VELEIDAD Y DEMOGRAFIA EN EL NO-
OBJETUALISMO PERUANO/HUGO SALAZAR

I. La circunsiancia peruana

INICIOS de Ins 70, ¢ influido tal wvez por el
primer éxite y la difusion de las propucstas
conceptuales a npivel internacional, el critico
y tedrico Juan Acha, profetizaba, con no po-
co entusiasmo, €l advenimiento de un con-
ceptual peruano, con sxpresiones como: “en
¢l ambito nacional aparecerd el activismo, el cine experi-
mental y los especticulos audiovisuales. El “land art” y los
campos perceptuales aparecerén esporédicamente. La soli-
daridad generacional con sus profundas quiebras superara
la separacidm de clases, profesiones ¥ grupes” ("Reflejos so-
bre la década del 70", EI Comercic Ed. Dominical. 4.1.70).

A ya 14 afips de enunciada esta profecfa, vemos gque la
realidad echd por los suelos cualguisr entusiasmo vanguar-
dista. Ni cine experimental, ni “land art”, y escasos espec-
ticulos audiovisuales. Tal vez si alguna presencia esporddi-
ca v una precaria v frégil solidaridad generacional, asimila-
da con facilidad a los recambios promocionales de un merca-
do que intenta modernizarse sepiin los vaivenes ¥y demandas
de los centros internacionales de poder visual.

cOué pasé? ;Por qué estas tendencias ng irmumpieron
agresivamente en el panorama visual peruanc como si lo hi-
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cieron en otras regiones del drea latinoamericana? Bien po-
demos coincidir con Adelaida de Juan (En la palerin latino.
americana, La Habana, 1979), en que "dos de los condiciona-
mientos del arte latinsamericano actual son la sumision a los
factores fordneos y la sumisién al comercio de arte como ob-
jeto. Si bien esta faceta es comin a todo el arte en la socie-
dad de consumo, la primera adquiers caractercs alarmantes
en la América Latina”. Pero esp no es suficiente. El sistema
de las artes en el Perit durante el lustro 65-70 exuda retraso
capitalista respecto a sus similes latincamericanos. Con un
gran vacio institucional que no ha sido llenado hasta hoy
por un ente que registre el quehacer contempordnes visual
{léaze Museo de Arte Moderno v variantes privadas v estata-
les), como en los casos de Colombia v Venezuela; sin insti-
tuciones que registren e intercambien los consumos wisua-
les, las tecnologias v los disefios, como el caso del Instituto
Torcuato di Tella en Argentina; con un sistermma de galerias en
proceso de articulacion a las puevas demandas visuales y
un mercado ain fluctuante entre la mastada dicotomia abs.
traccidn/figuracion, filtre por el cual hoy los no-objetualismos
mas tributarios e inocuos de esta dicotomia, timidamente se
cmpiezan a filtrar, la solitaria presencia de Juan Acha, co-
mo critico v mentor de lag propuestas conceptuales, no fue
suficiente para articular orgdnicamente el conceptual den-
tro de los consumos visuales de los 65-70.

Por otro lado, también es determinante la modulacion
particular que da a] sistema de las artes durante esta déea-
da la singular coyuntura nacional. El populismo reformista
de Velasco, ya sea por antagonismo o indeterminacién ideo-
l6gica, influve en los consumos visuales de la década de] 70
de upa manera decisiva. El acento temporal en la revalora-
cién del elemento nacional a nivel de consumos ¢ iconogra-
Fias visuales por un lado; la retraccion de un sistema de las
artes ya de por si retraido con la modernizacidn capitalista
v los nuevos consumos visuales, como sucedia en el resto
de América, prueban las tesis de Lauer y Gris, respecto a
la mo articulacion sistemdtica de la plastica al esquema bur-
gués de dominacién ideoldgica. No articulacidn sistemética
que no exime su cardcter de articulacidén bastardeada.
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La restauracién de Morales Bermidez a nivel de siste.
ma de las artes empicza a desdibujar el ambiguo tinte na-
cionalpopulista que en la plastica se habia venido institu.
cionalizandeo con vaivenes v todo, ¥ crea e] caming definitiva
¥ seguro para la articulacion de la pldstica al esquema de
dominacidn ideolégica moderna por parte del grupo domi-
nante. Es por ello que a partir del segundo lustro del 70, las
galerias y el Estado dan sintomas de una singular actividad
y mevilidad. El mercado visual se lanra, se ramifica, se loca-
liza alrededor de las Areas urbanas mas especulativas, se
internacionaliza y dolariza segin las leves y dindmicas de
los centros internacionales de poder visual, sobre todo Nue-
va York.

La presencia del segpundo belaundismo refuerza este es-
quema de articulacidn capitalista del mercado visual de los
80, inteprado ahora a las demandas internacionales v al nue-
vo modelo ideologico. Que este acente de modernizacion, por
parte del mercado, hayva empezado a poner sus ¢jos, €n me-
dio de sus demandas v consumos habituales (léase abstrac
tos, figurativos, expresiomistas), en los no-objetualismos, no
es gratuito. Todo lo contrario, el mercado asimila dentro de
su dindmica econdmico-social aquellas operaciones y dis-
cursos que connoten remozamiento ¥y modernizacidn visual
dentro de las demandas del mercado internacional. Esta po-
litica se ve muy claramente a partir del segundo lustro del
70, cuando el mercado visual se dolariza y el no-objetual
empieza a tener interds para ¢l remozamicnto capitalista del
mercade. Tres indicadores recientes parecieran asi eviden-
ciarla: !} la apertura de las zalerias en estos tres dltimos
afios hacia algunos no-objetualistas; 2) el dltimo envio nacio-
nal a la Bicnal de Sac Paulo, que a diferencia de los reitera-
tivos envios anteriores, lleva un definide acento no-cbjetua-
lista; v 3) la convocatoria por parte de un sector del merca-
do, v de la manera més promocional, a un encuentro inter-
disciplinario de las artes, como eufemismo de un interds de
promocionar las propuestas no-objetuales. Estos tres indica-
dores parecieran mostrar que el mercado empiera a deglu-
tir el discurso noobjetual, pero alin en sus wvariantes més
ambigunas y hedonistas. Aquellos no-objetualismos que por
su radicalidad ideclogica v discursiva planteen limites que
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superen Ja pura contemplacidn narcisista, el ejercicio di-
lettante o el impostadoe formalismo, definitivamente no pasa-
ran (pensamos cn algunos proyectos del grupo Huayco, Sig-
no x sipno, y en la actualidad las operaciones de Helmudt
Psotta ¥ el grupo Chaclacavo).

Sin embargo ain le queda al repertorio no-wobjetual una
amplia franja todavia no cooptada por el mercado. Pensamos
que en un encuentro con los imaginarvios populares v urba-
nos, con la recuperacion de la iniciativa cultural de los sec-
tores sociales mds deprimidos, permitiria al no-objetual crear
instancias alternativas al mercado. Hay para ello, por parte
de los operadores mds licidos v conscientes, un gran terreng
de investigacion socie-antropoldgica por determinar, ¢l uso
mds racional v critico de los medios ¥ discursos v, sobre to-
do, ¢l real encuentro con el no-objetual mds radical ¥ con-
tundente del medio visual peruano: la chicha, el kitsch, el
graffitti y el teatro ambulante y callejero.

II. Los veleidosos no-objetualisias peruenos

Castrillén, refiriéndose al conceptual en el Perdl, encuen-
tra que Juan Acha, el mentor y critico de las primeras pro-
puestas conceptuales: "Adelantd uma teoria que no pudo te-
ner eco en los artistas, porgue ¢l industrialismo, siempre in-
cipiente en el Perd, ne permitié el uso de tecnologia moder
na, ni los mass-meddia de los medios masivos de comunica-
cidn” (Castrilldn, 197%). Sin embargo la presencia de Acha,
ya sea en las pdginas de El Comercio, o en la galeria "Cul-
tura y Libertad”, alentd una primera presencia del concep-
tual ¢n el Pera.

¢Qué eran las propuestas conceptuales de los 65-75? Ba-
sicamente ambientaciones, objetos residuales elevados a
categoria de arte, fotomontajes, exploraciones visuales, per-
ceptivas y textuales, que con algunas variantes estaban cer-
canas al arte pobre, arte-lenguaje, v eran tributarias de lo
que se hacia tanto en la Documenta de Kassel como en la
Bienal de Venecia. Los conceptuales de aquella época te-
nian puestos sus ojos mds en los catdlogos, en las informa-
ciones de prensa sobre los eventos europeos, que en la po-
sibilidad de modificarlos v descodificarlos dentro de una ma-
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triz peruana, salvo alguna excepcitn. Eso era lo que podria-
mes llamar el primer pericde del conceptual peruano,

Hay tres operadores importantes durante este periodo,
gue es necesario resefiar. El primero es Rafael Hastings, que
llega a Lima el 69, con una exposicion radical en su haber.
Hastings vealiza una serie de operaciones y propuestas ra-
dicales, vinculadas de algin modo con el arte-lenguaje, ade-
mds de videos, corcografias v eventos, con una referencia
constante a su topologia personal. Justamente esta constan-
te referencia lo ha llevade paulatinamente al lienzo, al ejerel-
cio auto-contemplative a nivel temdtico, al enunciado espiri-
tual pero al mismo tiempo consciente de su necesidad de re-
elaboracidn formal como parte de su entrenamiento autocon-
templative, de su utopia personal, referencial. En la actuali-
dad Hastings podriz encarnar al no-objetualismo espiritual,
autorreflexivo ¥ ensimismado, a fuerza de ir marcando en su
obra los hitos de una utopia personal, existencial ¥ al mismo
tiempo inocua v sugestiva para el mercado. Diferente es ¢l
caso de Francisco Mariotti, que realiza dos tipos de opera-
ciones, por un lade utilizando elementos tecnoldgicos indaga
interesantes propuestas sensoriales con sos  "poliedros®
presentacda para grandes piblicos (Feria del Pacifico 72), y
por otre lade su trabajo con objetos residuales v de dese
cho, integrando a ellos elementos de iconografia urbana. A
Mariotti lo vemos luezo cn papel de ubicuo promotor cultural
de los festivales de arte total "Contacta” e “Inkarrl”; intento
del populisme velasquista de acercar las manifestaciones ar-
tisticas a grandes sectores de la poblacidn. Un Ilustro mads
tarde reaparece como el animador fundamental de las accio-
nes ambientales del grupo Huaveo.

La dacién de un premic nacional de Cultura a un artista
no erudito como fue el case de Joaquin Lopez Antay en el
75, marca de algin medo el fin de este primer periodo del
conceptual.

Aun siendo un referente demasiade préxime, creemos po-
sible hablar de una segunda generacidn de operadores con-
ceptuales ¥ fundamentalmente no-objetuales. En el Ferd, el
indicador de generaciones en movimientos artisticos (inclu-
s mas en los plasticos que los literarios), se diluve v desdi-
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buja en sus fronteras y objetivos, no tanto por el desarrollo
¥ fragor de los encuentros polémicos, sino al contrario, por la
ausencia de éstos. Anodismo, dilettantismo y narcisismo, es Ia
triada de elementos que hacen gque las confluencias genera-
cionales sean més circunstanciales y coyunturales que de
fondo. Agremiados més por el hecho de encontrarse en una
misma magnitud temporal que por una real confrontacién de
fines ideoldgicos, la sezunda oleada de no-objetualistas (73-
B0) se empieza a articular.

A diferencia de sus antecesores, este segundo movimien-
to se empieza a concaténar a partir de iniciativas que con-
fluyen espontdneamente. Sin manifiestos ni mentores espe-
cificos, las nuevas propuestas empiezan a aparecer v a utili-
zar el discurso no-objetual como una alternativa al desarrollo
de una ¢ritica radical en arte, como de algiin modo lo estaban
esbozando dos disciplinas sociales que tulieron relevancia
para el desarrollo de estos nuevos discursos: la semidtica vy
la scciologia del arte. Sin afdn generalizante podemos dar
alzunas caracteristicas de este movimiento: 1) la multidirec-
cionalidad ideclégica de las propuestas, que tecan la lectu-
ra de la ciudad, los mitos colectivos, la religiosidad popular,
el discurso narcisista, etc.; 2) la necesidad de ensayar una
interdisciplinariedad en diversas areas vy medios, incluyendo,
tal vez indirectamente, ¢l partido de concebir la obra come’
provecto, como pluridimensionalidad, aunque el mercado de-
mande sus realizaciones objetuales; 3) la diversidad de me-
dios ¥ canales que, aunque restringidos todavia, se empie-
zan a amplificar, ver. materiales de desecho, el video empie-
Fa & aparccer con mayor alternancia que en el primer movi-
miento, de igual manera los eventos v pricticas performati-
vas; 4) una relacidn ambivalente con el mercado (muchos
operadores noobjetuales ensavan sus discursos radicales y
al mismo tiempo desarrollan propuestas mas edulcoradas pa-
ra las demandas visuales de las galerias. Coexiste la critica
¥ Ia conciliacidn al sistema de galerfas) v, 3) la necesidad de
un relevamiento critico con la circunstancia local, existen-
cial y nacional. Quiza éste sea el factor mAs importante, que
vendrd a prefigurar la consolidacién o disolucion de este mo-
vimiento respecto a la tradicion precedente.
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Es a partir de estas caracteristicas, que desde 1977 se
empieza a consolidar un intento nuevo de pricticas no obje-
tuales. En el 79 encontramos una serie de trabajos que nos
dan estas nuevas sefias. Las propuestas "perfil de la mujer
peruana”, de Teresa Burga v Marie France Chatellat, los tra-
bajos del grupo Signo x signo (Patricia Lopez, Armando Wi-
lliams, Rossana Agois, Wiley Ludefa y Huge Salazar), junto
con los eventos de Alfonso Castrilldén y sus alumnos de San
Mareos, plantean un acento nuevo respecto a la tradicidn an-
terior. Quizd lo que unifique a estas propuestas es ¢l acento
en la critica socioldgica a través de lo visual, el referente ur-
bano, poblacional; la busqueda del feone grupal, societal.
Lamentablemente ninguna de estas propuestas encontraron
espacic ¥ més bien se diluyerom espontdneamente.

Con estos precedentes, se articula un proyecte de mayor
aliento. Nos referimos al grupo Paréntesis, que luego devino
en Huayeo EPS con Francisco Marioftl comoe animador y un
grupo de egresados de la Escuela de Bellas Artes, se consti-
tuyd lo que podria ser la primera alternativa de un no-obje-
tualismo radical peruane. Dos acciones ambientales contun-
dentes (“Arte al paso” ¥ "Sarita Colonia™) parecieron presa-
giarlo, pero no fue asi. La ausencia de Mariotti, v la paulati-
na asimilacién de sus integrantes al sistema de galerias, di-
luyeron el provecto. El corte verano de Huwayeo durd 3 anos.

No obstante en la actualidad la reflexidn ¥ el discurso no-
objetual ha empezado a ubicarse dentro de los consumos y
experimentaciones visuales del medio. El mercado empieza
a abrirse ¥ a asimilar algunos no-objetualismos, sobre todo
los menos radicales v los mds hedonistas. Ya se puede ha-
blar de operadores que trabajan el video (Hastings, Nifez,
Signo x signo, Vainstein, Angulo). La performance, atiin en-
trampada entre el narcisismo ¥ la necesidad de elaborar un
codipo mas definido, empieza a dar algunas muestras (Has-
tings, Castrillén, Campos, Elmore, Morales, Ludefia). En las
ambientaciones también encontramoes algunas muestras inte-
resantes (Capriata, Vainstein, Pazos, Campos, De la Fuente
¥ Rodriguez). Hay un intento de reflexién no-objetual en la
fotografia (Agois, Barandiardn y Percira). Ciertos discursos
dentro de la escultura también frasuntan esta reflexién (Mu-
tal, Prager, Hamann y Paredes). De igual manera en la misica
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{Mujica, Ruiz del Pozo y Aramayo). El listado puede ser atn
fragmer!tarm ¥ arbitrario, pero trata de ser ilustrativo para
las ramificaciones del todavia no consolidado ne-objetual pe-
ruano,

Sin embargo, la propuesta més radical de los no-objetua.
les actuales no se encuentra en Lima, sino en Chaclacayo,
donde el alemén Helmudt Psotta y los peruanos Ravl Zevallos
¥ Sergio Avellaneda desarrollan una experiencia no-objetual
limite para el medio. Performances, documentaciones, ever-
tos, fotomontajes, dibujos, acciones, se suman en un cons-
tante juego de espejos de los gque no estin exentos sine po-
tenciados de la manera mds ventral la identidad social, se-
J::ual, existencial, la religiosidad erudita y popular, en lo que
indudablemente constituye la propuesta no-objetual mds
agresiva y critica para el medio. Esta vocacidn radical ha-
ce que, precisamente, esta propuesta no encuentre un espa-
cio para mostrarse al piiblico ¥ la critica, lo cual ejemplifica
una vez mas que el sistema de las artes no deja filtrar los dis-
cursos cuya enunciacién los pone de manifiesto v en cues-
tidn. :

Otro factor adicional a tener en cuenta dentro del des-
arrolle del noghjetual peruano, son los deslizamientos cone-
tantes dentro de los operadores y movimientos. No son po-
cos los casos de los transitos con el mayor desenfade, por
parte de los artistas, de una tendencia a otra, hasta casi lle-
gar a ser una caracteristica afiadida a los no-objetualistas
peruanos. Por ejemplo, Teresa Burga (ver gréfico) que en
los 60 hacia pop y grabados, en los 70 desarrolla una exposi-
cion conceptual en el ICPNA y en el 79 se afilia al no-obje-
tual en su vertiente mds sociolégica. Hastings, por otro la-
do, en los 70, recurre al artelenguaje, las acciones, para una
década después retornar a la pintura-pintura como canal
apropiado para manifestar su efusién personal v espiritual.
Emilio Herndndez transita del pop en los 60 al coneeptual en
los 70, ¥ luego desarrolla el disefio grafico. Francisco Mario-
tti apuesta a la tecnologia en los 70, luego a la promocién
cultural en 74, es, al mismo tiempo, mentor de Huayeo, en-
saya un no-objetual en base a objetos residuales y recicla-
dos, para, en la actualidad, en Suiza, volverse a reencontrar
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* En base al informe de Alfonso Castrillén: “Reflexiones® sobre el
arie conceptual cn el Perd v sus proveccienes”, (H. 5. 7).
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con propuestas de artetecnoldgico. El listado podria conti-
nuar, pere ya es suficientemente ilustrativo.

Ideologia, dilettancia ¥ narcisismo, parecieran ser los tres
fantasmas que acechan a los no-objetualistas peruanos. De
su manera de exorcisarlos se determinard en qué medida
pueden plantear una instancia alternativa frente al mercado
¥ al discurse. O en qué medida el propio usoe inocuo del dis
curso no-objetual haya servido para crear una generacién de
recambio dentro de los consumos visuales, y las estrategias
simbélicas de los grupos dominantes :
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