxico de nuestro quehacer. Sin embargo, la crisis
serainminente y permanente en tanto el gran publico,
las tendencias mediaticas y las politicas publicas y
corporativas de responsabilidad social ignoren estos
términosy su potencial.

En numeros anteriores de estarevista se presento
una seccion de reseias en la que algunos artistas
recomendaron lecturas de su interés. Me adelanto a
esta secciony en este espacio me permito recomen-
dar el libro La utilidad de lo indtil, de Nuccio Ordine.
Es un libro que considero fundamental en tiempos
de crisis, porque recuerda que la culturay la educa-

cién deben ser los principios fundacionales de cual-

quier sociedad. Las ideas que expongo arriba han
sido motivadas por esta lectura, de la que comparto
el siguiente fragmento:

[La existencia de los museos] contra-
riamente a lo que algunos querrian
hacernos creer, no puede subordi-
narse al éxito economico: la vida de
un MUSeo 0 una excavacion arqueo-
l6gica, como la de un archivo o una
biblioteca, es un tesoro que la colecti-
vidad debe preservar con celo atoda
costa. Por este motivo no es cierto
qgue en tiempos de crisis economica
todo esté permitido. De igual manera,
por las mismas razones, no es cierto
que las oscilaciones de la prima de
riesgo puedan justificar la sistema-
tica destruccion de cuanto se consi-
dera inutil por medio del rodillo de la
inflexibilidad y el recorte venal del
gasto. [...] No hay reunion politica o
cumbre de las altas finanzas en la que
la obsesion por los presupuestos no
constituya el unico punto del orden
del dia. Enun remolino que gira sobre
si mismo, las legitimas preocupacio-
nes por larestitucién de ladeuda son
exasperadas hasta el punto de produ-
cir efectos diametralmente opues-
tos a los deseados. El farmaco de la
dura austeridad, como han obser-
vado varios economistas, en vez de
sanar al enfermo lo esta debilitando
alin mas de manera inexorable. [...]
No se trata de eludir neciamente la
responsabilidad por las cuentas que
no cuadran. Pero tampoco es posi-
ble ignorar la sistematica destruc-
cion de toda forma de humanidad y

solidaridad.
Estas palabras ilustran el brutal escenario en el
gue iniciativas culturales, ahogandose en deudas,
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burocracias y gastos ajenos a su mision, deben
manotear desesperadamente para asomar su cabeza
y presentar cierto rostro de dignidad mientras se
ponen las mascaras del emprendimiento. La crisis
sera permanente y creciente en tanto no haya un
suelo firme fundado en la conviccidn colectiva de
que existen aspectos de nuestra humanidad que no
responden a la logica del utilitarismo. Los colegios,
universidades, museos, teatros y bibliotecas sonlos
recintos que pueden salvaguardar el conocimientoy
las experiencias que escapan esta formula y, justa-
mente por ello, en concordancia con Ordine, “nos
hacen mejores”.

De ahi que, ante las crisis, seguimos en pie. Con
orgulloy enreconocimiento al trabajo del equipo del
MAC Limay los aportes de aliados, directores, bene-
factores, asociados y amigos que creen en nuestro
proposito, podemos brindar un balance positivo de
las gestiones realizadas y logros alcanzados en los
ultimos cuatro anos. Nuestro plan de accion compro-
mete acciones misionales en torno al programa
cultural, el programa educativo y la gestion de la
coleccion, que son posibles gracias a los recursos
que provienen de acciones comercialesy el soporte
de areas transversales.

En cuanto al programa cultural, nuestras exposi-
ciones desarrollan las siguientes lineas de investi-
gacion: 1) Arte, tecnologia e innovacién, 2) Territorio
y problematicas medioambientales, 3) Narrativas
histéricas e identidad y 4) Revision histérica de las
artistas mujeres peruanas. En estas mismas lineas,
en el periodo 2018-2022 llevamos a cabo 13 proyec-
tos individuales de artistas locales y extranjeros,
dos versiones del Premio Nacional de Arte e Innova-
cion, un festival de pintura mural, ocho exposiciones
colectivas, tres exposiciones de la Coleccion IAC, 13
proyecciones de cine gratuitas, seis presentaciones
de performance, 15 episodios de podcasts, 15 carti-
llas educativas digitales, dos encuentros digitales, un
Congreso de Arte, Cienciay Tecnologiay seis nime-
ros de larevista Cubo Abierto.

La programacioén educativa se compone de inicia-
tivas comerciales e iniciativas sociales y comunita-
rias, entre las que destacamos el innovador programa
de formacion en arte y mediacion para niias y nifios
de escuelas publicas de Barranco, asi como las expe-
riencias con adultos mayores, familiasy docentes, y
los talleres productivos que ofrecimos a vecinas de
Barranco durante la pandemia gracias a un generoso

aporte de Hilsfonds a través del Goethe Institut. A
esto le sumamos una activa agenda del programa
publico en formato presencial y virtual, en la que
hemos realizado conversatorios, lanzamientos de
libros, plataformas digitales, conciertos y performan-
ces, y que hansido posibles gracias a las contribucio-
nes de entidades como UTEC, Fundacion Telefdnica,
Embajada de la Union Europeay Fundacién BBVA.

En cuanto a la gestién de la coleccion del IAC,
hemos logrado la regularizacién documental de
mas de 80 obras del acervo, y hemos avanzado en
la restauracion y conservacion preventiva de 35
obras. En 2022, gracias a una contribucién de Inmo-
biliaria Pakarina, lanzamos una plataforma web con
documentos de archivo y obras vinculadas al IAC, y
avanzamos en un ambicioso proyecto de cuidado y
divulgacion de obras en papel gracias aun fondo de la
Getty Foundation. Esta en desarrollo la curaduria de
la exhibicion permanente de la coleccion en la Sala
2 del museo, para serinaugurada el primer semestre
de 2023.

El anterior es, en cierto sentido, un reporte cuan-
titativo que, segun las diferentes expectativas que
pueda haber sobre la gestién del MAC Lima, deberia
reflejarse quizas en nUmeros mayores 0 menores.
Pero, en términos cualitativos, podemos asegu-
rar coherencia con nuestro proposito de recono-
cer, visibilizar, difundir, promover y abrir espacios
de dialogo sobre las practicas artisticas contem-
poraneas, al tiempo que apoyamos y difundimos el
trabajo de creadores y pensadores que contribuyen
activamente en el desarrollo de las artes peruanas
con tematicas relevantes para comprender nues-
tro presente. Con ello, crece nuestra audiencia de
ninas y ninos, familias, jovenes, adultos, nacionales
y extranjeros que se llevan instantes de apreciacion,
contemplacion y reflexion.

En estos tiempos de crisis, esta es nuestra
contribucion.

nicolas géomez echeverri es curador, artista e inves-
tigador. Desde 2018 es director ejecutivo del MAC Lima.

MAC Lima

“.,POR QUE HAY
TAN POCAS MUJERES
EXPONIENDO?”
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RESISTENCIA DEL PINCEL

AZUCENA CABEZAS

Maria Rojas. Luz o tiniebla, 2021. Acrilico sobre tela, 150 x 150 cm.
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Evidenciar el rol de las mujeres en el arte peruano
contemporaneo es mas que necesario. Es urgente
revitalizar la creacion de un arte mas democratico e
inclusivo, no necesariamente para caer en unafalsa
inclusion en el arte que conocemos (que historica-
mente ha reprimido a muchas mujeres) sino por el
arte que podriamos estar perdiéndonos si ellas no
acceden aese mercado con las mismas condiciones
y oportunidades que los hombres.

Situvieranla misma participacién que tienen hege-
monicamente los hombres en distintas disciplinas del
arte, podriamos conocer sus historias y trayectorias.
Cuando surge la pregunta de qué hay de nuevo para
ver en las galerias y museos, vemos que no hay nada
mas modernoy sanador enlaescenadel arte,y para
la época que vivimos, que aquel hecho por muje-
res. Si es asi, como respondernos a la pregunta que
muchos visitantes comentaron en la exposicion La
resistencia del pincel: “¢ Por qué hay tan pocas muje-
res exponiendo?”

Esta crénica busca relacionar los conflictos entre
el proceso creativo, los estigmas y los estereotipos
que han tenido que sobrellevar las pintoras Juliana
Cardoso, Maria Rojas, Galia Ledn y Diane Zufiga,
quienes participaron, entre otros artistas, en la expo-
sicion La resistencia del pincel.

Las protagonistas de esta exposicion son, en mi
opinion, las que mas resisten y se comprometen en
la lucha de seguir haciendo arte siendo mujeres. Su
compromiso va mas alla del sudor y el talento a la
hora de pintar. Ademas de que su proceso creativo
y artistico es un conflicto en si mismo, truncan su
actividad artistica por periodos largos hasta volver
adecidirse a pintar.

Los espacios de exposicion solo tienen parte de
laresponsabilidad en esta situacion. A diferencia de
lo que ocurre con expositores hombres, las muje-
res enfrentan dificultades desde antes de pintar
la obra. No es un tema solamente de esfuerzos, ni
de quién tiene mas tiempo para pintar. Muchas de
ellas son madres, parejas, hermanas e hijas, con
“otras responsabilidades” impuestas por la socie-
dad machista, patriarcal y capacitista que hacen
desconfiar de su talentoy sus habilidades artisticas.

*k*

Maria Rojas (Lima, 1952) es hija de artista. Su padre
era Osvaldo Rojas Rojas, conocido también por sus

seuddénimos, “Roquita” o “Torito”. Osvaldo pinto
parte del gabinete de Bolivia; estudié en laEscuelade
Bellas Artesy se dedicé al retrato iluminado, también
conocido como mono. Maria empezo6 ayudando a su
padre haciendo los bastidores, pegando e iluminando
los bromuros. Después le daba color al retrato y lo
pulia con una punta de navaja, para darle la porosidad
del rostro. Dejo6 de hacerlo durante 20 afos, lapso en
el que se caso, tuvo sus hijos y después se dedicé a
realizar objetos de decoracion en telay madera, entre
otros soportes.

Su obra sobre el manto Paracas se titula Luz o tinie-
bla. Segun cuenta, esta basada en los momentos de
crisis politica y econdmica que estamos pasando,
siendo el Peru rico en todariqueza. Evoca el deseo de
que haya en su gente un despertar de conocimientoy
sabiduria para administrar sus riquezas, preparando
al pueblo espiritualmente en conocimiento y sabidu-
ria. Después de las tinieblas renace la luz; las tinie-
blasy la luz existen para hacer la diferencia.

La primera pausa que se tomd, como ella cuenta,
fue “cuando tuve a mi familia”. La seiiora Maria no lo
cuenta con desanimo, pero si con timidez, mientras
observa los cuadros de la exposicion. Es cada vez
mas consciente de las obras que ha pintado para
estar exponiendo en el MAC Lima por primeravez. La
larga pausa que se tomo no laincomoda, ni se siente
arrepentida. Sin embargo, le habria gustado seguir
pintando desde nifia, cuando conocié la pintura por
medio de su padre. “Mi padre era muy bohemio, pero
me alentaba a ser mama”, cuenta. De grande, Maria
se casoy tuvo dos hijos. Reciénretomoé el arte cuando
acompano a su mama a los talleres de adulto mayor.
Ella llevaba el curso en lugar de su mama; en clase
aprendia y en casa los replicaba. Al mismo tiempo
generaba un ingreso propio haciendo mufecas tipi-
cas y llaveros. Este trabajo la acercé al Centro de
Lima, donde se reune el colectivo que lleva el mismo
nombre de la muestra, La Resistencia del Pincel. Fue
asique conocio alos maestros de plaza Dos de Mayo,
donde seinicio suamistad con el artista Marco Sara.
Se convirtio en ayudante de este artista, que también
participa en la exposicion.

“Tu lugar: tu casa, tu esposoy tus hijos”, le decian
a Maria. Ella hoy en la exposicion entiende que en la
“época antigua” era asi, pero no siente pena. Sus
hijos ya estan grandes y sabe que ahora si tiene la
oportunidad de darle continuidad a su trabajo artis-
tico. Vive mas independiente, al lado de su mama.

GaliaLeon. La Austa, 2021. Oleo sobre tela, 150 x 150 cm.

,20921. Acrilico sobre tela, 150 x 150 cm.

Maria Rojas. Arbol de la vida

MAC Lima
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Tiene un espacio; sus hijos después de la pandemia
se han independizado. “Mi mama quiere que yo la
cuide”, dice. La mama de Maria y su hermano, que
se dedica al arte, no estan muy de acuerdo en que
ella siga con la pintura. No desconfian de su talento,
sino de las amistades. "Me llaman 'inquieta', dice. Y
es que, aunque su arte viene de familia, recuerda que
su papa vivio esos conflictos con su madre también,
y asume que no lo tienen bien visto. Sin embargo,
ahorayano tiene la presion de antes.

Con la exposiciéon ha tenido que aprender rapida-
mente a ser menos timiday a no comprometerse con
todo. Se queda con la pintura porque le baja el estrés.
“Me gusta hacer una cosa, pero me cuesta termi-
narla”, dice. Sin embargo, en esta exposicion no fue
asi. "Sipude terminarlas", dice Maria, mientras mira
los demas cuadros.

Maria escogio las pinturas que expone porque
hablan de “lo espiritual, levan un mensaje” comenta.
Los cuadros expuestos, como el del arbol de laviday
el manto Paracas, los escogio por esarazon. Mariaes
creyente y le gusta aportar ideas sobre la humildad
y laira. Ella percibe la naturaleza como una creacion
divina; es lo que mas disfruta pintar. “Lo mas difi-
cil de realizar fue tener un espacio para pintarlos”.
Tuvo que crear un tablon y una mesa, y hasta probo
colgando su lienzo en la pared. “Sentia que estaba
incomodando.” Ella pintaba de noche y eso le daba
algunos malestares corporales. Sus hijos se queja-
ban por eso, aunque ella también se queja con ellos
porque no la apoyan.

Ahora a Maria no la acompafan ni los nietos ni
los hijos en casa, sino en la sala del museo. Camina
sola en esta ruta del arte hacia una proxima exposi-
cion, enlaque desearealizar bitacorasy cuadernitos
con diseio. Maria dice que sus hijos “no quieren que
invierta”; prefieren que en lugar de comprar materia-
les gaste su dinero en ella misma. Sin embargo, ella
no siente que esta exposicion serala primeray unica
vez; quiere que vengan mas.

*k*

“Mi papa es mi maestro”. Asi fue como conocimos a
GaliaLedn (Lima,1992). Fue invitada por su padre, Elio
Ledn (también artista, y expositor en La resistencia
del pincel). Tuvo la oportunidad de desarrollar su lado
artistico desde muy nifia. “Mi papa siempre quiso
que sea pintora”, cuenta. Tuvo el apoyo de su padre,
ya que quedé huérfana de mama desde pequefia. Su
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historia no ha sido un suefio, como se podria pensar
altenerun padre que te permita dedicarte al arte. Su
relacion con la pintura comenzé cuando estabaen el
colegio. Su padre debia entregar un cuadro pintado
al 6leo, pero tuvo un accidente y Galialo terminé por
él. Eso le motivo a tomar la seria decision de que la
pintura no seria un pasatiempo repentino, sino que
podria ser su trabajo; penso en que podrian formar
algo asi como un taller familiar junto con su padre.

Los Unicos a los que faltaba convencer era a los
clientes. “No creian en mi”, dice. Pensaban que su
papa era el que pintaba y que ella solo los vendia.
“Me ven joven y mujer, no creen que puedo pintar”.
Por esto, Galia no solo ofrece el cuadro; ademas,
puede llevar su caballete y, si es necesario, pintar in
situ. Solo entonces le creen. No duda en hacerlo cada
vez que cuestionan su capacidad. Galia no estudio
en ninguna escuela de arte; aprendié desde que era
ayudante con la ayuda de libros y revistas. A los 17
afnos tuvo a su primera hijay le fue mas dificil profe-
sionalizarse. “Solo he parado de pintar cuando di
aluz.” La segunda pausa que vivié fue cuando se
estaba separando de una relacion complicada. "En
ese momento dificil, pintar me inyecto vida. Me sentia
impotente. Fue una adrenalina”. Galia estaba reto-
mando la pintura cuando vino la invitacion a exponer
en La resistencia del pincel. A pesar de la pandemia,
y de tener un hijo de aio y medio, Galia no lo dudé
y realizo tres pinturas. La primera que escogio fue
La Austa. En ella se siente comoda y representada;
“prefiero pintar lo femenino que lo masculino”, dice.
Realizo una composicion de tres mujeres andinas,
tradicionales. Como ellamismadice, “Soy retratista.”
Es algo evidente en su trabajo; pintar con gusto y
dejar que fluya el pincel. Con los temas religiosos
pasa lo mismo. El segundo cuadro fue la Virgen de
Cocharcas, que mezcla lo femenino con lo popular.
Quisorepresentarla dentro de un anda con un fondo
abstracto, y que la atencion se centrara en los listo-
nes, los tocados y los bordes dorados.

En la exposicion Galia es mucho mas sociable de
lo que parece. La vida no ha sido tierna con ella; se
describe como “en proceso de lograr un equilibrio”
entre ser mamay ser artista. Es una de las respon-
sabilidades mas grandes que tiene: por la mafiana,
debe atender su casay a sus hijos; porlas noches, o
muy temprano en las madrugadas, antes de llevar a
su hija al colegio, pinta bajo luz fluorescente. Ella se
ve a si misma en su hija, que quiere ser artista como
su mama. “Dibuja anime, como yo a su edad.”

Galia Leén. Virgen de Cocharcas, 2021. Oleo sobre tela, 150 x 150 cm.

Juliana Cardoso. El otorongo, 2021. Acrilico sobre tela, 1560 x 150 cm.
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Galia tiene un espacio pequefio en su casa para
pintar las obras. Aunque no es la primera vez que ha
tenido pedidos en formatos grandes, se las ingenia
y les explica a sus hijos que la pintura es su trabajo;
que no se tocay se debe cuidar. “Mi fuerte es el 6leo”,
dice Galia con seguridad cuando en la exposicidn
los colegas artistas le preguntan sobre su proceso.
Y es cierto; el 6leo lo puede utilizar en cartulina'y
sobre madera.

Su trabajo es fusionar su propia realidad con
rostros. “Sera que soy mama; pinto rostros de nifios.”
Esolaenternece. Cuando nos tomabamos fotos enla
exposicion, entre agradecimientos al curador, Galia
dice: “Siento que he avanzado un peldafo." Siente
que ha crecido mucho, que ha podido exponer junto
asu papay otrosretratistas. Actualmente sus ingre-
sos provienen exclusivamente de la pintura. Vive en
Cercadode Limay pronto buscara formalizar su arte.
Anhela que en algin momento la encontremos como
duefa de un stand de artesanias y cuadros en las
galerias alrededor de Palacio de Gobierno.




Diane ZUiiga. La montera, 2021. Acrilico sobre tela, 160 x 150 cm.
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*k*

Undia, enlaexposiciéon caminando por las salas, me
acerqué a otra artista, Juliana Cardoso (Pucallpa,
1986), y le pregunté que le parecia la expo. Mas que
una respuesta, me dio varias. Queria conocer a los
demas pintores y saber quiénes mas pintaroniconos
de la selva. Juliana resaltaba que ella habia esco-
gido el pututo, y que, si bien no es amazonico, a ella
le gusta arriesgar y hacer algo diferente a lo que
acostumbra. Antes de la inauguracion Juliana habia
compartido en el grupo unos dibujos de una sirena
y un bufeo hechos a lapiz sobre papel, con un trazo
muy prolijoy académico. Juliana no es de pintar con
temory conoce muy bien las figuras y su region.

Enlas obras de Juliana podemos ver una pincelada
seguray suelta, ademas de un dominio de las propor-
cionesy el color. Todo este bagaje académico la llevd
a elegir el otorongo, un animal recurrente entre los
pintores amazoénicos. Sin embargo, quiso plasmarlo
desde otro punto de vista. Se trata de una composi-
cién abierta, centrada enlos ojosy la nariz del felino.
Parte de ella se desintegra en algo similar a pixelesy
figuras geométricas similares a las chacanas.

Antes de volver al lugar donde se expone su obra,
ubicada en la zona de egresados de las escue-
las publicas de formacion artistica (las ESFA), le
pregunté qué fue lo mas dificil en el proceso de pintar.
“No tenia mucho espacio, pero lo terminé”, respon-
did. Juliana realizé algo novedoso en su pintura. Se
considera una perfeccionista. Sentencia que “las
mujeres somos perfeccionistas”.

* *%

Después de visitar la exposicion visité a Diane Zuhiga
(Arequipa, 1984) en su ciudad natal. Diane es la
artista elegida como imagen principal parala comu-
nicacion de la exposicion, con su obra titulada La
montera. Es artista desde que tiene uso de razon, y
llevd su vocacion a la docencia artistica. Su trabajo
profesional se vio truncado por la maternidad; sin
embargo, sus amigos y colegas la alientan a seguir
con su vocacion. Ademas, encuentra en la educa-
cion artistica una oportunidad para motivar en sus
alumnos la apreciacion por el arte. Se trata de una
experiencia muy importante, pues sus alumnos se
inician en el arte con una libertad propia de su edad.
Sus padres, al ver sus trabajos, no comprenden el
procesoy cuestionan las obras de sus hijos en cuanto
al colory las proporciones.

En su opinidn, los artistas jovenes se ven frustra-
dos por lafalta de espacios donde puedan exponery
desarrollarse, lo que los empuja a dedicarse a otras
actividades complementarias o totalmente diferen-
tes. Ahora que sus hijos estan mas grandes piensa
en retomar profesionalmente el arte, dejando de lado
las criticas por “descuidar a sus hijas” o “ser madre”.

Eligié La montera porque su abuelo era del Colca,
de un pueblo llamado Lari. Comenzo a revisar sus
archivos fotograficos para tener una referencia de
su retrato. El bailaba vestido con su montera y su
pollera. Su montera era Unica por sus bordados y
confeccioén, pero no habia ni una fotografia de ella;
se habia perdido.

Su proceso es directo. Mezcla los colores directa-
mente en el lienzo. Durante el proceso se cuestionaba
el hecho de seguir procesos que otros empleabany
qgue para ella no resultaban, asi que ante la frustra-
cidn decidio seguir su instinto para enfrentar el lienzo
grande. Ha borrado varias partes durante el proceso,
ya que no conseguia plasmar laforma de las grecas.

*k*

En algun momento muchas mujeres llegan a tener
algo en comun: ser madres. Galia, Juliana, Diane
y Maria ademas tuvieron que pausar su actividad
artistica en varias ocasiones por “cumplir” con el
rol de dedicarse a sus hijos. Aun asi, no se victimi-
zan. Sin embargo, son conscientes de que viven en
desigualdad. Por lo tanto, son la verdadera resisten-
cia del pincel.

azucena cabezas es artista y disefladora. En 2014
fundé el estudio de pintura y disefio Carga Maxima junto con
Alinder Espada.

La exposicion La resistencia del pincel se presenté en la Sala
3 del MAC Lima del 13 de abril al 14 de agosto de 2022. Fue
curada por Alinder Espada con obras del proyecto iconos
peruanos, unainiciativa de Armando Andrade, con el prop6-
sito de visibilizar el trabajo de artistas y talleres de diversas

regiones del Peru.









HUN HOR ADAR
De Veronica Luyo y Alvaro lcaza

Luis Alvarado

Aligual que otros sonidos que podemos emitir por la
boca (como toser, rechinar los dientes o pasar saliva),
la accion de silbar forma parte del repertorio de
nuestro lenguaje paraverbal. Su practica es diversa,
dependiendo de los contextos sociales y cultura-
les donde ocurre. Se silba para llamar a alguien que
esta lejos o para alertar que se llega a un lugar; se

Alvarolcazay VeronicaLuyo. HUN HOR ADAR, 20929,
Vista de lainstalacion en la SALA 2 del MAC Lima

silba paraabuchear cuando un futbolistaerraun goly
cuando uno se cansade esperarla salida de un grupo
musical al escenario; también se silba para comuni-
carnos con nuestras mascotas.

La accion de silbartambién puede devenir en prac-
tica artistica. Hay quienes han hecho del silbido su
instrumento musical. Podemos recordar hitos artis-
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ticos como el famoso silbador de la pelicula E/ bueno,
el malo y el feo o los coros de silbidos de peliculas
como E/ puente sobre el rio Kwai o Espejismo. Pero
también podemos pensar en el simple acto de silbar
como una forma de acompafamiento, de silbado-
res anonimos que atraviesan calles vacias, silbando
alguna melodia.

A partir de un vasto archivo de grabaciones de
silbidos andénimos o conocidos, Verdnica Luyo y
Alvaro Icaza han creado una composicién que fluye
entre diversas intensidadesy silencios, entre llama-
dasy respuestas, que por momentos parece emular
un sutilambiente de selva. Como ocurre con muchas
musicas habladas, poemas sonoros y ciertas obras
vocales contemporaneas, aqui se produce una
tension entre el sonido y el sentido, entre sefiales
que parecen alertarnos de algo y su naturaleza de
pura vibracion sonora.

La aparicion de tecnologias de amplificacion ha
hecho posible todo un universo de exploraciones en
larelacién del espacioy el sonido. El empleo de alta-
voces ha sido fundamental para el desarrollo de la
acusmatica (la pura percepcion auditiva sin vision)
y de lo que se conoce como espacializacion sonora
(la distribucion del sonido en un espacio), que ha sido
bien aprovechada por la musica electroacusticay el
arte sonoro. Esta instalacion se asocia al concepto
de “espacio geométrico”, que la compositora belga
Annette Vande Gorne sugiere para describirun espa-
cio acustico en el que “las fuentes de difusion sonora
muestran el espacio entendido como una intersec-
ciéndelineasy planos|...] remarcado por la direccio-
nalidad y posicion de las fuentes sonoras, asi como
por sus recorridos sugeridos”. En esta instalacion
sonora, los silbidos acompafan nuestro camino por
la sala del museo y sugieren posibles recorridos del
lugar en funcion ala distribucion de las fuentes sono-
ras que vamos descubriendo. Los dibujos que acom-
pafan la instalacion, realizados en base a lineas,
son planos posibles que produciran otras formas
de distribucién del sonido. Que formen parte de la
instalacion agrega un componente de variabilidad,
de pieza modular, de ser esta una posibilidad entre
varias otras.

luis alvarado es curador, poeta e investigador. Fue el
curador de la exposicion HUN HOR ADAR de Verdnica Luyo y
Alvaro Icaza, presentada enla SALA 2 del MAC Lima del 17 de
marzo al 24 de abril de 2022.
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Alvaro lcazay Verdnica Luyo

Los siguientes dibujos fueron realizados a partir del taller Malentendidos que se llevé acabo en el \ R

marco de la exposicion HUN HOR ADAR. Participaron Claudia Sofia Campos Pariasca, Andrea Acaiturry N~

Nunez, Gabriel Garcia Abarca, Allisson Llanos Guerrero, Lucia Valentina Henostroza Moreno,
Nicolas Mifflin Espejo, Mayra Vilay Javier Velarde.

veronicaluyoy alvaro icaza son artistas y trabajan en colaboracion
desde el 2010. Presentaron la exposicion HUN HOR ADAR en el MAC Lima
del 17 de marzo al 24 de abril del 2022.
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Cubo Abierto

Unaintelectual

Cada movimiento significativo en
la pintura es el descubrimiento y la
explotacion de una posibilidad de
vision que aun no ha sido desarro-
llada. Es por esto que cada movi-
miento pictérico viene a serlaimagen
representativa de unacultura, puesen
ese descubrimiento y esa busqueda
de nuevas formas, de nuevos estilos,
se traducen y plasman los nuevos
deseos que agitan la sociedad'.

En 1946 Judith Westphalen se titulé en la carrera
de Educacion presentando la tesis “John Dewey y
su concepciénde arte” enla UNMSM. Nacida Judith
Ortiz Reyes en Catacaos, Piura, uso el apellido de su
esposo, Emilio Westphalen, desde su matrimonio, en
1944. Inicio este articulo con un fragmento de esta
tesis porque, después de leerla, me ha sido inevi-
table establecer un paralelo entre el contenido de
aquella investigacién tedrica y la vasta produccién
artistica que Westphalen desarroll6 en las siguien-
tes tres décadas.

En 1940, interesada en la pedagogia, Judith
Westphalen se mudé a Lima para cursar estudios
universitarios enla UNMSM. Sus primeros afos en la
capital coincidieron con la “época de oro” de la Peia
Pancho Fierro?. Este lugar, gestado por las hermanas
Bustamante, era frecuentado por su hermano José
Ortiz, amigo cercano de varios de los intelectuales
que concurrian a este espacio. Westphalen no tardé
enintegrarse a este grupo modernistay ser conside-
rada una “grande”, segun palabras de Blanca Varela:

En su interior, bajo una luz bastante
escasa, y rodeados por los objetos
mas fantasticos que habia visto en
mi vida, estaban reunidos, hablando
animadamente, un grupo de “gente
grande”. [...] eran nada menos que

(1) Judith Westphalen (1946). John Dewey y su concepcion
de arte. Tesis de Bachillerato, Universidad Nacional Mayor
de San Marcos, p. 88.

(2) y (3) Kelly Carpio y Maria Eugenia Yllia (2017). “Alicia y
Celia Bustamante, la Peiia Pancho Fierro y el Arte Popular”.
En /llapa Mana Tukukuq, N° 3, p. 51-52.
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José Maria Arguedas, Celia y Alicia
Bustamante, Judith y Emilio Westpha-
len, Federico Schwalb, Chepa Valencia,
Ricardoy René Tenaud, Julia Codesido,
Leonorcita Vinatea, Julio Gastiaburu,
Juan Francisco Valega y tantos otros
comparneros inolvidables®.

Aunque, en efecto, lamodernidad de los cuarenta
tomo distancia de los postulados que exaltaban tanto
el nacionalismo como el hispanismo, planteados en
las politicas de las décadas anteriores, esto no signi-
ficd un silenciamiento o unainvisibilizacion de argu-
mentos opuestos o discrepantes. Por el contrario, se
buscaba generar un clima de debate y de escucha
hacia el otro. Es asi que estas tertulias en la pefia
promovieron una “conciencia politica criticay no
partidaria™, en la que confluyeron artistas, literatos
e investigadores de diversas tendencias.

...gracias a la apertura mental de
las hermanas Bustamante, la Peia
Pancho Fierro (1937-1966) fue un
centro cultural que albergd incluso
a artistas y escritores que, en algun
momento, habian discrepado de la
pintura indigenista, como es el caso
de César Moro [...]. A pesar de la firme
conviccidénizquierdista de las herma-
nas Bustamante, muchas personali-
dades del mundo del arte y la cultura
eran admitidas en la Peia>.

Judith Westphalen, aun siendo una joven estu-
diante de San Marcos, se inicié en la pintura en 1944
de modo autodidacta, precisamente mientras se
difundia una efervescencia cultural que trajo consigo
un discurso de libertad y progresismo propagado
por el modernismo peruano. En ese mismo aio se
caso con el escritor e investigador Emilio Westpha-
len, con quien compartié una afinidad por el movi-
miento surrealista®. Este interés se vio reflejado en

(4) y (5) Zandor Zarria (2019). “Plataformas modernizadoras
en el periodo de José Luis Bustamante y Rivero (1945-1948):
Revistas y proyectos intelectuales en una Lima democra-
tica». En Tesis, N° 15, p. 119, 128.

(6) Emilio Westphalen y César Moro fueron los gestores
de la Primera Exposicion Surrealista presentada en Lima en
1935. Junto a Xavier Abril, fueron los mayores referentes de
la poética surrealista peruana.
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la produccion artistica de sus inicios. Sin embargo,
si hubiera que definir un hilo conductor que uniaala
pareja-ademas de sus hijas, actualmente dedicadas
también a la actividad cultural’-, este seria la poesia;
en el caso de Emilio, desde sus escritos literarios, y
en el caso de Judith, desde sus obras plasticas.

Retornando ala tesis, es necesario aproximarnos
a su contenido conlafinalidad de comprender como
el desarrollo de aquella investigacion concuerda con
las rutas estilisticas y conceptuales que transité
durante su trayectoria artistica. En principio, Judith
Westphalen dio a conocer y explica los postulados
que John Dewey (1859-1952) no solo habia publicado
en escritos, sino también puesto en practica en su
labor como educador. Dewey fue un pedagogo esta-
dounidense que revoluciono los sistemas educativos
y los traslado6 hacia la modernidad y el progresismo.
Este plantea la educacion como una necesidad,
no estrictamente en su sentido tradicional -como
sistema ensefanza-aprendizaje-, sino en un sentido
mas trascendental, como el medio para lograr aptitu-
des para el trabajo, para la formacion politicay para
entender el sentido de la vida®. Segln su concep-
cion, para que la educacion alcance estos objetivos
se debe valer de unaserie de herramientas, entre las
gue se encuentran el arte y la experiencia estética.

En este sentido, uno de los argumentos recurren-
tes enlateoriade Dewey es que laobra de un artista
-siendo este un ser humano dinamico y cambiante o
“criatura viviente”®- se encuentra siempre en cons-
tante renovacion y transformacion:

El artista tiene que ser un experi-
mentador, porque tiene que expresar
una experiencia intensamente indivi-
dual a través de medios y materiales
que pertenecen al mundo comun y
publico. Este problema no puede ser
resuelto de una vez por todas. Es un
problema que se vuelve a presentar
con cada nueva obra. De otra manera

(7) silvia Westphalen es una de las mas importantes
escultoras peruanas contemporaneas e Inés Westpha-
len es escritora, educadoray promotora cultural.

(8) Fabio Campeotto y Claudio Viale (2017). “Educa-
cion y arte. Acerca de John Dewey”. En Cuestiones de
Filosofia, N° 21.

el artista se repite a simismoy muere
estéticamente. Solo porque el artista
opera experimentalmente abre nuevos
campos de experienciay revela nuevos
aspectos y cualidades en escenas y
objetos familiares™.

Estolo comprendid perfectamente Judith Westpha-
len, quien en sus mas de treinta afios de trayectoriano
dudé en experimentar con nuevos medios y concep-
tos, llegando a desarrollar una vasta produccién que
comprende todo tipo de técnicas, formatos y esti-
los. Entre sus obras encontramos piezas surrealis-
tas, informalistas, liricas y geométricas, en las que,
ademas de utilizar los tradicionales 6leos, acrilicos,
témperas o acuarelas sobre papel, tela, cartulinay
madera, explord con joyeria y batik. Con igual cali-
dad realizé grabados: monotipias, lindleos e inta-
glios. Creo, también, dibujos en tinta y a lapiz. En
estos ultimos utilizé magistralmente la técnica del
borrado. Westphalen se adecud a una multiplicidad de
elementosy salid airosa, dejandose llevar por aquella
sensibilidad que cada momento de suvidale ofrecid y
sabiendo trasladar suinterés desde una técnica hacia
la otra; habiendo estudiado los argumentos de Dewey,
sabia que aquellos saltos eraninevitables enlarutade
todo buen artista.

Por otro lado, aunque los museos y galerias de
arte limefio de mediados del siglo XX mostraban una
actividad prolificay presentaron continuay repetida-
mente muestras de todos los artistas abstractos de la
época, Judith Westphalen era vista, mas bien, como
una creadora discreta, que no solia presentar sus
obras con la misma frecuencia que lo hacian otros
artistas modernos. Los medios de prensa publicaron
sobre ella: “desde 1962, en el IAC, Lima no ha tenido
oportunidad de ver lalabor callada e intensa de esta
infatigable artista en una muestraindividual”". Aiios
después, reiteraron: “La talentosa pintora Judith
Westphalen, relativamente poco conocida entre
nosotros por lo poco frecuente de sus exhibiciones,

(9) y (10) John Dewey. E/ arte como experiencia. Paidds, p.
15, 162.

(11) “Judith Westphalen”. En E/ Comercio, 12 de noviembre
de 1967, p. 30.
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esta presentando en estos dias una muestra de su
producciéon mas reciente”'?. En este punto se podria
sefalar que, seguramente, para Judith Westphalen
sus obras tenian mas valor como proceso intelectual
fortalecedor de su vida cotidiana y concebido para
la contemplacidn estética que como objeto creado
con una finalidad “museistica”. Volviendo la mirada
hacialatesis de la artista, cabe indicar que en estase
pone especial énfasis en la critica que Dewey argu-
mentaba sobre los espacios de exhibicion en los que
la obra se presentabay difundia exenta de su propio
creador, como un objeto sin relacion entre el artista
y el espectador, que solo podia ser gozado in situ,
anulando la posibilidad de produciruna trascenden-
ciafuera de las plataformas de exhibicion:

Los contenidos de las galerias y
los museos dan testimonio del creci-
miento del cosmopolitismo econé-
mico. La movilidad del comercio y
de los pueblos, debido al sistema
econdémico que impera, ha debili-
tado o destruido la conexidn entre
las obras de arte y el genius loci del
cual fueron una vez expresion natu-
ral. Como obras de arte han perdido
su estado vernaculo y han adquirido
uno nuevo, que es el de ser ejempla-

res de las bellas artes, y nada mas™.

Judith Westphalen, entendedora de esta hipote-
sis, prefirié buscar espacios expositivos dirigidos por
personas cercanas, gestores culturales capaces de
comprender que la funcién del arte iba mas alla de
mostrarlo y preferian asumirlo como una cuestion
educativa y comunicante.

Pionera enlaeducacion artistica
A Judith Westphalen se le ha catalogado como
“artista autodidacta”. Sin embargo, de ninguna

(12) “Judith Westphalen”. En E/ Comercio, 28 de junio de
1970, p. 26. de 1967, p. 30.

(13) John Dewey, obra citada, p. 10.

(14) El surrealismo en el Perl se difunde a partir de la
segunda década del siglo XX y tiene suapogeo enladécada
del treinta. Posteriormente, aunque no deja de practicarse,
otras tendencias adquieren mayor relevancia en el circuito
cultural peruano. El surrealismo fue probablemente la
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JUDITH WESTPHALEN

PINTURAS RECIENTES

30 de octubre — 11 de novicmbre dec 1968

Catdlogo de la exposicion en el IAC, 1968.
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manera se podria interpretar esto como un entendi-
miento y una ejecucion del arte de modo meramente
intuitivo y superficial. Al contrario, ella supo usar sus
estudios en educacion para comprender intelec-
tualmente la experiencia estética y aplicarla a una
produccion que desde sus inicios fue concebida con
madurez y dominio de latécnica.Y asi como trasladé
hacia su produccidn artistica las herramientas teori-
cas que su carrera de educacion le brindd, también
utilizé sus conocimientos artisticos en su labor como
docente. Westphalen, ademas de desempefarse
como profesora de educacioén basica, fue subdirec-
tora del Colegio Pestalozzi y trabajo como asesora
de Educacidn Artistica para la Reforma Educativa.
Aunque poco se ha escrito sobre esta faceta, se hace
necesario, desde este espacio, brindarle un reco-
nocimiento como profesional que supo intersecar
ambos campos y nutrirse de uno y otro lado como
pocas mujeres lo hicieron a mediados del siglo XX.
De la educacion aplicada al arte se evidencia aque-
lla exigencia de transmitir y comunicar que la llevd
a elaborar una vasta y diversa produccion, y el arte
lo utilizé en la pedagogia a través de su trabajo en
centros educativos peruanos.

Inicios surrealistas

Aunque la “revolucion surrealista” en el Peru no fue
de larga duracion, si tuvo un papel relevante para la
historia de la cultura peruana'®. Este movimiento,
en la década de los treinta, se relacioné —como un
puente que enlazaria a dos momentos disimiles-
tanto al indigenismo como al modernismo. En 1935
se presento en Limala Primera Exposicion Surrealista,
organizada por César Moro, Maria Valencia y Emilio
Westphalen en la Academia de Musica Alcedo. En
esta se exhibieron piezas de los artistas Jaime Dvor,
César Moro, Waldo Parraguez, Carlos Sotomayor,
Maria Valenciay Gabriela Rivadeneira. En el diario La
Prensa se describieron estos cuadros como “todos
de concepcioninesperada paralos que normalmente

primeratendencia cohesionada que tomo distancia del figu-
rativismo indigenista que se habia posicionado en el Perti de
inicios del siglo XX. Sin embargo, José Carlos Mariategui le
dio espacio en larevista Amauta a poetas y artistas surrea-
listas. Ademas, publicé escritos en los que expresaba un
respeto por esta tendencia, a grandes rasgos, debido a que
su origen en Francia -desde los postulados de André Breton-

estuvo ligado a una postura marxista.
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visitan las exposiciones de pintura”’. Esta explica-
ciondenotabala sorpresaque le causabaalacritica
este primer acercamiento a un arte abstracto.

Cuando Judith Westphalen llegé a Lima, en la
década de los cuarenta, se vinculo con este grupo
de intelectuales que tenia varios ainos difundiendo,
desde el arte y la literatura, los postulados tedricos,
retéricos y estéticos del surrealismo. En tal sentido,
sus primeras obras plasticas se adscribieron a este
movimiento. Por un lado, aportando graficos para la
revista Las Moradas y publicando sus dibujos en el
libro La noche ciega de Manuel Moreno. Por otro lado,
buscando unainteraccién con el espectador (interac-
cion que Dewey llama “lazo empatico”'®), comenzé a
presentar sus obras en diversas salas de exhibicio-
nes, iniciandose en la muestra colectiva Exposicion
de Pintura Peruana en Viia del Mar en 1946. Un afo
después, en 1947, particip6é en una muestra colec-
tiva en el Museo de Arte Italiano, y ese mismo afio
presenté su primera exposicion individual en la Sala
Bach de Lima.

Estas primeras creaciones de la artista, aiin con
algunos atisbos cercanos alarealidad, fueron reme-
moradas por su colega Fernando de Szyszlo: “En sus
inicios, impregnado de las mas recientes busquedas
de la plastica contemporanea, su trabajo mostraba el
interés que le suscitaban los hallazgos de la pintura
surrealista”". Mas concretamente, Javier Sologuren
agrego: _ _ _

Los primeros trabajos de Judith
Westphalen (dibujos a tinta y crayo-
nes), expuestos en 1947, se enmarca-
ron dentro de un modo superrealista
que dejaba percibir propdsitosy cuali-
dades considerables, en particular,
el uso de escasos pero bien ponde-
rados recursos técnicos tanto como
una alerta imaginacion plastica'.

Un viaje y nuevas vivencias lejos de la escena artis-
ticalimefa pusieron fin aesta primeraetapa surrealista.

(15) “Exposicion de las obras de Jaime Dvor, César Moro,
Waldo Parraguez, Gabriela Rivadeneira, Carlos Sotomayory
Maria Valencia”. En La Prensa, 5 de mayo de 1935, p. 1.

(16) Este “lazo empatico” relacionaba al artista con el espec-
tador. Su recorrido se iniciaba en la experiencia cotidiana
del artista y luego se trasladaba hacia el espectador en la
busqueda de producir una experiencia estética que lograra
trascender en el tiempo.

(17) Fernando de Szyszlo. “La pintura de Judith Westpha-
len”. En Suplemento Dominical de El Comercio, 20 de noviem-
bre de 1988, p. 20.

Nuevas experiencias: Informalismoy
abstraccion lirica

Enlarealidad en que actuamos, en la
que todo es cambio y proceso, el ser
humano pierde y restablece el equili-
brio con él, pero son justamente estos
momentos de transito del disturbio a
la armonia, los de vida mas intensa,
donde Dewey, con profunda certeza
Yy comprensuﬁn, encuentra las raices
de la experiencia estética™.

En 1949 Judith Westphalen partié a Nueva York,
en donde tuvo contacto con las obras de Klee y otros
artistas que se habian configurado como referentes
para su creacion inicial. Sin embargo, este viaje signi-
fico, sobre todo, un viraje hacia un nuevo estilo moti-
vado por los lazosy vinculos que llegaria a forjar con
otras mujeres pintoras. La misma Westphalen narra:
“En Nueva York he tenido muchos amigos pintores,
entre los que puedo nombrar a dos amigas, Minna
Citrony Anne Ryan, esta ultima es una buena pintora
norteamericana que me ha ayudado mucho con sus
consejos”?°. Tanto Citron como Ryan fueron parte de
las mujeres artistas que integraron el famoso Atelier
17*'y desafi ici ismo mediante explora-

(18) Javier Sologuren. Sin titulo. En La Imagen, 23 de enero
de 1977, p. 22.

(19) Judith Westphalen (1946), obra citada, p. 23.

(20) M.T.S. “Judith Westphalen expondra sus pinturas hasta
el17 del presente”. En E/ Comercio, 9 de febrero de 1962, p. 14.
(21) En él, compartieron espacios con otras mujeres artis-
tas como Louise Bourgeois, Worden Day, Dorothy Dehnery

Sue Fuller.
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ciones en diversidad de técnicas y soportes. Por un
lado, el trabajo de Minna Citron giraba alrededor de
tratar contenidos de género en su produccion. Femi-
ninities fue el nombre de su primera muestra indivi-
dual, en la que presentd un conjunto de obras en las
cuales, através de laironia, abordo el sometimiento
social de las mujeresy el sexismo. Por otro lado, Anne
Ryan fue una de las precursoras en el uso de mate-
riales no-artisticos (jeans, papel de arroz, mallas,
lino cultivado por ella misma) mediante latécnica del
collage. Ademas de artista, fue poeta; su objetivo era
la busqueda de texturas y densidades que pudieran
expresar, como ella misma lo manifestara, poesias.

A partir de estas nuevas vivencias, Judith
Westphalen se desplazoé hacia un estilo que vincu-
laba el informalismo con la abstraccion lirica. El infor-
malismo se evidencio en la relevancia que tomaron
lo matérico y lo gestual en sus obras, puestos de
manifiesto en la insistencia de un efecto rasgado,
generando una sensacién de relieve. Lo lirico estaba
presente en la disposicion de los elementos, produ-
ciendo un movimiento arritmico, y en la construc-
cién de atmasferas misticas. Este conjunto de piezas
fueincluido en exposiciones colectivas en la Rothko
Gallery y en Siete artistas contemporaneos del Peru
en la Galeria Sudamericana de Nueva York. En esta
ultima participaron también César Moro, Juan
Barreto, Ricardo Grau, Carlos Quizpez Asin, Ricardo
Sanchez y Emilio Goyburu. El Art Digest de Nueva
York destacd las cualidades de la artista: “La perso-
nalidad mas relevante en este conjunto es Judith
Westphalen, quien trasciende influencias para crear
un convincente mundo interior teAido de naranja
tostado, negro y toques de gris”?2.

"®(22) Art Digest de Nueva York, 1954. En Manuel Lavaniegos
(2007). La noche diurna. El arte de Judith Westphalen. Centro
B Cultural Peruano Norteamericano.

¥(23) “Judith Westphalen”. En E/ Comercio, 12 de noviembre
de 1967, p. 30.
(24) Elida Roman (2007). “Judith Westphalen”. En E/ Comer-
cio, 28 de julio de 2007, p. C6.

Judith Westphalen. Sin titulo, ca. 1962. Oleo sobre papel, 33 x 48.5 cm.

2¢cm.

2

Judith Westphalen. Sin titulo, 1950. Acuarelay tinta china sobre papel. 30 x
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En 1955 retorn6 a Lima e inmediatamente partio
realizar una corta estancia en Espafna. El afio

_siguiente se establecio en Roma, donde permane-
i6 hasta1963. En el transcurso de esos afios nacie-
onsus hijasInésy Silvia, y -a pesar de los viajes, las
@Midas y los retornos- la artista no dudé en fortalecer
sus conocimientos realizando estudios de grabado
en la Escuela Nacional de Bellas Artes de Lima y en
el Instituto de Calcografia Nazionale de Roma. Esta
ueva produccion, perfeccionada por su interés en
adquirir mayores conocimientos, se expuso en 1957
en la galeria Numero de Florenciay en 1962 en el
Instituto de Arte Contemporaneo de Lima. Acercade
esta Ultima, la critica sefalo:

La exposicién del IAC revela a
una artista de emocion y de recur-
sos técnicos suficientes. Sus obras,
casi siempre de superficie breve y
la mayoria de ellas constituidas por
Oleos sobre papel, sorprenden grata-
mente por su riqueza plastica. Se
trata de trabajos no-figurativos orien-
tados hacia un manchismo sugerente
y que oscila entre la pintura propia-
mente dichay el grabado (monotipia,
por ejemplo). Ciertas texturas son
logradas -nos parece- por el sistema
del calco que obra sobre la superficie

de manera muy grata?:.

Entre 1963 y 1967 Westphalen continud difun-
diendo su produccién en muestras colectivas en
Lima, en los Salones de Artes Plasticas de San
Marcos y en la Fundacion para las Artes, ademas
de la galeria Maria Angélica Ruiz, en Lima. Si hay un
hilo conductor que podria definir este momento de la
artista, serialatension contenida enlos contrastes de
colores, lineas y ritmos, evocando unintenso lirismo,

ese estallido que no se produce y se
presiente, una carga emocional que
pareciera estar proxima al desborde
y nunca se abandona a su completa
aparicion. Gesto fuerte que avanza
y racionalidad que lo contiene. Esa
sensacion que no define siimplosiona
o se abre, si viaja hacia su centro o
escapa con libertad?.
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Poesia geométrica

Cada nueva experiencia artistica me
lleva aun mas al convencimiento de
que la fuerza expresiva de la forma
y el color es inagotable y me hace
comprender también que la libertad
es un factor de esencial importan-
cia en el proceso creador. Nada mas
reconfortante para el artista, en estos
duros tiempos, saber que, al elegir
sus formas y colores, ha procedido
siguiendo su propia imaginacion, [...]
y es capaz de crear nuevas imagenes
siempre incitantes y reveladoras®.

Unaexposiciénindividual en1967 en la Fundacién
para las Artes revelo un desplazamiento formal de
las obras de Judith Westphalen hacia un lenguaje
donde los elementos geométricos adquirieron un rol
principal, y aunque no dejé de ser un discurso lirico
y emocional, la disposicion multidimensional de las
formas comenzo6 a remitirnos a una retérica cons-
tructivista. En este momento quedo claro que logré
adquirir un magistral dominio de la técnica, vincu-
lando armoniosamente los colores, la luz, los planos
y las lineas, configurandolos como un todo que una
vez amalgamado se vuelve indisoluble.

Pinturas recientes fue el nombre de la muestra indi-
vidual que present6 en el IAC en1968. En esta exhibio
un conjunto de 6leos y monotipias que no pasaron
inadvertidos por la prensa limefia:

No vacila al concertar una expre-
siva geometria lineal, "flexible", en
la que los rayos de luz asumen cuali-
dades relevantes. El color, rico en
matices, aparece en capas finas real-
zado por una elaboracion de técnica
simple. Las areas luminosas, contra-
puestas a las de mas baja intensi-

(25) Winston Orrillo (1968). “Dos dimensiones para las artes
plasticas”. En Oiga, N° 263, p. 25.

(26) T.A.P. “Plasticidad estructurada: J. Westphalen en el
IAC”. En E/ Comercio, 7T de noviembre de 1968, p. 19.

(27) “Judith Westphalen”. En E/ Comercio, 12 de noviembre
de 1967, p. 30. “Judith Westphalen”. En El Comercio, 12 de
noviembre de 1967, p. 30.
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Catdlogo de la exposicion en el IAC, 1969.
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dad, se conjugan y extienden limpia
y limpidamente por todo el cuadro,
gue cobra asi una plasticidad riguro-

samente estructurada?.

Aunque este momento de articulacion de formas
geométricas podria entenderse como el culmen de
la abstraccion de Judith Westphalen, sin embargo
-y paraddjicamente-, también cabe la pregunta:
¢Acaso la realidad que nos rodea no esta hecha de
formas geométricas? Si no hay nada mas abstracto
que una forma geométrica, tampoco hay nada mas
real que una forma geométrica. Una mirada pano-
ramica a toda la produccion de Westphalen genera
la hipotesis de que probablemente siempre estuvo
representando unarealidad deconstruida, percibida
ensu primera etapaatravés de guiios oniricos, en la
segunda reconocida como formas organicas vincu-
ladas a una naturaleza espontaneay en su ultima
etapa representando figuras propias de la creacion
racional humana, “como silarealidad se descompu-
siera en sus elementos esenciales; elementos como
expelidos pero que al mismo tiempo obedecen auna
poderosa fuerza de cohesion”?.

Aquella experiencia estética —-que la artista sabia
que se iniciaba con ella misma como creadoray (no
terminaba, sino que) se desplazaba hacia el espec-
tador- produce, al contemplar sus obras, una sinap-
sis que nos lleva a rememorar formas reconocibles,
que en su ultima produccion parecen invitacio-
nes a observar a través de ventanas inverosimiles.
Este momento -de manera consciente o no- cierra
perfectamente el ciclo de su trayectoria. Estos atis-
bos de realidad han sido curiosamente descritos
por la critica de arte. En un sentido poético, se ha
percibido la presencia de “duendes elevados a pura
geometria”?®, asi como de “arquitecturas espaciales
de gran profusion”?®; en un sentido mas concreto, en
sus pinceladas se ha observado el “transito por las
calles de una ciudad de cuarzo”?°. Y aunque cada
espectador ve lo que su subjetividad le permite, lo

(28) Rafael Alberti (1974). Obras completas. Poesia IV.

Seix Barral.

(29) Aida Balta. “La poética pintura de Judith Westphalen”.
En E/ Comercio, 6 de diciembre de 1988.

(30) Fernando de Szyszlo. “La pintura de Judith Westpha-
len”. En Suplemento Dominical de El Comercio, 20 de noviem-

bre de 1988, p. 20.
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cierto es que el propdsito que Judith Westphalen
habia establecido para su contemplacion, “dejarse
llevar por la impresion que nos causa el cuadro, la
lineay el ritmo”*', fue cumplido.

Durante la década del setenta, Westphalen
mantuvo una intensa actividad expositiva, presen-
tando individuales en el Palacio de Bellas Artes de
México, en la Galeria Rodriguez Saavedray en la
Galeria Juan Sebastian Bar de Lima. En 1971 parti6
nuevamente altalia. En 1974 presento unaindividual
en la Galeria Daniel de Madrid y otra en la Galeria
Paesi en Roma.

Monocromos

Mencidén aparte habria que hacer de sus obras mono-
cromas, grabados y dibujos que realizé en todas
sus etapas. Judith Westphalen paso su infancia'y
juventud en su natal Catacaos, rodeada de manifes-
taciones artisticas con una herencia prehispanica.
Familiarizada con los famosos sombreros de paja, las
filigranasy las ceramicas de este pequefio pueblo de
Piura, le fue inevitable acercarse a aquellos recuer-
dos en estas obras monocromas: “sus ocres, negros
y grises nos traen sugerencias de las tierras calientes
de su nativa” Catacaos”®. A pesar de que la mayo-
ria de estas piezas fueron realizadas en pequenas
dimensiones, contuvieron composiciones en las que
el manejoy los entrelazados de las lineas nos remiten
ala plateria, la cesteria y la orfebreria de sus orige-
nes. Llama la atencidon el conjunto de obras trabajado
mediante la técnica del dibujo en lapiz y borrado,
en las que compone a partir de la extraccion, como
encendiendo unaluz enunaoscuridad que ellamisma
cred. Al contrario de lo que ocurre en sus obras infor-
malistas, en las que sobrepone las texturas, aca las
retira, privilegiando un razonable vacio.

(31) M.T.S. “Judith Westphalen expondra sus pinturas hasta
17 del presente”. En E/ Comercio, 9 de febrero de 1962, p. 14.
(32) “Judith Westphalen”. En E/ Comercio, 12 de noviembre
de 1967, p. 30.

(33) Lo mismo sefialaba Elida Réman hace méas de una
década: “Esta artista forma parte de ese extenso grupo de
artistas cuya obra ha sido aplazada y retaceada a la consi-
deraciony al reconocimiento del vasto publico, en una acti-
tud lamentable casi tradicional en el quehacer cultural local,
y que la sola ausencia de una institucionalidad museistica
especializada conforma como uno de los tantos problemas
de identificacién, valoracién y reconocimiento propios”. Elida
Roman (2007). “Judith Westphalen”. En E/ Comercio, 28 de
julio de 2007, p. C6.
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Lagrandeza de Judith Westphalen parte de su cons-
tante experimentacion. Su valor,como el de muchas
mujeres artistas de mediados del siglo XX, consis-
tio en representar, por medio de la abstraccion, las
vastas posibilidades de un mundo interior, a veces
sutil, a veces explosivo, pero siempre poético.
Westphalen murié en Roma el 31 de diciembre de 1976.
Nos dejé una abundante produccién que —aunque ha
sido exhibida en algunas muestras postumas en gale-
rias del Peru y el extranjero- aun hace falta revalo-
rizar en el imaginario colectivo del circuito artistico
como unade las mas importantes representantes de
laabstracciéon moderna peruana®. Sin duda, merece
un reconocimiento mucho mas categorico. Es por
esto que, conmemorando los 100 afios de su naci-
miento, este articulo se presenta como un home-
naje y desarrolla una revision de sus tres décadas
de trayectoria artistica desde la busqueda de inves-
tigaciones, notas y articulos que documentaron su
producciony, en especial, rescatando las palabras
de lamismaartista, con miras a reposicionarla desde
Su propia voz.

patricia pajuelo barredaesinvestigadora e historia-
dora del arte. Recientemente ha desarrollado el proyecto del
archivo virtual IAC, un archivo digital libre con fuentes prima-
rias y secundarias sobre la historia del IAC y sobre algunas
obras que forman parte de su coleccién. Este archivo ya se
encuentra disponible en la web del MAC Lima.
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CONEXIONES
CONTRACULTURALES:

Viajes y
edes de
nder g

Daniela Lucena
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Introduccion

Desde fines de la ultima dictadura militar es posible
identificar, en la escena cultural de Buenos Aires, un
mundo del arte' formado por una trama de espacios
y experiencias estéticas que renovaron tempranay
vitalmente las formas convencionales de hacer arte
y politica. Me refiero a una serie de iniciativas (que
incluyen pintura, performance, rock y moda) que se
ubicaron estratégicamente al margen de las insti-
tuciones oficiales de la época y que fueron impul-
sadas por una generaciéon que, aun en medio del
terror dictatorial, imaginé nuevos modos de creary
compartir sus obras y producciones.

Mientras que en la calle las marchas de las Madres
y las Abuelas de Plaza de Mayo denunciaban el feroz
accionar del aparato represivo del Estado a través
de la realizacion de las siluetas de los desapareci-
dos, un mundo contracultural indisciplinado y festivo
germinaba en los sotanos de la ciudad. Se trata de
un circuito que puede ser leido en clave de confron-
tacion y resistencia, frente a los efectos paralizan-
tes del poder desaparecedory sus secuelas durante
los primeros afos del regreso de la democracia. Es
un enlace molecular micropolitico y cotidiano que, a
través de la generacion de afectos alegres y espacios
de encuentro, experimentaciony creacion conjunta,
desafid el miedo que la junta militar dispersé como
forma privilegiada del vinculo social®.

En este trabajo me propongo identificar conexio-
nesy lineas de comunicacién que permiten trazar una
cartografia transcultural que ubica el under portefio
en dialogo y cruce con escenas y actores de otras
ciudades del continente americano y también de
Europa. Parto de la nocién de “culturas viajeras”
de Clifford?® para poner el foco en las practicas de
desplazamiento que son constitutivas de significa-
dos artisticos, politicos y culturales y no su simple
extension o transferencia. De este modo, recons-
truyo procesos de interaccion que nos muestran un
circuito contracultural atravesado por experiencias
surgidas mas alla de las fronteras de la Ciudad de
Buenos Aires. Planteo, asi, conexiones que configu-
ran un mapa de contactos que enlazan Nueva York,

(1) Howard Becker (2008). Los mundos del arte. Universidad
Nacional de Quilmes.

(2) Daniela Lucena y Gisela Laboureau (2016). Modo mata
moda. Edulp.

(3) Clifford, James (1995). “Culturas viajeras”, en Revista de
Occidente, N° 170-171.

México, Lima, Europa y Buenos Aires a través de
historias unidas por la inquietud de crear, desde los
margenes, modos de vida mas libres y diversos.

Arte enelsubte: Nueva York - Buenos Aires
Entre 1980 y 1984, el pintor argentino Duilio Pierri
se trasladé a la ciudad de Nueva York. Pint6 oleos,
realizé comics y también hizo algunas obras en
gran formato. En conexion con artistas de la trans-
vanguardia italiana -que habia conocido antes en
Europa- expuso en muestras individuales y colec-
tivas®. Periodicos como el New Yorkery el New York
Times registraron criticas sobre sus obras y algunos
coleccionistas compraron sus producciones.

Pero ademas de este mundo del arte contem-
poraneo, en los aios newyorkinos Pierri también
exploré la escena under. En 1981 particip6é en Monu-
mental Art Show, realizado en una fabrica abando-
nada de Brooklyn, el Gowanus Memorial Art Yard,
por los curadores Michael Keane, George Moore y
Frank Shifreen. Alli confluyeron tanto jévenes artis-
tasreciénllegados como otros yalegitimados, como
Carl Andre®.

En susviajes porlaciudad, Pierri observo coninte-
rés el impactante arte publico del metro. Inspirado
en esas imagenes, a su regreso a Argentina luego
del retorno de la democracia propuso pintar una
de las estaciones del subterraneo de Buenos Aires
con un grupo de jovenes artistas portefios. Asi fue
como, después de una serie de negociaciones con
la empresa de transporte, en agosto de 1985 Pierri
emprendid la intervencion estética de la estacion
Callao. Junto conlos plasticos José Gardéfalo, Martin
Reyna, Armando Rearte y Luis Pereyra pintaron 83
murales en la estacién Callao de lalinea D. Las colo-
ridas obras, que se emplazaban tanto en los ande-
nes como en los pasillos del subterraneo, formaban
un colorido repertorio que recogiay replanteaba con
tintes propios las propuestas de la figuracion libre y
el neoexpresionismo.

El dia de suinauguracion, el grupo de mujeres Las
Inalambricas realizo la performance Casamiento con
el arte. Laimagen de aquellas mujeres vestidas de

(4) Mariana Cerviiio (2010). Artistas del Rojas: las determi-
naciones sociales de la innovacion artistica. Universidad de
Buenos Aires.

(5) Viviana Usubiaga (2012). Imagenes inestables. Edhasa.

Duilio Pierri, José Garéfalo, Martin Reyna, Armando Rearte y Luis Pereyra.
Murales de la Estacion Callao, 1985. Plancha de contactos con las fotografias de Facundo De Zuviria.
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blanco, sellando sus votos matrimoniales con el arte
frente a los grandes murales de la estacion, simbo-
liz6 el compromiso con un nuevo tipo de estética que
sali6 al encuentro del otro y se apodero de los espa-
cios urbanos para desacomodar y reinventar el fluir
ordenadoy previsible de la ciudad.

La intervencion de Las Inalambricas termino
abruptamente, con las performers corridas y censu-
radas por un grupo de policias, quienes participaron
involuntariamente en la teatralidad del hecho. Los
murales, por su parte, solo permanecieron ala vista
del publico durante pocos mesesy luego fueron tapa-
dos porlaempresa de transporte, debido areiteradas
quejas de los usuarios. Aunque el tema excede los
limites de este trabajo, es interesante sefialar que el
pedido de censura surgio de la sociedad civil: el terror
dictatorial habia calado hondo en la una sociedad
queinternalizé el silencioy larepresion como modos
naturales de relacion social en su vida cotidiana.

B
=
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El dinero necesario para pintar los murales se
recaudo en una fiesta que los artistas y sus amigos
organizaron en la discoteca Cemento, espacio
central de la noche under de Buenos Aires. Alli,
evocando una vasta tradicidon de traficos entre arte
y moda propia de las vanguardias histoéricas, hicie-
ron una jornada de pintura en vivo sobre lienzos
muy particulares: vestidos que Las Inalambricas
confeccionaron especialmente para esa noche. En
Cemento también tocaban grupos de rock, habia
espectaculos teatrales y se hacia muestras de arte
en algunas ocasiones. Una de ellas, titulada Una
analitica del poder, nos lleva a otra conexién: lade un
itinerario transcultural donde el exilio genero la circu-
lacion de libros y redes de lectura que desbordaron
el espacio académico local con nuevas preguntas e
inquietudes.
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Lecturas desde el exilio:

México-Buenos Aires

La muestra Una analitica del poder realizada en la
discoteca Cemento en 1986 por Diego Fontanet,
Gaston Vandamy Pablo Dreizik permite observar uno
de los rasgos mas destacables de la escena under
de los ochenta en Buenos Aires: el trabajo interdis-
ciplinario y colaborativo entre actores de diversas
zonas del campo cultural, en este caso dos pintores
y un filésofo.

Dreizik, que entonces estudiaba filosofia en la
Universidad de Buenos Aires, habia formado con los
artistas Fontanety Vandam un grupo de lectura que
estudiaba a Michel Foucault. Aunque las primeras
lecturas de Foucault en nuestro pais datan de los
afos cincuenta, fue en las décadas de 1970 y 1980
cuando sus formulaciones adquirieron mayor presen-
ciaen el ambito académico®. En esos afos, la circula-
ciény las apropiaciones de la teoria foucaultiana se
divulgaron mas alla de la universidad y repercutieron
en la prensa periddica, en revistas politicas o cultu-
rales e incluso en el ambito del rock, donde musicos
y compositores como Alberto Spinetta y Fito Paez
escribieron canciones inspiradas en las nociones del
aparato conceptual foucaultiano.

En ese contexto, fue de gran interés para el
grupo de Dreizik, Fontanet y Vandam una publica-
cion del investigador argentino Oscar Teran, Michel
Foucault. El discurso del poder’. Desde 1976, exiliado
en México, Teran forjé un “pensamiento en huida”®
que discutié las ideas marxistas en dialogo con los
aportes foucaultianos. Para muchos intelectuales de
izquierda era indispensable repensar las relaciones
de explotacion junto con las relaciones de poder: el
capitalismo debia ser entendido no solo como un
sistema de produccion de mercancias y ganancias,
sino también de cuerpos.

Dreizik recuerda el libro de Teran como una compi-
lacidon de “textos muy interesantes, que respondian

(6) Mariana Canavese (2011). “Michel Foucault en la dicta-
dura argentina”. En Actas de las IX Jornadas de Sociologia,
Universidad de Buenos Aires.

(7) Teran, Oscar (1983). Michel Foucault. El discurso del poder.
Folios Ediciones.

muy bien a la problematica de la época. Eran ideas
renovadoras que venian a complejizarla nocion mas
chata de base/superestructura”®. Las imagenes del
panopticoy ladescripcion de las técnicas de vigilan-
ciay control disciplinarias ofrecian en ese contexto
las metaforas justas para comprender el funciona-
miento represivo del Estado argentino, aun cuando
la dictadura, lejos de operar su control a través de
la mirada, habia desplegado métodos inéditos de
castigo y tortura sobre los cuerpos.

Interpelados por la recepcion de esos nudos
conceptuales, los artistas Fontanet y Vandam deci-
dieron idearuna muestra que recogiera esas lecturas
y reflexiones. Desde la precariedad de sus recur-
sos, Fontanet y Vandam supieron hacerse con los
elementos necesarios para dar forma a su muestra
de cuatro pinturas de gran formato. El uso de materia-
les simples, pintura latex y papel craft, fue la opcion
elegida por los artistas.

Guiados por la premisa de hacer lo propio con lo
gue estuviera a mano, los artistas transformaron la
discoteca Cemento en un taller para la confeccion
de las grandes obras que requerian de un espacio
amplio para su realizacion. Asi, durante los dias de
produccion de las obras la discoteca se convirtié en
un escenario autogestional donde el hacer conjunto
y cooperativo fue al mismo tiempo una herramienta
y un fin en si mismo.

En sus obras, Fontanet y Vandam pintaron
siguiendo laidea foucaultiana de la ortopedia social,
del cuerpo como blanco y efecto del poder de las
disciplinas que encauzan las conductas y modelan
los deseos. El texto de Dreizik, en el poster cata-
logo de la muestra, analizaba larelacion de la esté-
tica con el poder y remarcaba la necesidad de no
representar ni expresar los cuerpos sino “poner-
los en sus condiciones reales de existencia; pura
monstruosidad, mostrarlos: descentrados, polivo-
cos, pluralesy decodificados”'. Lanoche de lainau-

(8) Matias Farias (2008). “Oscar Teran: un pensamiento en
huida”. En E/ Rio Sin Orillas, N° 2.

(9) Pablo Dreizik (2017). Entrevista de Daniela Lucena
(inédita).

(10) Pablo Dreizik (1986). Una analitica del poder. Catalogo
de exposicion.
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guracion, subido a una de las barras, improvisé una
clase performatica delirante y bizarra, que parodiaba
el espacio escolar como una institucion de encierro
y normalizacion de cuerpos dociles y productivos.

El cuerpo fue protagonista central no solo de
esta muestra sino de muchas de las experiencias
estético-politicas de los ochenta: como lienzo, como
exploracién de nuevos planos sensoriales, como
superficie de placer, como modo de relacién con
otros y como territorio de desobediencia. El Festival
del Body Art, que veremos en el proximo punto, da
cuentade algunos de estos multiples usos del cuerpo
como soporte de lo artistico.

Conelarte enelcuerpo: Peru-Buenos Aires
El artista peruano Fernando “Coco” Bedoya llego a
Buenos Aires a fines de los setenta. Militante trots-
kista, la serigrafia fue la técnica con la que buscé
socializar el arte en diversas acciones graficas
participativas que realiz6 junto con los organis-
mos de derechos humanos que desde los ultimos
afos de la dictadura ocuparon estratégicamente
las calles™. Inspirado en las experiencias colecti-
vas que habia vivido en Peru, sobre todo el Festi-
val Arte Total Contacta 79, organizado en Lima por
Francisco Mariotti (luego fundador del Taller E.P.S.

Huayco), Bedoya impulsé hacia fines
de los anos ochenta cuatro Museos
Bailables en discotecas de la ciudad
de Buenos Aires. Lanocién de "desa-
prendizaje artistico", una invitacién
a la fuga de los sentidos cristaliza-
dos sobre lo que entendemos comun-
mente por arte, fue laidearectora de
aquellas iniciativas que llevo adelante
con Mercedes Idoyaga (Emei) y otros

artistas.

En uno de los Museos Bailables tuvo lugar el
Festival del Body Art, que se realiz6 en la discoteca
Paladium en octubre de 1988. Roberto Jacoby, prota-
gonista de la vanguardia radicalizada de los afos
sesenta, propuso una convocatoria inspirada en los
15 minutos de fama de Andy Warhol. El concurso,
paraartistas de todas las disciplinas, invitaba a cada
participante a producirse como una obra de arte.
Luego de posar con su traje 15 segundos frente al
publico, el mas aplaudido resultaba ganador. Coinci-
dieron en el evento esanoche el critico francés Pierre
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Restany y el filosofo Jean Baudrillard, que estaban
de visita en Buenos Aires y se sintieron atraidos por
la convocatoria. El desfile del Body Art transformo la
disco enun carnaval: un museo vital donde las perso-
nas se despojaron de su identidad para ser otras, en
un espacio de mezcla que suspendid por una noche
las reglas de lo normal y las jerarquias sociales.

En aquella noche el cuerpo-vestido se convirtié
en un lenguaje diferenciador desde el cual compo-
ner otros sentidos plagados de revelaciones entre
lo singular y lo colectivo. La ultima dictadura militar
habia intentado uniformar a les jovenes a través de
tonos y prendas que delinearon los limites homogé-
neos de lo pulcro, lo belloy lo deseable. Pero muchos
de los cuerpos que fueron blanco de los dispositivos
represivos-productivos del poder actuaron como
topeyfugade los mandatos de un orden social-moral
que se expreso también a traves del vestido.

Proponiendo una nueva politica de la apariencia
publica, el Body Art hizo suya la proclama de una
moda sin dictadores, dejando atras las reglas que
intentaban aplastar los matices propios de la dife-
rencia. Contra una practica del vestir que llamaba
areproducir mecanicay repetidamente los cédigos
del buen gusto, el Body Art se abrié a la posibilidad
de imaginar poéticas vestimentarias coloridas y
desobedientes, superficiales y satiricas, glamoro-
sas y ridiculas. Un desaprendizaje estético encarno
asi en cuerpos performaticos y festivos que expre-
saron, desde sus diferencias, la inconformidad con
laregulacion (micro)politica que administra placeres,
ensuefosy fantasias. Afines de los afios ochenta “el
Body Art fue el preludio de un ejercicio irreverente
de la diferencia que irrumpio no solo en las practi-
cas artisticas, sino también en las formas de pensar
la emancipacion de los cuerpos y la politica de las
instituciones”™,

Hazlo tu mismo: Londres-Buenos Aires

Para concluir, marco la ultima coordenada que,
segun mi punto de vista, permea todas las iniciati-
vas mencionadas: la ética punk. Un punk que habia
llegado a Buenos Aires a fines de los setenta y que
iba mucho mas alla del ambito musical: se habia
convertido en el modo de vida de muchos jévenes
de sectores medios y medio-bajos de la ciudad. “En
su momento escuchabas gente que
decia: ‘Esto es una cosa de otro pais
y lo quieren imponer aca’”, senala Patri-
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cia Pietrafesa, artista que desde los afios ochenta
impulso activamente la escena punk en Argentina
y toco en bandas referentes de ese movimiento.
Contrariamente, desde su punto de vista, Argen-
tina ofrecia entonces todas las condiciones idea-
les para que el punk aflorase: “a un pais arrasado
por una dictadura llegaba un conjunto de ideas
que iban perfecto para ese momento”, sostiene. Y
agrega: " ¢, QUé mas querias que romper,
que quebrar toda esa careteada que
quedo después de la dictadura? El
punk proponia una forma nueva de
luchar por las libertades individua-
les que abarcaba muchos aspec-
tos, desde como vestirte hasta qué

consumir o qué hacer”™,

Un material muy influyente en este sentido fue el
libro del periodista argentino Juan Carlos Kreimer,
Punk, la muerte joven™. Desde Londres, y a pedido de
una editorial espafiola, Kreimer registro la explosion
punky escribié una cronica apasionada pero critica,
que fue luego el primer texto en castellano sobre el
movimiento punk. Rapidamente, el libro de Kreimer
se convirtié en un manual de uso para muchos jove-
nes rebeldes de toda Latinoameérica, que introducia
una idea central para el desarrollo de una estética
y una ética alternativas: do it yourself. Sus paginas
proponian hacer, aunque no se supiera bien como
e, incluso, aunque no se supiera hacer nada. Esa
potente idea socializo posibilidades artisticas para
muchas personas que jamas podrian haber ingre-
sado en el mundo del arte de no haber tenido esa
habilitacion.

Aunque se trato de un movimiento poco homogé-
neo, que en su interior conjugo propuestas nihilis-
tas, anarquistas, destructivasy violentas, es notable
gue muchos jovenes argentinos rescataron la ética
del do it yourself como un impulso constructivo que
devino en una actitud creativa y muy vital: No hay
futuro, entonces hazlo tu mismo. Asi, la politica de
desvio de simbolos y mercancias, el hacer autoges-
tional y la creacion de formas auténomas de vida se
convirtieron en un productivo lenguaje de resistencia
gue muchos artistas emplearon para cuestionar el
sistema, pero también para proyectar intervenciones
estéticas disruptivas.

Si bien pueden ser leidas en dialogo con la histo-
ria de las experiencias de vanguardia locales, quise

destacar en este texto la potencia de los vinculos
transculturales que marcaron las experiencias del
circuito under de Buenos Aires. Un localismo enri-
quecido y perturbado desde la distancia, a partir de
encuentros y movimientos entre personas, obras de
arte y libros. Una cartografia de movimientos mas o
menos intermitentes, materiales y simbalicos, que
hicieron mas diversa y rica la vida. El viaje no solo
como trafico de experiencias sino como una parte
intrinseca de las practicas culturales y las iniciativas
(micro)politicas.

(11) Ana Longoni (2014). “La conexion peruana”. En Fernando
Coco Bedoya. Mitos, acciones e iluminaciones. MALI.

(12) Daniela Lucena, Gisela Laboureau y Francisco Lemus
(2020). Body Art. Actividad de Uso.

(13) Patricia Pietrafesa (2013). Entrevista con Daniela Lucena
y Gisela Laboureau (inédita).

(14) Juan Carlos Kreimer (1978). Punk: la muerte joven.
Bruguera.

danielalucenaessocidloga, investigadoray profesora.
Es autora del libro Contaminacién artistica (Biblos, 2015) y
coautora de Modo mata moda (Universidad de La Plata, 2016),
Costura y Cultura (Universidad de La Plata, 2019) y Body Art
(Actividades de uso, 2021).
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DEL CUARTO ROJO

Transformance coreograficaen homenaje
a Rafael Hastings

Yvonne von Mollendorff y Manongo Mujica

MAC Lima

La obra del artista peruano Rafael Hastings estuvo
profundamente vinculada ala danza. Desde los aiios
sesenta, cuando fue a estudiar arte a Bruselas, tuvo
unaestrecharelacion con el ballet de Maurice Béjart
y, luego, junto a su pareja desde entonces, la coreo-
grafa y bailarina Yvonne von Mollendorff, abordé
persistentemente esta tematica en su pintura y sus
obras audiovisuales, en las que colaboré a menudo el
musico y compositor Manongo Mujica. Por eso este
homenaje no solo cobra un sentido mas profundo, al
haber sido estrenada en el MAC Lima a los dos aiios
de su fallecimiento, sino que, ademas, constituye una
propuesta escénica que une a dos de los creadores
mas vanguardistas en el Peru.

Para definir esta propuesta han utilizado una
expresion que no existe en el vocabulario: frans-
formance. Un hibrido entre performance e instala-
cion, una suerte de conversacion entre la accion, el
espacio intervenido, el sonido y las video/imagenes
preparadas. Para esto crean situaciones e imagenes,
transitando por varias disciplinas: danza, actuacion,
musica, textos, videoproyecciones, etc. La puesta
en escenase plantea através de ocho “cuadros”, en
una serie fluida de imagenes y atmodsferas. El titulo
alude ala presencia del color rojo en la arquitectura
precolombinay alaintencion de invertir la direccién
de lamirada para convertirlaenun “desde adentro”.
Del cuarto rojo es una obra disefiada para enfatizar,
por un lado, la presencia prehispanica, en tematica
y atmosfera, percibida como organismos con vida
propiay, por el otro, la obstinada fragilidad del cuerpo
humano, representaciones recurrentes en la obra
de Hastings.

La performance coreografica estuvo a cargo de un
grupo de actores/bailarines cuya presenciay ejecu-
cion cinética se inspira en aspectos visuales subya-
centes enlaobrade Hastingsy el significado poético
de su trabajo. Asimismo, un video fue proyectado
en simultaneo a las acciones escénicas. La musica
de Manongo Mujica ha sido compuesta especial-
mente para este espectaculo. Las piezas musicales
se estructuran a partir de las escenas que sirven de
vinculo entre lasimagenes de las videoproyecciones
y de las interpretaciones de los actores/bailarines.
El espectaculo se desarrolla a manera de “técnica
mixta”. Entre cada escena hay una transicion sonora
de transparencias y atmoésferas con la que se busca
relacionar las situaciones entre siy para si.
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Del cuarto rojo se presenté en la SALA 2 del Mac Lima del 5 al 8 de mayo del 2029.
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Créditos

Verdnica Garrido Lecca, bailarina
Aleksander Obispo, bailarin
Valeria Aguirre, bailarina, Ecuador (virtual)
Luis Cifuentes, bailarin, Ecuador (virtual)
Pablo Zamorano, actor/bailarin, Chile (virtual)
Nicole Schonffeldt, bailarina, Chile (virtual)
Manongo Mujica, composicion musical
Elias Candia, creaciony edicion de video
Emilia Mendoza, asistente de direccion
Juan José Salazar, disefio de sonido
Marlene Miyashiro, produccion general
Alicia Torres, prensay difusion
Gonzalo Giha, direccion técnica e infraestructura
Pablo Zamorano, codiseiio de escenografia, Chile
Valeria Aguirre, codisefio de vestuario, Ecuador
Mario Raez, iluminacién, disefio y manejo
Julio Granados, disefio de vestuario
Thais Gonzales, maquillaje
Pauline Barberi, imagenes adicionales
Javier Gamboa, Emilia Mendoza, Elias Candia y Nelson
Hernandez, fotografiay registro
Rafael Hastings, imagenes y mural de Trujillo
Yvonne von Mollendorff, direccién y concepto
Otro Cuerpo Producciones, produccién escénica
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DOCUMENTA
UINCE:
‘CUIDADO!
USTED SERA
ARCHIVADQO
ANA ROCHA

Traduccion de Cinthia Rocha
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(1) Ricardo Basbaum (2013). “Eu amo os artistas-etc”.

En Manual dos artistas-etc. Editora Azougue.

(2) Mas informacion sobre el proyecto se encuentra en este
enlace: www.e-flux.com/projects/66679/the-next-documen-
ta-should-be-curated-by-an-artist/

En 2004, el curador Jens Hoffmann invité a 20
artistas a comentar la siguiente declaracion: “La
siguiente Documenta deberia ser curada por un
artista”. El proyecto, que se materializé en un libro,
conto con aportes de artistas como Daniel Buren,
Liam Gillick y Marina Abramovic. Pero el texto que
mas me impacté fue la respuesta del unico artista
brasilefo invitado: “Eu amo os artistas-etc”, de
Ricardo Basbaum, un artista-etc. que defiende en
su texto que, sila proxima Documenta fuera curada
por un artista, seguramente seria bueno que lo fuera
por un artista-etc. El texto empieza con la distincion
entre artista-artista, curador-curador, artista-etc.,
y curador-etc. Para Ricardo Basbaum, estos ultimos
cuestionan la naturaleza y la funcion de su trabajo
como artistas o como curadores. Continua el texto:
cuando un artista actua como cura-
dor, no puede evitar la combinacion
de susinvestigaciones artisticas con
el proyecto curatorial propuesto: para
mi, esta es su fuerza y singularidad
particular, cuando uno se encuentra
ental compromiso. El evento tendrala
oportunidad de mostrarse claramente
estructurado en una red de nodos
cercanos, aumentando la circula-
cidon de la energia afectiva y senso-
rial —un flujo que el campo del arte ha
buscado administrar en términos de

su propia economia 'y maleabilidad?.
Me parece que esta es una puerta de entrada
importante parala Documenta Quince. Esta edicion
fue, en efecto, curada por un colectivo de artis-
tas-etc., no blancos y no europeos: ruangrupa, de
Indonesia, formado en 2010. El grupo aboga por el
trabajo colaborativo, basado en laamistady colec-
tividad, y trabajé desde 2019 -en medio de la pande-
mia del nuevo coronavirus- en el proyecto que
inaugurd en junio de 2022 en la ciudad de Kassel.
Documenta es la exhibicion de arte contempo-
raneo mas influyente del mundo. Se lleva a cabo
cadacinco aios, desde 1955, en Kassel, Alemania.
Llegué en compaiia de un grupo de 12 curadores
latinoamericanos invitados por el Goethe Institut,
instituciéon alemana que desde la década de 1980
promueve, fuera de Europa, laensefianza del idioma
alemany actividades de intercambio cultural entre
Alemania y los demas paises. Como lo fue para
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muchos de los compaferos que viajaron conmigo,
el contacto con la Documenta se produjo mucho
antes de llegar ala ciudad de Kassel, a través de la
prensay de las noticias sobre la preparacion de la
muestra. En 2021 incluso tuvimos una videoconfe-
rencia con parte de la direccién artistica, que nos
presento la propuesta que aun estaba en proceso.

El proyecto de esta edicion de la Documenta
tiene algo que me haimpresionado desde el primer
contacto: las ganas de durar mas de 100 dias, de
involucrarse con proyectos artisticos y sociales,
de actuar en el largo plazo en sus localidades, y de
que esto se haga con la financiacion de la Docu-
menta. En 2017, Documenta 14 ya cuestionaba la
centralidad de la aplicaciéon de recursos respecto a
la muestrainternacional, ademas del formato expo-
sitivo en si mismo; fue en esta edicion que parte de
la exposicion se realizo en Grecia, en medio de su
mas grande crisis financiera, lo que trajo alaluz la
discusién sobre la herencia colonial de Alemaniay el
poder que ejerce econdmicay politicamente sobre
los paises de la Union Europea.

La Documenta Quince, curada por el colectivo
ruangrupa, parte de la idea de que lo que sucede
en Kassel es solo una parte, una traduccién, de las
acciones de los colectivos y artistas invitados a la

practica lumbung adoptada por la direccion artis-
tica. Lumbung, una palabra clave para hablar de
esta Documenta, representa una estructura hecha
para almacenar el excedente de alimentos de una
comunidad -muy comun en la Indonesia rural-y
la practica de compartirlos a través de decisiones
colectivas con el objetivo de aumentar la sosteni-
bilidad del grupo. Por ejemplo, cada uno hace sus
correspondientes cosechas; el excedente de cada
cosecha va alumbung y lo que alli se almacena se
reparte, basandose en decisiones tomadas colec-
tivamente. La estrategia curatorial-artistica de la
Documenta Quince fue traer la practica de compar-
tir recursos como el conocimiento, la solidaridad, el
cuidado, la capacidad de solucionar problemasy los
costos de produccidn, construyendo redes a partir
de vinculos afectivos, de manera duradera y con
una ambicion mayor que solamente llevar a cabo
una exposicion de arte. Se trata de una propuesta
que desafia lo que se conoce como curaduria de
exposiciones de arte, segln la herencia colonial/
moderna anclada en la seleccion de objetos. Es lo
que podemos llamar con seguridad una curadu-
ria-etc., ya que el colectivo cuestiona la naturaleza
de su funcidon como curadores y la centralidad de
este papel. Ruangrupanos invitaa pensarlas prac-

transferida a digital, blanco y negro, sonido, con dimensiones variables. Kassel, 2029.

Richard Bell. Tent Embassy, 2022. Carpa de lona con estructura de aluminio, cuerdas, pintura acrilica sobre madera, pelicula de 16 mm
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ticas colectivas y colaborativas como practicas
artisticas y trae al centro del discurso la estrate-
gia lumbung, que va a la raiz de la infraestructura
del evento, ya que las cuestiones de recursos rara
vez protagonizan el concepto de la muestra. Cabe
recordar que toda la estructura de laDocumenta es
alemana, lo que la consolida como un evento funda-
mentalmente aleman.

Los colectivosy artistas invitados, en sumayoria
ubicados en paises colonizados o en el sur global,
empezaron atrabajaren octubre de 2020, en medio
de la pandemia del coronavirus, en reuniones remo-
tas; al principio eran realizadas colectivamente en
grandes videoconferencias y luego fueron separa-
das en pequeios grupos que se dividian por zona
horaria. Estos pequefios grupos, llamados majelis,
tenian un recurso econdémico comun para decidir
juntos como seria la division. La division de espa-
cios en Kassel siguio la misma légica de distribucion
de recursos.

Mencionar estos temas de infraestructura es
importante antes de relatar la experiencia en la
exposicién, debido a que esta es una Documenta
hecha por artistas y la l6gica del lumbung ya era
adoptada por el colectivo. Sus investigaciones
artisticas estan aqui como un proyecto curatorial

y, de hecho, configuran la eleccién de ruangrupa
de hacer de esta Documenta una extension de sus
actividades yarealizadas en Indonesia.

El primer encuentro en la Documenta fue con la
obra del artista aborigen australiano Richard Bell.
En medio de la plaza Friedrichsplatz encontramos
una carpa verde, de estilo militar, con carteles que
dicen: “INVASORES BLANCOS, USTEDES ESTAN
VIVIENDO EN TIERRA ROBADA”. En la parte inte-
rior, un gran televisor proyecta una secuencia de
videosy hay sillas dispuestas como un auditorio; es
un espacio constantemente activado con conver-
saciones. La obra de Richard Bell, Tent Embassy
(2013-actualidad) es una accién politica adoptada
por el artista como practica artistica, en la que usa
el chiste, el humory la estéticade laapropiacidonen
pinturas, videos e instalaciones para darrespuesta
a las inquietudes del mundo del arte, a la continua
opresion vivida por los indigenas australianos y a
los estereotipos alos que estan sometidos los artis-
tas aborigenes en el arte. Su practica artistica se
basa en las luchas politicas indigenas de las déca-
das de 1970 y 1980, desde la protesta de la Emba-
jada Aborigen en 1972, realizada por el movimiento
Black Power Aboriginal, hasta la maxima expresion
de resistencia marcada por el Australian day/Inva-
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Richard Bell. Vista de la pintura Gallery Hand Out, 2029,

instalada en Documenta Quince.
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sion day de 1988. Su despiadada practica activista,
enmascarada como arte, hace duras criticas poli-
ticas no solo para condenar las condiciones de los
indigenas australianos, sino también para hablar de
sus propias condiciones de vida®.

Me detengo en este trabajo para reflexionar
sobre la complejidad de la estrategia adoptada
por la direccion artistica de la Documenta Quince,
gue se propone también como un espacio de visi-
bilidad y protagonismo de proyectos de fuera de
Europayy, principalmente, de paises del sur global.
Tomando como parametro las primeras reaccio-
nes de los criticos de arte internacionales ante el
proyecto, en particular la actitud de la organiza-
cion de la Documenta ante las polémicas en torno
al colectivo palestino The Question of Funding y el
colectivoindonesio Tarin Padi*, es posible decir que
Alemania no esta preparada para una Documenta
curada por artistas-etc. ni para su propuesta de una
nueva mirada, con bases anticoloniales, desde el
principal evento de arte contemporaneo del mundo.

Por convenciones diplomaticas, una embajada
representa un espacio soberano de seguridad. La
embajada de Richard Bell se propone ser un espa-
cio seguro, donde perspectivas criticas sobre
temas como la migracion, la extraccion de recur-
sos ambientales, el colonialismo, la historiay la
resistencia indigena ganan visibilidad en territorio
aleman. El trabajo de Richard Bell se puede exten-
der alamisma propuesta de la Documenta Quince:
una embajada, un espacio soberano de seguridad,
apoyado en los recursos y la infraestructura de la
Documenta en Kassel, para artistas y colectivos
del sur global, organizados en una red afectivay
colaborativa, donde la solidaridad esta por delante
del comercio y del lucro. Esta, me parece, es la
propuesta mas atrevida de esta Documenta.

(3) Ruangrupa (2022). “Richard Bell, in conversation with
ruangrupa”. En Richard Bell Reader: documenta fifteen.
Griffith University.

(4) Al colectivo, acusado de realizar una obra con figuras anti-
semitas, se le retiré un trabajo de la Documenta. Un analisis
de este tema se puede encontrar en www.n-1edicoes.org/
em-kassel

Sinembargo, la expectativa de seguridad y protec-
cion manifiesta por ruangrupa al conectar lumbung
con Kassel, y al abrir sus heridas de herencia colo-
nial en el mayor evento de arte del mundo, no hace
mas que reforzar el recuerdo de que la Documenta
es un evento fundamentalmente aleman y, por lo
tanto, la principal historia de la Documenta es la
historia de Alemania. Las polémicasy el rechazo a
la presencia de determinados artistas participantes
empezaron en enero de 2022, cinco meses antes
de la inauguracién. Una entrada en el blog de una
organizacion islamofébica entonces desconocida,
autodenominada “Alianza contra el Antisemitismo
Kassel”, se oponia a la inclusién de algunos de los
artistas invitados por la Documenta. Estos llama-
dos pronto llegaron a la prensa local y nacional,
ayudando a crear laimpresiéon de que la Documenta
de este afo seria deliberadamente antisemita®. En
junio de 2022 la Documenta se inauguro con espa-
cios vandalizados por estos grupos.

Vuelvo aqui al texto de Ricardo Basbaum de
2004. Basbaum escribio entonces en su texto que
si un artista dirigiese/curase/planease la siguiente
Documenta, deberia incluir varios tipos de artistas
y un grupo de no artistas, con el objetivo de produ-
cir pensamiento en tiempo real. Saltando a 2022, la
embajada de Richard Bell reine multiples discursos
y utiliza el ambito del arte para llevar los temas indi-
genas de Australiaa un espacio de supuesta seguri-
dad, paradialogos en Alemania. Basbhaum nos dice
en su texto que aunque la palabra “arte” tiene multi-
ples capas de sentido y asume muchos significados
al mismo tiempo, “su multiplicidad, sin embargo, es
invariablemente reducida a un sentido dominante
y Unico”®. En 2022, las primeras criticas sobre la
Documenta que tuvieron circulacion internacional
precisamente lamentaban la ausencia de arte en

(5) EI10 de setiembre de 2022 todos los artistas y colectivos
participantes en Kassel publicaron en e-flux.com una carta
abierta al comité cientifico creado para evaluar la decimo-
quinta edicién de la Documenta, bajo el titulo de “We are
angry, we are sad, we are tired, we are united: Letter from
lumbung community”.

(6) y (7) Ricardo Bashaum (2013). “Eu amo os artistas-etc”.
En Manual dos artistas-etc. Editora Azougue, p. 169
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estaedicion, limitandose a un Gnico sentido del arte.
Y aun me parece pertinente traer otro pasaje que
nos habla de la relacion de una Documenta curada
por “artistas-etc.” con el publico: “queremos que
los visitantes que efectivamente asistiesen fuesen
sujetos de un proceso de transformacion durante
(y después de) el evento, desarrollando algun tipo
de responsabilidad y compromiso hacia él”’. Las
propuestas presentadas en esta Documenta busca-
ron una mayor implicacion con lalocalidad de Kassel
y con el publico visitante; hay colectivos que llevan
viviendo en Kassel desde hace mas de un afo.

La Documenta Quince ya se consolida como una
edicion historicay se destaca entre las anteriores.
Como nos recuerda Martin Groh, investigador de los
archivos de la Documenta, “;Cuidado, usted sera
archivado!” Lafrase se refiere al hecho de que esta-
mos sujetos a ser categorizados y descritos por un
grupo especifico de investigadores. Esta edicion
nos presenta formas de pensar las colectividades
y lo que esta mas alla de las fronteras; de reflexio-
nar sobre qué es una experiencia estéticay qué
son las experiencias de solidaridad y de horizon-
talidad. La Documenta es fundamentalmente un
evento politico y lleva muchas ediciones acogiendo
proyectos criticos y activistas. En 1987 una obra
generd un inmenso furor: el colectivo de artis-
tas feministas Guerrilla Girls se preguntaba “;Por
qué en 1987 la Documenta es 95% blancay 83%
masculina?”. En 2002 Okwui Enwezor, el primer
curador no europeo de la Documenta, ya la defen-
dia como un espacio de critica social y sefialaba
que para entender los procedimientos
criticos de la Documenta no hay que
mirar unicamente desde la épticay la
l6gica visual del arte contemporaneo,

porque todo el alcance del proyecto

(8) Okwui Enwezor (2002). “The Black box”. En Heike Ander
y Nadja Rottner (eds.). Documenta 11_ Platform 5: Exhibition
Catalogue. Hatje Cantz. Traduccidén de la autora. La cita en
el idioma original dice: “The full measure of Documenta’s
critical procedure, then, is to be sought not only within the
optics and visual logic of contemporary art. Thus the entire
scope of the project inverts the logic that the exhibition's
centrality is what defines the proper meaning of the artistic
and intellectual possibilities of its procedures”.
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invierte lalogica de que la centralidad
de la exposicion es lo que define las
posibilidades artisticas e intelectua-

les de sus procedimientos?.

Una vez mas, la Documenta se situa en la frontera
de lo que se entiende por arte contemporaneo y
tensiona los limites del circuito internacional del
arte. En 2022, ruangrupa nos presenta nuestra
responsabilidad en este mundo, con sus tensiones
y contradicciones. ;Qué vamos a hacer con eso?
No sé.

ana rocha trabaja como curadora y productora cultural.
Fue directora del Museu de Arte Contemporanea de Paranay
coordiné el programa de residencia Nucleo de Artes Visuais
SESI Curitiba. En julio de 2022 particip6 del viaje de visita a
la Documenta Quince y la 12a Bienal de Berlin, organizado
por el Goethe Institut de Rio de Janeiro.

| would
always pass
under you

TIAGO SANT’ANA
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Nunca antes habia asistido a una Documenta, pero
el ambiente se sentia cercano. Era un aire reco-
nocido, a pesar de estar en un lugar muy distinto
al mio. Me encontré con una ciudad articulada
por un festival organizado y, por tanto, presente.
Un encuentro parecido a la realidad nuestra —-esa
comun pero no cotidiana-. Esa realidad que es
como una contradiccion, un cruce o una irrupcion
de mensajes que, sin duda, han alterado el tiempo
y espacio no solo de un determinado lugar, sino,
finalmente, de un estado conservador. No necesa-
riamente del circuito del arte, aunque, si, también
abarca un modelo por completo.

En este mismo sentido, el desconcierto de un pais
y de un continente autorreferente, enfrascado en un
paradigma institucionalmente modernista con enfo-
ques globalizantes, ha entrado en una crisis esque-
madticaruidosa, molesta pero atractiva, en tanto que
interpela, provocay (pre)tensiona.

Esta edicion, en particular, trata de una convo-
catoria publica a celebrar lo colectivo mediante el
concepto de lumbung, una palabra de Indonesia que
se refiere al granero comunal donde se almacena el
excedente de la cosecha en beneficio de la comuni-
dad, y que se define segun una arquitecturay unos
usos especificos. Es unaidea asociada al ejercicio
colaborativo como fuente de sabiduria parala crea-
ciony la supervivencia.

Sus directores artisticos, el colectivo ruangrupa,
han decidido poner al centro de esta curaduria la
practica comunitaria y sus procesos colectivos,
invitando al publico glocal a introducirse en otros
formatos posibles, reales pero desconocidos o inva-
lidados por la academia. Desde luego, esta desa-
fiante aventura implicaria un sinfin de obstaculos,
que a su vez podrian plantear intereses asociados
a cuestiones politicas y hasta econdmicas.

En un principio pensé, y pensamos junto a mis
colegas, que se trataba de una supuesta incom-
patibilidad, un choque cultural. Pero podria consi-
derarse una apuesta. Una jugada seductora por
parte de la institucion, en la que la esencia de la
colonia nuevamente se encubre de un aroma de
conquista para atraer lo no convencional, aquello
que no puede controlar, oliendo a una estrategia de
mercado que intentay consigue quitarle naturaleza
al plan de accion original.

Esta fragancia, que confunde en cada exhala-
cion, ¢qué busca tapar o cubrir realmente? ¢Es, en

Johan Berna. Vista del desierto de Atacama, 20929,

Loreto Gonzalez Barra. Mas Quinoa Menos

Fotografia digital.

Arroz, 20929, Fotografia digital.
Loreto Gonzalez Barra. Apthapi, 2016.

Fotografia digital.
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si, una amenaza para el establishment? ;0 es la
manera que este ultimo tiene de recurrir a la insta-
lacion de un sistema de recolonizacion?

La (no)separaciondel arteylos
movimientos sociales

Cuando hablamos de arte o practica cultural, inme-
diatamente -al menos desde un contexto sudaca- lo
afrontamos (o deberiamos hacerlo) desde una posi-
cion politica. Es imposible separar, en un tejido tan
complejo como el nuestro, acciones de arte de lo
politico. Es mas; a estas alturas de los hechos, no
situarse como un ser social capaz de actuar en base
a decisiones propias y colectivizadas es absurdo.

La ficcidon de lo apolitico ha vuelto a traer con
ella la comodidad del pensar y actuar, empujan-
donos histéoricamente a centrarnos en un campo
organizado por cuestiones absolutistasy, por ende,
condicionantes de un canon, en el que las catego-
rias operan bajo la légica del orden y el rigor. No
obstante, esa féormula se ha intoxicado, siendo
subvertidos aquellos patrones de conquista que
hoy, producto de las tantas labores y gestos de
diversos artistas y activistas a lo largo del tiempo,
se fortaleceny penetran en una sociedad que busca
ser cada vez mas integra y ecoldgica, comprome-
tida con las transformaciones de su propia realidad.

Asimismo, prolongar discursos asociados a la
deconstruccion o ladecolonialidad en un plano suje-
tado por la efectividad del conocimiento imperativo,
o impulsar un planteamiento tedrico a partir de su
efectismo, es correr en un carril propio, seguroy
politicamente correcto. Es decir, es el devenir del
formalismo que, por medio de un lenguaje embo-
tellado y sellado, procura imponerse estética pero
convencionalmente.

Todo esto me hace pensar en la diferencia que
esta marcando la edicion 15 de este encuentro, y
como el publico local se ha tenido que topar con
intervenciones que afectan su habitualidad. En
medio de esto sitio mi atencién a la tendencia o
apariencia de lo eco (o bio). Es comun ver en el
occidente europeo una fuerte inclinacion hacia
lo sustentable, especificamente relacionado a la
alimentacion y el vestuario. Se aprecia un deseo
porinstalary visibilizar, especialmente en las gran-
des ciudades, el mercado de lo sostenible en una
atmosfera capitalista. Esto me provocé una de las
mayores impresiones, pues se ve bien, pero no se
siente tan honesto.
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Disefar un proceso ecolégico es mas que producir
alimentos sin agrotéxicos, o ceder la ropa que ya
usaste pero que se encuentraen buen estado. Esiir
mas lejos, justamente para transformar ese tipo de
asistencialismos. Esintroducir un pensamiento acti-
vamente critico-relacional a cada contexto. Porque
cuando me encuentro con un mercado de productos
bio también estoy pensando en la comunidad que lo
produjoy, por tanto, comprendo que la clase popu-
lar y cualquier persona, quien sea, deberia tener
acceso a esta oferta. Sin embargo, no sucede, y los
grandes contenedores de indumentaria dotados en
la urbe son las mismas inmensas areas de ropay
tierracon los que actualmente convivimos en pleno
desierto de Atacama.

Entonces, ¢sera que es la solidaridad un mercado
de auxilio a favor de los (sobre)protegidos? Consi-
deremos que, segun esto, los métodos occidentales
unavez mas han de disfrazarse de aromas apetito-
sos. Como una ilusién propia de quien cree perse-
guir el triunfo a costa de unes sobre otres.

Entre la necesidady laritualidad
Tropezarse, a tanta distancia, con experiencias tan
comunes a las nuestras se percibe como un fené-
meno sensible, en el que afloran multiples senti-
mientos a la vez. Emocion por encontrarse a pesar
de las dimensiones geograficas. Rabia y dolor al
reconcientizarse sobre las politicas de violencia
que vivimos dia a dia. Satisfaccion de no ser parte
de unavision etnocéntrica, inspirando resistencias
e insistencias. Evoca movimiento, desorden al statu
quo y anhelos de contagiar la urgencia de ensalzar
y ensayar practicas culturales de algin correspon-
diente entorno.

Esto, que se vuelve una necesidad en lo concreto,
es naturalmente también un acto de fe, en el cual
eso que acontece se disfruta y repercute, dando
lugar a identificaciones simbdlicas, capaces de
construir una comunidad imaginada.

Aun cuando esta mirada podria declararse
romantica o utépica, no es posible desvincularse del
encarnamiento ideolégico que poseemos, ese fruto
aspero de un colonialismo interno permanente. Por
lo mismo, me pregunto: ;Basta conimpulsar cosmo-
visiones ancestrales, herencias popularesy experi-
mentos sociales para barajar los ejes de dominacion
del neoliberalismo, y con ello detenerlo-atacarlo?
¢0, directamente, para descolonizarnos de una

malla cruzada por un capitalismo salvaje? Una en
la que latragedia de la sobrevivencia se ha conver-
tido probablemente en una especie de exotizacion,
intensificando su exclusion como parte de un todo.
Una en la que se instituye una manera de ordenar
el mundo, subyugando el problema del hambre y
el avasallamiento de medios naturales, a costa de
falsos consumos e incomprensibles mercados de
largo circuito.

Ante este panorama, nos queda la interconec-
tividad como germen de una gran telarafa. La que
nos pudiera entregar, a costa de costuras, redes
de accidén para cuidarnos y vivir bien. Para eso, es
preciso identificar relatos y aconteceres que circu-
lan en los alrededores, reconocer, valorar, infundir
y difundir, hacer publico y replicar.

Donde se revelen saberes, se asoma

la revolucion

En conexidon con esta Documenta propuse al Goethe
Institut desarrollar una curaduria sobre soberanias
alimentarias que involucrase una exploracion terri-
torial en mi zona de residencia, Tarapaca.

Para esta oportunidad elaboramos el proyecto
Mas Quinoa Menos Arroz, junto aun equipo de trabajo
nutrido por les artistas visuales Natascha De Corti-
llas y Camilo Ortega, les fotografes Johan Bernay
Camila Soto, larealizadora audiovisual Camila Piza-
rroy la agricultora Andrea Castro.

Por medio de un ensayo audiovisual y un trabajo
grafico, pudimos relevar -en modo sitio especifico-
los circuitos de comida, cdmo operan los mercados
globales-locales desde una perspectiva trans-
fronteriza y como todo esto afecta las economias
ancestrales-colaborativas vs. lo industrial, la vida
saludable, la habitabilidad de un territorio ambien-
talmente seguro y las maneras de relacionarnos con
otres en unazonaaquejada por la sobreproduccién
y el hambre.

Configuramos unatramaen laque el arroz juega
como simbolo popular del territorio local, transcul-
tural y hereditario de un sistema global, y la quinoa,
como un elemento desconocido, artesanal, muy
nutritivo pero practicamente inaccesible, a pesar
de que sus cultivos estan en el mismo lugar. Esto,
creemos, se debe a la invisibilidad de su proceso
y a las garantias del sistema neoliberal por sobre
los espacios de microproduccion. Esto nos exige
revertir los modelos hegemonicos, y hacer surgir la
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capacidad integradora que poseen estas practicas
campesinas familiares.

Tal vez seran necesarios coraje y atrevimiento
para ejercer otro modelo, uno que reclame un
refugio donde la reciprocidad que promulga el
Ayni, mediante celebraciones como el Apthapi'-
pensando la ofrenda como un nuevo sendero de
reaccion-, puedadejar de lado cuestiones discrimi-
natorias parainiciar cambios significativos vincula-
dos ala organizacién diaria.

En este sentido, experimentar comunidad es
imaginar la descomposicion del capitalismo,
buscando despojarnos de monosistemas para apli-
car estrechas mixturas entre sabidurias antiguasy
pensamientos contemporaneos.

Cabe destacar que mediante este trabajo entrela-
zamos hilos con el Colectivo Espora, en Kassel, que
nos invitod, bajo los ejes curatoriales del evento, a ser
parte de la programacion de Ook Visitor Zentrum
(un espacio cultural de la ciudad perteneciente a la
programacién de la Documenta), donde pudimos
compartir, visualizar y dialogar sobre estas proble-
maticas globales.

Transmision de sentimientos de amistad
como celebracion de lo colectivo

Pensar en la vida social comun implica una obra
radical, en la que dejarse llevar por lo desconocido
es una invitaciéon a repensarse y a transitar por
espacios que muchas veces la razén no entiende,
pero que el cuerpo sintoniza.

Creo que esto es la nueva version de la Docu-
menta Quince. Un sostén curatorial que nos ensefia,
rizomaticamente, a perder el control y a experimen-
tar el arte como un estado de encuentro, intrinseca-
mente atravesado por un ecosistema contaminado,
incomodo y recargado de dinamicas que nos inter-
pelan en medio de lo educativo, el amor por la natu-
raleza, el juego y el peligro (y no desde guiones
estaticos provenientes de una monomirada museal),
tal como sucede siempre aqui, en Sudaméricay
seguro en todos los sitios malentendidos como
subdesarrollados.

Es una celebracion del trabajo fusionado y de la
emancipacion del saber local como brote critico de
esperanza, dispuesto a remirarnos nuevamente,
para sentiry trazar nuestras propias (de)formas.

Verdaderamente, conocer en primera persona
un capitulo de este importante festival me deja

con optimismo sobre un agitado presente, con un
inquietante futuro.

Genuinamente, el lumbung se ha instalado como
la construccién de un acto social, materializado por
un sinfin de quehaceres definidos por la horizonta-
lidad y la confianza, en tanto un arte contradicto-
rioy tocable, algo que, sin duda, refuerza nuestros
trabajos desde abajo con el propdsito de sensibili-
zar para transformar.

Y entonces, me pregunto si lo que en esta opor-
tunidad ruangrupa ha buscado comunicar, pues, sin
miedo, y con una pedagogia innata y anticolonial,
lo logra.

(1) apthapies una practica comunitaria no transable con
dinero. Es una expresion del Suma Qamaina, en la que se
ofrece con generososidad el alimento que da un buen vivir.
Este es, para la comunidad, la verdadera riqueza, ya que el
motivo Ultimo de una economia no reside en la adquisicién
capitalista de dinero sino en la reproduccion organizada de
la vida en comun. (Ministerio de Relaciones Exteriores de
Bolivia, 2009. Aprendiendo Nuevos Protocolos: El Apthapi. El
“Banquete Indigena” en la Diplomacia de los Pueblos, p. 62)

loreto gonzalez barraescuradorayeducadora. Esta
basadaen Iquique, Chile. Enjulio de 2022 particip6 del viaje
de visita a la Documenta Quince y la 122 Bienal de Berlin,
organizado por el Goethe Institut de Rio de Janeiro.
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tiago sant’anaesunartistavisual y curador radicado en Salvador de
Bahia. Desde 2019 organiza el programa de exposiciones del Instituto Goethe
en Salvador. En julio de 2022 participé del viaje de visita ala Documenta Quince
y la12a Bienal de Berlin, organizado por el Goethe Institut de Rio de Janeiro.
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Mente del villano: tierra desconocida
enemigo numero1

Necio es el Estado que no cree
Mientras laplatatenga masvoz
yseapartedelaautoestima,
habraunaFranjade Gaza

siempre en una nuevaesquina

MC Orelha?

(1) Nota de traduccion: Front significa “frente de batalla”.

Su uso es habitual en Brasil, aunque sea una palabra de la
lenguainglesa.

(2) MC Orelha. “Faixa de Gaza 2”. Canal KondZilla, YouTube.
(3) “AFaixa de Gaza carioca”. Publicado el 10 de mayo de 2007
en Extra - O Globo. Extra.globo.com.

(4) Estamos considerando aqui, en especial, proyectos artis-
ticos centrados en los lenguajes: pintura, dibujo, grabado,
fotografia, performance, instalacién, escultura y grafiti. No
incluimos en esta lectura proyectos vinculados exclusiva-
mente al cine, entendiendo que este lenguaje tiene contextos
institucionales 'y de mercado con caracteristicas muy propias.
(B5) Durante las ultimas décadas, las reflexiones sobre los
conceptos de “centro” y “periferia” han sido ampliamente
discutidas y frecuentemente actualizadas en diversas areas
del conocimiento. Las nociones de esta supuesta dicotomia
adquieren nuevas caracteristicas segun el contexto sociopo-
litico en el que se ubican, extrapolando los limites del enten-
dimiento geografico y considerando, sobre todo, los campos
simbolicos. Entendemos la periferia, por lo tanto, no solo como
una mera georreferenciacion, sino también como un proceso
de exclusion o limitacién del acceso a derechos basicos de
ciudadania a una comunidad.

(6) El proyecto Outrxs Centrxs - Guia Periférico Carioca das
Artes Visuais (@outrxscentrxs) tiene como objetivo produ-
cir y divulgar virtualmente un mapeo de iniciativas/espacios
destinados a la difusion de practicas artisticas contempora-
neas ubicadas en las periferias, los suburbios y los barrios
marginales de la ciudad de Rio de janeiro. El objetivo princi-
pal es promover estos espacios y la produccion de artistas
emergentes, en especial los periféricos, articulando una red
alternativa de agentes culturales que se desarrollan en los
margenes del circuito hegemonico carioca. Se espera que la
guia se publique en setiembre de 2022.

La letra del funk Faixa de Gaza Part. 2, de autoria de
MC Orelha, mencionado en la introduccién de este
articulo, relata la rutina beligerante de los territo-
rios que conviven con sucesivos conflictos entre las
fuerzas policiales del Estado y las facciones crimi-
nales que comandan el narcotrafico en esas regio-
nes (incluidos los grupos paramilitares, conocidos
como milicias). Si bien el contexto de la violencia
urbana en Rio de Janeiro nos habla de la deficien-
cia (e incluso ausencia) de politicas publicas que
garanticen el acceso de la poblacidn al conjunto de
bienes y servicios de la ciudad en condiciones de
igualdad, las periferias, las favelas y los suburbios
de Rio de Janeiro resisten al programa historico de
exclusiony al estigma de la “carencia”, produciendo
y exportando sus potentes manifestaciones artisti-
casy culturales.

Como es evidente, cuando mencionamos el
conjunto de servicios que integran el cuadro de dere-
chos para hacer efectivala ciudadania plena inclui-
mos, ademas de la salud, laeducaciony la seguridad
publica,y el acceso ala cultura, sus equipamientos
y programas. Como se puede imaginar, en la ciudad
de Rio lalégica de exclusion que promueve el creci-
miento de la Franja de Gaza carioca esla misma que
produce un panorama desproporcionado de la oferta
de bienes y servicios vinculados al sector cultural.
En el contexto de las politicas culturales, la l6gica
de concentracién de inversiones publicasy privadas
también ha sido latonica general de la conformacion
del mapa cultural carioca, con laaglomeracion sisté-
mica de iniciativas mas consistentes en las regio-
nes de la Zona Centro y la Sur, donde se ubica el
corredor turistico de la ciudad. Esta evidencia segre-
gadora adquiere contornos aun mas prominentes
cuando analizamos el contexto cultural a través de
las artes visuales®.

Sin embargo hemos visto, desde hace al menos
dos décadas, una profusion de nuevas iniciativas y
espacios, institucionalizados o no, que han surgido
en la periferia® de Rio de Janeiro, creando nuevas
posibilidades de narrativas para la produccién
artistica contemporanea. Con el objetivo de produ-
ciry promover un redisefio del mapa de las artes
visuales de Rio de Janeiro, destacando iniciativas
ubicadas en favelas, suburbios y espacios popula-
res de la ciudad, vengo desarrollando el proyecto
Outrxs Centrxs - Guia Periférico Carioca das Artes
Visuais®, que busca destacar los territorios periféri-
cos como areas de poder creativo, combatiendo asi
los estereotipos de carencia y violencia asignados
a estos espacios.
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Enla primera etapa del proyecto se esta mapeando
25 iniciativas culturales, entre galerias, museos,
centros culturales y talleres abiertos, entre otros,
que tienen —como tareas principales o secunda-
rias— actividades sobre artes visuales, y que estén
ubicadas alos margenes del circuito artistico hege-
monico carioca. Pensando precisamente de manera
ampliada en lo que puede significar ser periférico,
se consideraron no solo los espacios fisicos, sino
también las acciones, los proyectos itinerantes,
la ocupacion de espacios publicos, los proyectos
virtuales y otras formas alternativas que configuran
un panorama mas complejo (aunque siempre incom-
pleto) del contexto de las artes visuales en la ciudad
de Rio de Janeiro.

Fue en medio del desarrollo de esta investiga-
cion sobre espacios de artes visuales basados en
la periferia de Rio que parti para Alemania en julio
de este afo, por invitacion del Goethe Institut. El
viaje, inicialmente previsto con motivo de la Bienal
de Berlin de 2020, se pospuso dos afios debido a la
pandemia del nuevo coronavirus, que, como sabe-
mos, trajo, ademas de muchas muertes, un periodo
de crisis de caracter diverso, haciendo inviables
proyectos e impidiendo la plena circulacion de
personas en todo el mundo.

Después de este hiato por la pandemia (que ni
siquiera estamos seguros de que haya pasado)
-en el que el grupo de investigadores, curadores
y gestores culturales latinoamericanos invitados
por el Goethe se mantuvo en contacto por medio
de reuniones virtuales- pudimos, por fin, viajar a
Berlin, conocernos en persona y acompafar de
cerca el programa de la duodécima bienal de arte
de la capital alemana. Por suerte para nosotros (en
medio de un periodo de tantas frustraciones), con
la reorganizacion del programa por el Goethe Insti-
tut tendriamos la increible oportunidad, debido a
una excepcional confluencia de fechas, de visitar
también la ciudad de Kassel y vivir la programacién
de la Documenta Quince.

(7) Ruangrupa es un colectivo de arte contemporaneo con
sede en Yakarta, Indonesia. Fundado en 2000 porun grupo de
siete artistas, ruangrupa proporciondé una plataformaen el sur
de Yakarta para organizar exposiciones, eventosy festivales,
asi como servicios de publicacidn, talleres e investigacion.
Ruangrupa opera como una organizacion sin fines de lucro
que apoya el arte contemporaneo en los contextos urbanosy
culturales de Indonesia, amenudo en articulacion con artistas
y profesionales de otras disciplinas, como las ciencias socia-
les, la politicay la tecnologia.

Con la curaduria del grupo de arte y activismo de
Indonesia ruangrupa’, la exposiciéon quinquenal en
Kassel este afio tuvo, por primeravez, una direccion
artistica firmada por un colectivo (de no blancos y
no europeos). El proyecto curatorial se desarrolla a
partir del concepto de lumbung pensado por el colec-
tivo creado en Yakarta. La expresion sirve para defi-
nir los graneros comunitarios del arroz excedente
que se distribuye en beneficio de la comunidad. La
inspiracion de lumbung orienté todo el proceso de
elaboracién y desarrollo de la muestra en Kassel,
y el resultado fue una Documenta que destacaba
experiencias colectivas y procesos comunitarios,
reflejandolos en el campo de las artes.
Evidentemente, tales desplazamientos y esfuer-
zos por pensarla curaduria mas alla de las logicas y
practicas eurooccidentales han puesto aruangrupa
en una posicion de choque cultural e institucional.
El colectivo ha sido el objetivo de criticas e incluso
boicots®-aunque sobresalga, entre todos los cues-
tionamientos, la marca disruptiva indeleble de la
propuesta curatorial de la Documenta Quince. Sin
embargo, no sera aca, en este espacio gentilmente
ofrecido porlarevista Cubo Abierto, donde desarro-
llaré de manera mas consistente mis impresiones
generales sobre las experiencias con Documenta
y la Bienal de Berlin. Me atendré, de momento, a
hacer un ejercicio de articulaciones entre proyec-
tos con los que tuve contacto durante el viaje y mi
investigacion en el campo de las artes. Afin de cuen-
tas, era este el emocionante desafio que Ana Rocha
y Giuliana Vidarte, editoras de esta seccion de la
revista puesta en marcha por el MAC Lima, hicieron
al grupo latinoamericano invitado por el Goethe.
Acepté la invitacion de escribir un registro del
viaje convistas a publicarlo en Cubo Abierto, y partia
Alemania con lamirada puesta enidentificar proce-
sos de curaduria y gestion de espacios culturales
que tuvieran cierta cercania con mis experiencias
vividas en la ultima década de trabajo en el campo
artistico-cultural, siempre orientado porla perspec-

(8) Daniela Labra. “documenta 15: coletividades, artes e
boicotes. Propostas ndo-brancas produzem enfrentamento
entre traumas histéricos e cadigos culturais do norte e do
sul”. Publicado el 26 de julio de 2022 en Select.art.br
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tivade lademocratizaciony descentralizacion de las
artes. No es pura casualidad que el insight se produ-
jeraen la primera etapa del viaje, en el contexto de
la Documenta.

Llegué al WH22° sin haber tenido conocimiento
previo de la invasion y el vandalismo racista que
habia ocurrido en el espacio dias antes de lainaugu-
racion de laDocumenta. Enlanoche del 27 de mayo,
el sitio que albergaba la exposicidén organizada por
el colectivo palestino The Question of Funding fue
invadido y pintado con aerosol, con frases como
“187” -el numero en el Cadigo Penal de California
para crimenes como asesinato- y “PERALTA”, una
alusion a la figura politica ultraderechista espa-
nolalsabel Medina Peralta. Mi desconocimiento del
hecho anterior, una entre otras controversias que
ensombrecieron la potencia del proyecto curato-
rial de la Documenta Quince, me permitié disfru-
tar productivamente de las obras que se instalaron
en el espacio y conocer mas sobre el contexto del
proyecto de los artistas del Eltiqa'®.

Eltiga es una iniciativa de un grupo de jévenes
residentes en la Franja de Gaza que cuenta con
un espacio fisico donde se realizan exposiciones,
talleres y debates. Ademas de la galeria hay una
biblioteca publica organizada por el colectivo pales-
tino. Inmediatamente identifiqué alli una potencial
conexioén con la investigacion que vengo desarro-
llando a través del proyecto Outrxs Centrxs, y me
animo a conocer mas sobre la realidad del grupo
que, desde 2010, mantiene un ambiente fructifero
en el campo del arte contemporaneo en un contexto
conocido mundialmente por conflictos historicos.

La exposicion del grupo Eltiga, en el marco del
proyecto The Question of Funding, estaba formada
por pinturas figurativas en coexistencia con docu-
mentos e historias de individuos y grupos marcados
por el aislamiento geopolitico casi total del resto
del mundo. En los textos repartidos entre las obras,
Eltiga compartié con los visitantes algunas dificulta-
des del proyecto de arte contemporaneo en la Franja

(9) Ort WH22. Documenta-fifteen.de

(10) Eltiga.com

(11) Carolina Moraes. “Conheca a 5 Bocas, galeria de arte
em favela do Rio criada por jovem artista e motoboy”. Publi-
cado el 2 de julio de 2022 en Folha de S. Paulo. www1.folha.
uol.com.br

(12) “Boca de fumo”, en portugués, es una expresion popu-
lar utilizada para designar espacios informales, en general
improvisados, para la comercializacion de drogas ilicitas.
Gestionadas por el narcotrafico de cadaregion, las “bocas
de fumo” forman parte del paisaje y de la vida cotidiana de
varias favelas y periferias de la ciudad de Rio de Janeiro, con
caracteristicas muy diferentes en cada territorio.

de Gaza, como laimportacién de materiales artisti-
cos en forma de contrabando, los procesos de divi-
sion de los fondos en un sinfin de cuotas onerosas
debido a las restricciones econdmicas impuestas a
Gaza, la limitacién de las dimensiones de las obras
de arte para cumplir con las normas de exportacion,
olaineludible interpretacion politica en las obras de
los artistas del proyecto.

De formainstantaneacrucé el Atlanticoylalinea
ecuatorial y me transporté a la Galeria 5 Bocas, un
proyecto ideado y desarrollado por el artista Allan
Weber, en la favela homodnima a la galeria, ubicada
en la Zona Norte de la ciudad de Rio de Janeiro.
Instalado en Bras de Pina, barrio que integra la
famosa Franja de Gaza de Rio de Janeiro, el espa-
cio es uno de los proyectos mapeados por Outrxs
Centrxs — Guia Periférico Carioca das Artes Visuais.
Recientemente, Allan compartio en su red social la
dificultad que afrontd para poder enviar a través de
unaempresade transportes una obrade arte produ-
cida en su galeria. En la frase escrita en un post-it
pegado al documento de logistica habia la observa-
cion “lugar peligroso pararetirar la obra”.

Este seguramente no es un problema al que se
enfrenten las diversas galerias de arte instaladas en
laturisticaZona Sur de la ciudad. Enjulio de este afo,
al ser entrevistado por uninfluyente periddico brasi-
lefio, Allan Weber hablé sobre la Galeria 5 Bocas
y las estrategias que utiliza para que el proyecto
se articule no solo con el circuito institucional de
las artes sino también con la comunidad en la que
se ubica: “Uso la geopolitica de Rio, los dominios,
las facciones y [el hecho de] que el Estado no tiene
ningun poder sobre esto como una investigacion”,
dice, entrevistado en la puerta de la galeria. “Uso en
mi trabajo los cédigos que nosotros, los de la favela,
conocemos”". En esta operacion semantico-poli-
tica, la galeria, que para Allan es una “instalacion
permanente”, es como un fumadero®, ejemplifica el
artista-galerista, haciendo un ejercicio de acerca-
miento de la naturaleza de su proyecto ala realidad
de su comunidad.
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Parallegar a otros territorios con su obra, es necesa-
rio mapear cuales son las galerias de la ciudad donde
estan los coleccionistas, qué edictos se necesitan
para llegar a los espacios institucionales. En este
sentido, el proyecto de Allan es similar al del grupo
palestino Eltiga: para proyectos de artes visuales
ubicados en zonas marcadas por la hostilidad de los
conflictos y la ausencia de politicas de financiacion
cultural, no son suficientes solamente la visibilidad
del mercado o el reconocimiento por parte de los
vecinos del entorno. La sustentabilidad pasa poruna
ardua y continua articulacion -territorial e institu-
cional- para que estos espacios ganen legitimidad
dentro del circuito excluyente de las artes visuales.
Por lo tanto, al mismo tiempo que rompen légicas

elitistas que han sido perpetuadas por los entornosf:

institucionales de las artes, necesitan luchar contra
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tica (especialmente dentro de las artes visuales)
en territorios periféricos parezca algo excéntrico,

tanto desde la perspectiva de quienes miran desde
las regiones mas ricas de la ciudad, cuanto desde el ‘&
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punto de vista de los propios habitantes.

En la perspectiva de descentralizacion de Iosb\i‘fﬂ

ejes institucionales que sostienen los proyectos

de arte, tanto la Galeria 5 Bocas como el colectivo:ﬂw
The Question of Funding destacan la dificultad para

financiar sus iniciativas. Mientras Allan Weber (que
empiezaatenerreconocimiento por su trabajoenel|

circuito de arte brasileiio) complementa sus |ngre-""‘°"'-w-ou.,

sos con sus actividades de repartidor para poder
pagar el alquiler del espacio que alberga la gale-
ria, el grupo The Question of Funding explora los
recursos colectivos para cuestionary problematizar
los modelos de financiacion econdmica que sostie-
nen las estructuras culturales. El trabajo del grupo,
sin embargo, no es estrictamente teorico. “Esto no
es una critica institucional; eso ya lo sabemos. La
pregunta es: ;como lo practicamos? ¢Y cémo lo
practicamos fuera del mundo del arte?”, dijo Yazan
Khalili, uno de los miembros del colectivo, al inves-
tigador Mateusz Sapija®™.

Enlo que serefiere alaviabilidad de proyectos de
artes visuales en territorios marcados por la desven-
taja historicade las inversiones publicas y privadas,
la cuestion “estructural” adquiere multiples dimen-
siones cuando pensamos en el desafio de los agen-
tes culturales involucrados en estos esfuerzos. Lo
que tienen en comun las experiencias del colectivo

ruangrupa, de los proyectos palestinos The Ques-
tion of Funding y de Eltiga, y de la galeria carioca
5 Bocas, es que, para pensar nuevos modelos de
iniciativas artisticas, no basta con pensar CON los
sujetos periféricos; es necesario imaginar nuevas
centralidades BASADAS EN la realidad de lo que
convencionalmente llamamos periferias. Para ello
es importante, sobre todo, rechazarlalégica segre-
gadora del circuito institucionalizado de las artes,
absorbiendo las practicas colectivas y comunitarias
que sostienen los territorios marginados.
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(13) Mateusz Sapija. “Field Notes: The Question of Funding,
Eltiga, and Sada [Regroup], Documenta 15”. Publicado en julio
de 2022 en Art & Education. artandeducation.net

alexandre silva es curador, investigadory gestor cultu-
ral. Actualmente es director del Teatro Arthur Azevedo, en
Rio de Janeiro. En julio de 2022 particip6 del viaje de visita
alaDocumenta Quincey la12a Bienal de Berlin, organizado
por el Goethe Institut de Rio de Janeiro.
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(3)

(5)

Josué Sanchez. (1) Taruka, 2004. Collage y tinta sobre recorte de revista. (2) Muka, 2016. Collage y tinta sobre cartulina.
(8) Madre, 2010. Tinta sobre recorte de revista. (4) Atrapasuenos, 2017 Tinta sobre recorte de revista. (5) Sistema binario,
2017 Tinta sobre recorte de revista. (6) Pastores de hombres, 2018. Tinta sobre recorte de revista. (7) Escuadra sobre
abanico, 2017 Tinta sobre recorte de revista. (8) Zorros al atardecer, 2018. Tinta sobre recorte de revista. (9) Infiernillo, 2012.
Tinta sobre recorte de revista.

josué sanchez (Huancayo, 1945), pintor, escultor y muralista peruano, comparte entre las paginas de esta edicion una
serie de intervenciones que empezo a trabajar desde inicios de los noventa sobre la superficie de diversas publicaciones
periddicas. Los personajes miticos y las figuras propias de la cosmovision andina y el imaginario creado por el artista, en
mas de 50 afios de trayectoria, se superponen a los detalles del disefio de diversas publicidades, que incluyen retratos
y abstracciones de paisajes. Asi los seres representados por el artista traspasan tiempos y espacios para evidenciar su

presencia en la realidad contemporanea.
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UNIVERSOS ANALOGOS

10 experiencias hibridas de creacion contemporanea
Del 22 de enero al 20 de febrero de 2022

Sala1

Para esta exposicion, la comunidad digital Agarraca-
mote invité a un grupo de artistas peruanos que ponen
endialogo formas de creacion y referentes de los ambi-
tos analégicos y digitales. A través de la edicion digital,
animacion, fantasia y ficcion, estos artistas proponen
mundos utépicos, apocalipticos, ludicos y diferentes.
Son artifices y mediadores del mundo hiperconectado
que ponen en conflicto lo contemporaneo, utilizan su
trabajo como resistenciay demuestran que el sacrificio
de lo tangible no significa una pérdida, sino un nuevo
potencial y horizonte.

ARTISTAS PARTICIPANTES:

Blumoo, Mr. Tronch, David Carrasco, Ana Paula
Machuca, Ness is Sans Confirmed, Giselle Angeles,
Xomatok, Luna Dannon, Qenqgo y Muriel Holguin.

PARTE DE TODO
Proyeccion de cortometrajes de Louidgi Beltrame
Viernes 11 de febrero

En el marco de lainstalacién sonora Como te cura, como
levanta, como florece de Louidgi Beltrame que se exhi-
bio en el MAC Lima, y de la visita del artista francés a
nuestro pais, se presentd una noche de proyecciones
de cortometrajes de Beltrame que fueron estrenados
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por primeravez en el Peru. Esta seleccién de dos corto-
metrajes recientes - £/ Brujo (2016) y Symbiotic Cons-
ciousness (2021)- explora las relaciones entre el ritual,
la espiritualidad, la expansién de la conciencia mas alla
del mundo humano y la tecnologia. Distintas calidades
de imagen y un énfasis en la musica se combinan para
producir una experiencia polirritmica con visos misticos
que rehuye de la logica y de la racionalidad.

=

HUN HOR ADAR
Del 17 de marzo al 24 de abril de 2022
Sala 2

Instalacién sonora de Verénica Luyo y Alvaro Icaza
construida a partir de un vasto archivo de grabaciones
de silbidos anénimos o de conocidos. La composicion
propuesta por los artistas fluye entre diversas intensi-
dadesy silencios, entre llamadas y respuestas, que por
momentos parecen emular un sutil ambiente de selva.
En estainstalacion, los silbidos acompanaron el camino
de los visitantes en la sala del museo y sugirieron posi-
bles recorridos del lugar en funcién a la distribucidon de
las fuentes sonoras que el publico iba descubriendo.

LA VIDA COMO IMPREVISIBLE

Szyszlo en la historia del IAC y el MAC Lima
Del 17 de marzo al 8 de mayo de 2022

Sala1

Memoria Mac Lima

En esta exposicion se presentaron un grupo de obras de
Fernando de Szyszlo que son parte de la coleccidn del
MAC Lima, un conjunto de catalogos de exhibiciones del
artistallevadas acabo en Peru y el extranjero, junto con
documentos e informacién especifica organizada en una
linea de tiempo. Estos materiales dan cuenta del vinculo
sostenido entre Szyszloy el IAC através de su participa-
cién en exposiciones llevadas a cabo entre 1950 e inicios
del siglo XXI, y su permanencia en las exhibiciones del
MAC Lima en dialogo con las practicas de los artistas
peruanos contemporaneos.

CURADURIA: Giuliana Vidarte

LA RESISTENCIA DEL PINCEL

La pintura, lo popular y lo nacional
Del 13 de abril al 14 de agosto de 2022
Sala 3

Esta exposicion reunid las obras de 77 artistas perua-
nos de diversas regiones de nuestro pais como Lima,
Piura, Apurimac, Loreto, Cajamarca, Ucayali y Cusco,
entre otras. La propuesta se enfoc6 en la multiplicidad
de formas de expresién artistica que ocurren en simul-
taneo en un amplio y complejo territorio. Se reunieron
obras caracteristicas de los talleres de rotulado, letreros
comerciales, carrocerias, pintura en pana andina, etc.

ARTISTAS PARTICIPANTES:

José Aguilar [El Paitefio], Jorge Aguirre, Héctor Albino,
Proel Alfaro [El Gitano], Jorge Altamirano, José Araujo
[Ashuco], Dennis Arce Tupac, Julio Bonifacio, Victor
Caceres, Juliana Cardozo, Freddy Carreio, Cris-
tian Casas, Cecilio Dominguez, Hernan Blas, Diana
Chavez, Carlos Chumpitaz, Henry Chumpitaz, Juan
Carlos Condori [nauJdCarlos], Luis Cueva [LU.CU.MA],
Guillermo Culquicondor [Juda Ben Hur], Elvis De La
Cruz, Jorge Documet, Nixon Escobar, Alinder Espada,
Jesus Espichan, José Luis Farfan, Jean Paul Fernandez,
Giuliana Flores, Victor Guerra, Julio Guevara [Pierito],
Joel Guillén, Marco Antonio Lachy, Manuel Ichillumpa
[Pintoreto], Percy Inuma, Luis Julca [Deo], José Larico,

Yim Lavado, Galia Ledn, Elio Ledn, Frank Soria Art, Felix
Llaque, Percy Marcelo [Angelo], Jorge Matos, Fernando
Mendoza, Angélica Mendoza, Luis Mendoza, Victor Muri-
llo, Bernardino Ochoa, Rafael Orellana, Jorge Montea-
gudo, Dennys Padilla [Paitanmala], Marlin Paredes,
Eder Blum Pari, Casilda Pinche, Roldan Pinedo, Victor
Pinedo [VIPOL], Harry Pinedo, Jimena Pinedo, Maria
Pinedo, Colectivo Hupik [Humberto Pingo, Hernan Pingo,
Teodoro Pingo y Justo Pingo], Roberto Pinto, Américo
Quispe, Silvia Ricopa [Ronincaisy] e Isaac Ramires
Ricopa, Calixto Rivas, Lionid Rivera, Maria Rojas, Pedro
Rojas [Monky], Luis Saquiray, Marco Sara, Edison Serna,
Victor Soto, Marco Antonio Tume [Tumagu], Noly Ulloa,
Elena Valera [Bawanjisbé], Pablo Yumpo, Paulo Zapana
y Diane Zuiiga.

CURADURIA: Alinder Espada

DEL CUARTO ROJO

Transformance coreografica en homenaje a
Rafael Hastings

Del jueves 5 al domingo 8 de mayo de 2022
Sala 2

Una puestaen escenade lacoredgrafay bailarina Yvonne
von Mollendorff, con musica original de Manongo Mujica
como universo sonoro. Para definir esta propuesta han
utilizado una expresién que no existe en el vocabulario:
transformance. Un hibrido entre performance e insta-
lacion, una suerte de conversacion entre la accion, el
espacio intervenido, el sonido y las video/imagenes
preparadas. Para esto crean situaciones e imagenes,
transitando por varias disciplinas: danza, actuacion,
musica, textos, videoproyecciones, etc.
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ENSAYOS DE LO SOLIDO
Del 10 de junio al 1de octubre de 2022

Sala1

Exposicién de la artista Elena Damiani. En el conjunto
de esculturas inéditas reunidas para esta muestra se
presenté una cuidadosa seleccién de granitos, marmo-
les y travertinos como materia que, en si misma,
contiene la informacién de tiempos antiguos, y quizas
las pistas para suponer los tiempos futuros. La ciencia
utiliza herramientas que registran medidas y confirman
datos objetivos. Sin embargo, la artista realiza dispositi-
vos con la misma materia mineral, de tal manera que en
ellos y a través de ellos reconocemos flujos, quiebres,
discordancias, cataclismos, formas de vida en accidn
que le concedieron al planeta Tierra su aparienciay su
posibilidad de vida.

CURADURIA: Nicolas Gémez Echeverri

ITINERARIOS DEL PRESENTE

25 afos de Pasaporte para un Artista
Del 1de julio al 1de octubre de 2022
Sala?2

Esta exposicion presentd un grupo de obras llevadas a
cabo por quienes fueron ganadores del primery segundo
premio de Pasaporte para un Artista entre los afios de
1998 y 2009, y formo parte de las actividades por el
25° aniversario de este concurso que fue creado por la
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Embajada Francesa en el '98 con la asesoria del desta-
cado critico de arte Jorge Villacorta. Como parte del
reconocimiento, en su momento, cada uno de estos
artistas tuvo la posibilidad de viajar a Francia. El premio
propicié intercambios en nuevos contextos e indagacio-
nes mayores en sus propuestas personales.

ARTISTAS PARTICIPANTES:

Cristian Alarcon, Nereida Apaza, Roger Atasi, Ricardo
Ayala, Ana Teresa Barboza, Juan Enrique Bedoya, Chris-
tian Bendayan, Fernando Bryce, José Luis Carranza,
Elena Damiani, Fito Espinosa, Annie Flores, Haroldo
Higa, Diego Lama, Nancy La Rosa, Carolina Rieckhof,
Giancarlo Scaglia, Lucho Soldevilla, Elena Tejada-He-
rrera, Lucho Torres Villar, Patricia Villanueva y Maya
Watanabe.

CURADURIA: Giuliana Vidarte

PERFORMANCE EL VIGILANTE
Sabado 10 de setiembre de 2022

Como parte de la exposicion /tinerarios del presente. 25
Afos de Pasaporte para un Artista, la bailarina Luz Gutié-
rrez Privat realizé una performance, en la que activo E/
vigilante, obra de Carolina Rieckhof parte de la exposi-
cion. Era muy importante para ellas, artista y bailarina,
activar la pieza, pues esta escultura fue pensada desde
los movimientos, reacciones y miedos generados en un
cuerpo por viviren unaciudad agresiva paralas mujeres.
Ambas consideran que es importante compartir expe-
riencias de agresiones que a veces se callan y normali-
zan. Para esta presentacion Abel Castro Larrearealizé el
sonido basado en testimonios de mujeres y su experien-
ciade caminar en las calles.

Memoria Mac Lima

DEFENSA PERSONAL PARA MUJERES
Sabado 24 de setiembre de 2022

Como parte del programa publico de la exposicion /tine-
rarios del presente. 25 Ahos de Pasaporte para un Artista
y vinculada a la obra de Elena Tejada-Herrera, se llevd
a cabo una clase de defensa personal para mujeres a
cargo de Alessandro Paredes, maestro de Kung Fu. Esta
clase tuvo como objetivo brindar herramientas uUtiles y de
facil aplicacion a las participantes, ante situaciones que
no presenten un riesgo mayor. Las participantes apren-
dieron maniobras basicas de defensa, que trabajaron
a partir de situaciones que les habian sucedido y que
podian compartir en el taller.

CONSTELACIONES
Congreso interdisciplinario de Arte, Cienciay Tecnologia
Del 28 al 30 de setiembre de 2022

EIMAC Lima, la Direccion de Humanidades, Artes y Cien-
cias Sociales de la Universidad de Ingenieriay Tecnologia
(HACS-UTEC) y Fundacion Telefonica Movistar Peru lleva-
ron a cabo este congreso para destacar investigaciones
sobre lasinterrelaciones entre las artes, las ciencias y la
tecnologia. Este encuentro genera una serie de constela-
ciones que, en una medida importante, difuminan o entre-
cruzan las fronteras conceptuales y metodolégicas entre
los campos disciplinarios, ampliando asi la capacidad
de innovacion y de respuesta a los desafios de nuestros
tiempos. El programaincluyo diversas mesas tematicas,
conferencias plenarias, talleres y un concierto.

UN OCEANO DE PERDON
Viernes 30 de setiembre de 2022
Sala3

Composicién para percusion solista, compuesta e inter-
pretada por el artista Efrain Rozas. La pieza se construye
lentamente en un intenso trance polirritmico, utilizando
patrones de percusién complejos y la resonancia de la
arquitectura. Junto a Rozas se presento la artista de luz
Kazue Taguchi, quien manipuld una escultura durante el
espectaculo.
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