Augusto Villanes (detalle).
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IDEOLOGIA AUSENTE

La imagen y el poder:
entre la alegoria v la
condicion medidtica

Roprico Quuano”

rte v politica parecerian un
tandem destinado a mirarse ¥
ser mirado con suspicacias des-
de siempre, en el sentido en que
se mueven de manera contraria y distin-
ta, o en el sentido en que, histéricamen-
te, la segunda se ha servido de la prime-
ra, y no siempre con los mejores resulta-
dos. ¥, sin embargo, dadas las actuales
condiciones del poder a nivel global, la
vigja idea de un arte auténomo, es decir
sin funcion social (en los términos del
tedrico de las vanguardias Peter Biirger),
sigue resultando insostenible para mu-
chos. Del mismo modo en que a un
determinado nivel el arte como activi-
dad concreta en la escena contempord-
nea se mueve en una red de relaciones y
poder sumamente especifica v en abso-
luto sublime. Lo politico y lo artistico en
maés de un caso v en mas de un modo, se
han implicado y han complicado sus
respectivas orillas, sea sometiéndolas di-
rectamente o, como sucede cada wvez
mads, diluyendo sus espacios en benefi-
cio de un nueve orden simbdlico en ple-
na constitucién, donde lo dltimo que

*  Escritor y criticocultural, Ha participadocomo
curador independiente en diversas exposicio-
nes en nuestro medio.

1  Longoni, Ana swArte rosa light y arte Rosa
Luxemburgos, Ponencia leidaenel MALBA, €]
12 de mayo de 2003 (en vias de publicacidn).
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estd cuestionado es la idea misma de
poder. De hecho, el arte y sus relaciones
con lo politico y sus variantes constitu-
en hoy un nuevo trend artistico a nivel
global, entre muchos otros. Hablando
del tema respecto del caso argentino,
Ana Longoni, coautora del estupendo
volumen sobre las vanguardias artisti-
casy politicas dela Argentina de fines de
los &0, denuncid hace poco y delante de
un publico abarrotado en torno al debate
sobre un arte politico versus un arte
light, la existencia de «una sinonimia
falaz entre “arte politico” e ideas de iz-
quierda», en la medida en que la idea de
«arte politicos, asi planteada, esteriliza
toda vision de heterogeneidad (incluso
dentro de lo que conocemos comao «iz-
quierda=), proponiendo «falsos dilemas,
en el recurso a categorias absolutass !
Algo parecido sucede en el caso pe-
ruano, si bien sus manifestaciones y el
interés que convoca en la actualidad no
son ni remotamente masivos como en la
Argentina de hoy, por gjemplo. De he-
cho, aqui simplemente no hay debate al
respecto. Histdricamente, el dato politi-
co y social en las artes visuales empieza
temprano en el siglo XX con la reaccidén
indigenista —contempordnea y a veces
socia del gesto vanguardista en la litera-
tura- y prosigue a lo largo de la centuria
come parte de todo un proyecto moder-
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ne de definicién y redencién de lo nacio-
nal. Aqui se tratd de un proyecto de
transformacién asociado a los sectores
populares, a sus vinculaciones con di-
versas modernidades y a las imégenes
que ese margen de la poblacidn logrd
ejercer sobre esos mismos discursos, en
contra del centro de discriminacién
étnica, social y cultural con que se arma-
ron las bases de la peruanidad republi-
cana. En esa perspectiva, lo politico y lo
social en el arte local han tendido igual-
mente a asociarse con facilidad come un
elemento natural de las diversas peleas
en pos de la ciudadania por parte de la
poblacién. Y, a pesar de no haber sobre-
vivide un impulse explicitamente politi-
coenel arte local, ese es el telon de fondo
de los debates entre abstractos y figu-
rativistas de la década del 50, y sin duda
este periodo de la posguerra condensa
mucho de esos debates, puntualmente
paralelos pero rara vez directamente
vinculados a la explosion de los movi-
mientos sociales.

En tanto reivindicacidn politica y so-
cial directa, desde el afichismo pop dela
reforma agraria, a fines de los 60 ¥ prin-
cipios de los 70?, no ha habido arte
organicamente vinculado a lo politico,
quizd con la excepcidn del breve mura-
lismo épico alegérico de Sendero en pe-
nales y universidades. Dificil vincula-
cién, en tanto hacia fines de la década del
80 las coordenadas de las peleas y las
reivindicaciones de lo popular fueren
variando —aquello llamado lo popular
mismo fue mutando-, al igual que las
coordenadas de sus imdgenes, y las cri-
sis de la representacién en el arte coinei-
dieron también conlas crisis de represen-
tatividad enlo politico. Estos momentos
criticos no sdlo develaren los limites de
los discursos artisticos y politicos asi
imbricados, sino que ademds cuestiona-
ron su legitimidad y mostraron que su
existencia podia ser vista en tanto meras
férmulas, en plena desarticulacién del
mavimiento popular. La cancelacion del
horizonte utdpico y su reemplazo por el
pragmatismo a fines de esa década coin-
cidi¢ no sélo con una poderosa desideo-
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logizacién ambiental, sine aun més con
el derrumbe de las organizaciones po-
pulares a manos de sus enemigos arma-
daos, dentro v fuera del Estade. Y con el
fin de lo que muchos, como el critico
Mirko Lauer (1976), vieran como la posi-
bilidad de un refrescante puiblico urba-
no en los ojos de la migracién andina y
como la promesa de una modernidad
alternativa a la cosmopolita. Como es
usual en la dimensién tragica del Pera,
esa promesa nollegdnunca a cuajar y fue
derrotada. Y, sin embargo, se trata de
un momento tan ardiente o aparente-
mente cargado de promesas de transfor-
macién que otros criticos, como Gusta-
vo Buntinx {1995), no han dudado en
calificarlo como una Republica de
Weimar peruana, asumiendo que efecti-
vamente laimportante produccién plds-
tica asociada al momentoerael correlato
de un cambio real, o de un proceso ge-
nuinamente prerrevolucionario —algo
que sin duda queda atin por discutir,
Para ese momento, la emblemadtica serie
de serigrafias de «Algo va a pasar», del
artista Juan Javier Salazar —una imagen
auroral con citas de un conecido disefio
de José Sabogal- condensd, entre otros,
esa expectativa. Una parte importante
de la produccidn artistica de fines de la
década del 70 en adelante, como la
nucleada principalmente en torno del
colectivo «Huayco»? (1979-1983), y a la
cual pertenecio Salazar, no sdlo dejo en
herencia e impusoe definitivamente el
paradigma serigrafico pop, sine que
bused fusienar el no objetualismo a las
imagenes representativas de lo popular
de ese momento emblematizando para

2 Bdsicamente a cargo de Jests Ruiz Durand,
Carlos Gonzdles, José Bracamonte, Ciro Pala-
cios ¥ Emilic Herndindez Saavedra.

3 Participaron, entre otros, del colectivo, Fran-
cisco Mariotti, Armando Williams, Juan Javier
Salazar, Charo MNoricga y Herbert Rodrigues.

4 Losprincipales integrantes de NN fueron los
artistas Alfredo Mdrquez, Alex Angeles,
Quique Wong ¥ José Luis Garcia.

5 Como en el caso de las obras de Giuliana

Migliori, Gilda Mantilla y Susana Torres, por
ejermplo.
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la historia a Sarita Colenia como icono
predilecto de los posibles cambios de
ese entonces.

Pero la asociacidn de lo popular con
un proyecto politico de transformacion
para las artes visuales locales habria de
encontrar sus limites mds adelante, y no
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hizo introspectiva en el discurso artisti-
co v virtualmente todo dato exterior
pasO a través del tamiz alegérico, antes
que por un discurso critico directo, por
igual censurado como autocensurado.
El camino de la alegoria, como una ma-
nera de referirse y establecer relaciones
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Puntos Cardinales, (detalle de instalacion), Fernando Bryce, 2001.

solo por la violencia que acompafié a las
transformaciones del periodo de la gue-
rra sucia. El inicio de la dictadura a
partir de los 90, desterrd toda sefial refe-
rente a lo popular organizado en el dis-
curso y a su sangrienta represion. Que
eso incluia el resto de la vida civil y las
précticas culturales quedé claro en la
persecucidn y encarcelamiento de colec-
tivos artisticos como NN, y con la
intervencidn de universidades y escue-
las de arte. Durante la dictadura, la mi-
rada colectiva hizo un giro radical hacia
la atomizacién, la mirada individual se

QUEHAGER

sobre distintos temas (entre los cuales
notablemente el cuerpo), permitid en su
momento una miraca distinta y diversa
sobre lo popular, ya desprendida de
muchas de sus ataduras politico ideolo-
gicas, y ya mds adelante el retorno de los
temas criticos en plena dictadura.?

Por otro lado, la dictadura consolidd
un sistema basado en la deliberada alte-
racion de los datos reales y cred en la
presién medidtica y viciosa del tabloide
moral ¥ del video de vigilancia un meca-
nismo de control mediante el simulacro
y sus aparatos de propaganda y marke-
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ting, del tipo Promperu. La sistematiza-
cién de todo este procedimiento, esta-
blecid una condicidn mediatica en la
vida diaria de la poblacidn o, si se prefie-
re, un parametro de control en la mirada
de los sucesos sociales, politicos y eultu-
rales —y politicos, en tanto culturales—-,
haciendo virtualmente desaparecer todo
espacio formal de disentimiento. Aun-
que minoritario y al margen absoluto del
mercado y de sus medios de comunica-
cidn, en la tiltima década del siglo ese
espacio de disentimiento se fue estable-
ciendo en el discurso de clertos artistas,
notablemente en temas vinculados a los
DD.HH., a la vielencia y al doloroso
punto de inflexién en que crimen e im-
punidad oficial fueron una condicidn de
la supervivencia del régimen. A ese es-
pacio pertenecen, por ejemplo, los traba-
jos colectivos de Perii Fabrica,® o las
obras conceptuales de Eduardo Villanes
v su «Gloria Evaporada», un solitario
comentario a las ejecuciones de los estu-
diantes de La Cantuta y la burda manera
en que las autoridades edmplices devol-
vieron los restos carbonizados a sus fa-
miliares, en cajas de cartén de la marca
homdnima de leche evaporada. En otra
accion sobre los mismos sucesos, Ricardo
Wiese derramd pigmento rojo sobre los
cerros que circundan esa universidad.
Carlos Runcie Tanaka, quien fuera rehén
de la toma de la residencia del embajador
japonés por el MRTA, desarmé el make
up medidtico de la dictadura sobre los
sangrientos sucesos del rescate a través
de su instalacién «Tiempo detenidos.
Por su lado, la seric de dibujos «Turis-
mow, de Fernando Bryce, un comentario
sobre los fines univocos del marketing
de lo nacional, de sus paisajes v de sus
recursos a manos del régimen, restable-
it desde la ironia una mirada acerca de
las reales condiciones de vida de un pais
en permanente crisis como el Perd. Pero
quizd la obra que mejor articulara la
atmésfera de hastio, anhelo y desencan-
to ciudadano ante un pais en pleno co-
lapso fuera la performance «Poquita fe»
de Emilio Santisteban, en el marco de
«Emergencia Artistica», una de las po-
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cas muestras importantes con un cardc-
ter deliberadamente politico en plena
dictadura, paralela a una de las desapa-
recidas bienales de Lima.

Sin embargo, a medida que los simu-
lacros del régimen fueron difumi-
nidndose y ahondando su crisis a fines de
los 90, el retorno de los temas reprimi-
dos fue masificindose ¥ tomando los
unicos espacios abiertos al discurso cri-
tico en las paredes v en las calles. La
enorme participacion ciudadana sin
duda se apoyd espontineamente en el
perfilalegérico de muchas acciones como
«Lava la bandera» -basada en la obra
homdnima de Susana Torres y alentada
por el colectivo Sociedad Civil, con la
participacién de varios artistas v criti-
COS—, pero a su vez armd sus propias
maneras de mostrar su protesta. De ahi
la inmensa profusién de figuras, mufie-
cos, entierros simbélicos de la dictadu-
ra a manos de la ciudadania, que obligd
incluso a algunos, como el pintor Fer-
nando de Szyszlo, a tener que distin-
guir entre esas manifestaciones y el arte,
fundiéndolas y confundiéndolas delibe-
rada o desorientadamente con el insta-
lacionismo.” De un modo similar a las
movilizaciones populares de estos dias,
todas estas manifestaciones enfatizaron
la distancia entre la banal actividad po-
litica oficial y las expectativas ciudada-
nas. En medio de ello, el retorno del
tema de lo popular coincidid con la acti-
vidad colectiva de muchos artistas, en
clara alusidn a las urgencias del momen-
to.PPerolacondicién mediaticaimperante
estimuld por lo general una mirada so-
bre el tema, ya desprovista del caracter
utdpico y politico que la caracterizara

6 Alex Angeles, Alfredo Mdrquez, Marcel
Velaochaga, Pedro Carvajal, Oscar Mamuche,
Tomis Delgado, entre sus integrantes.

7 «Lasinstalaciones son vilidas. Para mi mane-
ra de ver, un peco obsoletas, esono es arte[...]
A mime encanta lo de la jaula con Montesinos
adentro, pero eso no es arte.»El Comercio, 25
de julio 2001, entrevista de Gabriela Wiener,

& Entreellos, Jorge Miyagui, Roger Atasi, Jorge
Cabieses, Giancarlo Vitor, e Ivdin Lozano di
Matale.
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dos y tres décadas antes, retomando el
gesto pop enbeneficio de una imagineria
pragmatica en enorme deuda con los
medios masivos ¥ su version televisiva y
tabloide, con su materia prima de
futbolistas, vedettes, santos y cantantes
populares, pero sobre todo con una ob-

espacio, las pricticas artisticas y su pugna
por el poder simbélico, a su vez que por el
derrocamiento real del fujimorismo y sus
aspectos de control mds perversos en el
discurse ¥ en la mirada de la ciudadania,
tuvieronun pesoespecifico particular. Hoy
queda claro que esas expectativas han

Sexta BienaL DE La HagaNA
1997 3

La vandera, Susana Torres, 1997,

via mirada periodistica.’ Al dia de hoy,
la breve escena artististica formada pa-
ralelamente a estas demostraciones ha
desaparecido en su gran parte v se ha
atomizado y diluido en las necesidades
de subsistencia de sus protagonistas. En
sumomento, su vigencia fue sin duda el
pulso de las necesidades y protestas de
la poblacién, en el delicado punto en que
poder y cultura se articulan enel Perd de
hoy.

Es evidente ahora que gran parte de las
expectativas sobre los cambios en el lado
institucional de la cultura, fueron genera-
das por la pelea antidictatorial. En ese
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vuelto a ser Hradas por la borda desde el
poder, o traicionadas en beneficio de una
mirada antropoldgico paternalista de la
cultura, cuando no por los viejos simbolos
oligdrquicos, hoy reafirmades, del pisco y
el caballo de paso, Sin duda, una version
mds indolente que el tradicienal «pisco y
butifarra» de la vigja pelitica nacional. B
Muotas:
Buntinx, Gustavo: «El poder y lailusion: pérdi-
da v restauracion del aura en la “Repablica de
Weimar peruana’ (1950-1992)», version inddi-
ta en castellano, 1994,

Lauer, Mirko: Introduceitn a la pintura pe-
ruana del siglo XX, Lima: Mosca Azul, 1974,
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