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TERMINOLOGIA

La conciencia del origen con-
ceptual del arte puede encontrarse
yva en L. B. Alberti {1436) como
“disegno interno”™, imagen men-
tal, bosquejo. La frase de Leonar-
do “La pittura é cosa mentale. . ."
nos remite a una idea, a una inven-
cion primero mental que se tradu-
ce luego a formas sensibles.
Miguel Angel cree en el arte como
“soncetto” cuando dice en uno de

gus sonetos:

“Non ha l'ottimo artista alcun
concetto ¢’un marmo solo in se
non circoseriva col suo sover-
chio; e solo a quello arriva la
man che ubbidica all'inteletto,”
(1)

Pero es Tacil comprender que en
el Renacimiento el concepto era
una “primera idea”, punto de par-
tida de los méds variados desarro-
llos formales v que la finalidad, el
iiltimo designio del artista, era
eulminar en “obra”. La objetuali-
dad v sus atractivos sensibles ha
prevalecido durante todos estos
gigloe. Pero cuando en 1966 apa-
rece el Conceptual Art esta inten-
cion tradicional se deja de lado,
como la preocupacibn estética,
por “una investigacion de las expe-
riencias mentales y de la natura-
leza misma del arte.”



Se ha dicho que el arte concep-
tual “enfatiza la eliminacion del
objeto artistico en sus modalida-
des tradicionales” (2), pero més
que una eliminacion resulta un re-
planteamiento del arte tradicional
a raiz de la crisis de la sensibilidad
contemporinea, como la crisis del
objete mismo en relacion a su dis-
tribucion v consumo. Esta aclara-
eidn era necesaria para aceptar o
no la denominacién de NO—OB-
JETUAL que da nombre al Sim-
posio que nos reune.

Particularmente pienso que no
existe una especie de “no—obje-
tual™ absoluto, porgue aun las
manifestaciones més radicales co-
mo las linglifsticas, por ejemplo,se
apoyan en un soporte material,
constituyendo este su objeto. El
no—objetualismo sicictu sensu nos
levaria a tomar la Teoria como
arte. Pienso gue, en cambio, la
denominacion “conceptual”™ “se
identificaria -como dice Marchan-
eon los proyectos (procesos, rela-
ciones, juegos mentales, asociacio-
nes, comparaciones, etc.),con lo
denominado en ocasiones projet
art. ' (3) ¥ gue no necesariamente
eliminan el objeto.

HACIA LA PRETENDIDA
DESAPARICION DEL OBJETO

La intencion de eliminar el
objeto no es repentina; se gesta en
Oceidente desde el objeto mismo:
primero dejando de lado la ficeion
fisica del volumen por la represen-
tacion de lo inmaterial (la luz de
los impresionistas), luego la fic-
cion de la deseomposicion del ob-
jeto (cubismo) y su explosibn en
particulas dindmieas (Futurisme).

Pero es verdad que estos inten-
tos no afectan al objelo que sipue
siendo el “cuadro™ y los valores
esteticos que se le adosan, coma el
valor de cambio gque significa.
Los ejemplos antes citados, ha-
blando conceptualmente, no son

sino los timidos proyectos de la
desaparicion del objeto,

Los primeros pasos DADA sig.
nificaron la exacerbacion de la
inteligencia contra la “Institucian
estética”. La inteligencia desorhi-
tada subvierte la razén: “ordre—
qi_:émrdre; MM=non—moi: affirna-
tion = negalion, éte.” Las bisque-
das DADA van mis all§ de] objeto,
en realidad DADA se va contra
todo el sistema de arte.



Las palabras de Alfred Stieglitz
confirmanla hipotesis de que la
crisis comienza a partir de la
sensibilidad: *“Por qué no s=e
podria obtener a partir de la placa
y el papel fotogrifico la misma
senzibilidad v expresion que la
mano ¥ & ojo pueden traducir
sobre una tela™ (4) La sensibili-
dad que, hablando figuradamente,
ha sido siempre patrimonio del ojo
humano, se desplaza al papel
sensible de la fotogralia,es decir
de los sentidos naturales a los
medios, que son la “prolongacion™
de nuestros sentidos. La crizis de
la sensibilidad proviene de esta in-
adecuacion; negar pues el objeto
significa negar una forma de ver
tradicional v ajena a la propuesta
por los medios.

Pero la erigis de la sensibilidad
no significa la pérdida de ella,
sino el paso a otro tipo de sensi-
bilidad. En este sentido los esfuer-
z05 de Stieglitz por elevar a
rango artistico ls fotografia, han
significado el camino para la com-
prension de otros medios. {Cine,
TV)

Cuenta Man Ray que Marcel
Duchamp llegd & Nueva York en
1915 con una botella conteniendo
“aire de Paris'; fue quizé su pri-
mer ready- made, entendido como

objeto “confeccionado”, prefabri-
cado, escogido, “separado del
mundo muerto de las cosas desa-
percibidas™. (5) La crisis del obje-
to se manifiesta con la aparicidn
de estas creaciones de Duchamp,
donde se ve claramente su rechazo
a la artisticidad, una “indeferencia
visual” respecto a las cualidades
estéticas del objeto v su progresiva
desvalorizacion. Duchamp concibe
sus ohjetos eomo a—arte, cuyo
equivalente més cercano, incluso
por la época, es la s—moralidad
del “acto gratuite™ de André Gide
en sius “Caven du Vatican". (6)
Asi como Lafcadio empuja al va-
cio a Amedée Florisseire, desde un
trenen marcha de Nipoles a
Roma, por puro gusto, como acto
gratuito, asi Duchamp tira al vacio
la intencionalidad estétiea en sus
ready—made. Con Duchamp se
pone en evidencia el problema del
valor de uso v el valor de cambio
de los objetos artisticos: una vez
que Duchamp vacia de sus valores
tradicionales al objeto, reclama su
valor de uso, en este caso su capa-
cidad critica. Si el objeto no “vale™
como mercancia v por e contrario
posee una carga critica considera-
ble, es un objeto subversivo capaz
de atentar contra el sistema
artistico.

A parte de la decisiva influen-
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e¢ia que tuve Duchamp se ha
querido ver en las “tendencias
constructivistas™ un estimule a
favor del coneceptual (Male
vitch), ya que agquéllas “progre-
givamente sbandonaron el obje
to v se centraron en la consti-
tucién  estructural del mismo™.
{7) Una relacion mas directa
existe con la “abstracciom cro-
mitica”, la “nueva shstracecion™
v €l minimalismo. Con Kleim,
Manzoni y Ed Reinhardt “se
instaura el lenguaje proposicio-
nal del arte comeo arte, como
reflexion pura, al servicio del
juicio sobre arte.” (B)

Mis tarde muchos artistas
concurren a la desmitificacifn
del objeto, hasta llegar a suo

destruccién, como prueban los
evéntos programados por el
DIAS  (Destruetion in  art
Symposium) realizade en Lon-
dres, donde Jean Toche destruyo
30 migquinas de escribir v John
Lathan hizo explotar una torre
de libros. Estas performances
destructivas son sin embargo
mis antiguas: en 1960 Tinguely
habia realizado un complejo
accionado por 15 motores Ila-
mado “Homenaje a New York”
que se destruyd a si mismo,
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fuera del Museo de Arte, por
supuesto, ¥y Wolf Vostell realiza
un Happening destructivo en
1954, en 24 lupares diferentes
de Ulm.

8in  embargo, como en
DADA, el componente destrue-
tive no significa la negacion del
objeto sino en Oltima instancia
el cuestionamiento de los valo-
res  establecidos de la cultura
burguesa y su sistema econd-
mico alienante. Por ende entra-
na una reflexion sobre el papel
del arte en el marco de dicha
cultura, convirtiéndose en criti-
ca desde el momento en que
toma conciencia de la necesidad
de que el arte entre también en
el proyecto de cambiarla,

Creo que esta introduecién se
hacia necesaria para compren-
der la progresiva desaparicion
del objeto en sociedades alta-
mente industrializadas, Ez ecom-
prensible la  sucesian  de
raanifestaciones como el arte
pohbre, ra.rte ecoligico, body--art,
happenings, arte de sistemas,
efc. ,en respuesta a la crisis de
la sensibilidad v 5 g crisis del
obhjeto considerado como  mer-
cancia.



EL CASO PERUANO

Se puede decir que los prime-
ros brotez de vampuardismo en
el Pert surgen a raiz de la aper-
tura hacia el exterior que signi-
ficod el incipiente industrialismo
de la época del General Odria
(1948—1956) “quien abrid ain
mis las puertas al capital impe-
rialista”. (9) Al ensancharse el
mercado intermo  era lbgico
que reproduciende el modelo,
creciera y se fortificase el
mercado artistico local. Pero,
Jqué imagenes se¢ venderian ¥
a quiénes?

El desarrollo industrial em-
brionario hizo posible la emer-
gencia de una burguesia ligada
al capital, que necesitaba de una
imagen para asimilarse total-
mente a los usos y costumbres
de la burguesia internacional.
Negindose a asumir los valores
de la cultura local por conside-
rarlozs  provincianos e incapaces
de dar vida a una propia, se
adhiere ficilmente a los gustos
de la sociedad de consumo.
Naturalmente que la burguesia
mﬂqﬁmhlllﬂmﬁudﬁlu
imigenes que servirfan como
marco & su vida. En el Peri de
gsa época tuvieron una actua-
cion decidida los tebricos del

grupo Espacio, la Galeria de Ar-
te Lima, mas tarde LAC (Institu-
to de Arte Contemporineo) y
el ejemplo de pintores gque,
como Bzyszlo, regresaban de una
experiencia europea. El interna-
cionalismo prestigia la produc-
cion y facilita la eirculacién del
objeto de arte: era pues necesa-
rio acogerse a un estilo interna-
cional v el abstraceionismo fue
como el pasaporte para moverse
libremente dentro de la moder-
nidad. Pero la abstraceion libro
algunas batalles antes de impo-
nerse: se enfrenté con la pintu-
ra mural oficialista, propiciada
par e régimen de Odria ¥
desde el punto de vista teorico
discutié sobre la primacia del
abstracto sobre la figuracion.
(10)

La abstraccibn se asegura asi
una larga primacia hasta pasa-
dos los 60, desarrollando una
gorie de modalidades desde las
mis o menos cubistas hasta el
expresionismo  abstracto y la
ahstraccién  lirica, arrastrando
en gu aventura a los maestros
del mural gque primero defen-
dieron la figuracion. El abstrac-
to logra cierto estatus em la
cultura capitalina y se atempera
y sosiega: de vanguardista pasa
a convertirse en ‘“académico”
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cuando lazs dos escuelas de arte
de Lima lo aeogen v propician.

Los movimientos que se han
sucedido luego en el Pera, el
Pop, el Op, son una secuencia
de los cambios operados en el
mercédo internacional v que
naturalmente encontraron gente
joven dispuesta a experimentar.
(Luis Arias Vera, Emilio Her-
nindez, Gloria Gomez Sinchez,
Jost Tang, Teresa Burga (Pop) v
Ruiz Durand (Op) ).

Hay que destacar por esa
época (1964—1965) la legada a
Lima del critico de arte argen-
tino Romero Brest, quien dictd
algunas conferencias v sembrd
cierta inguietud en nuestro me-
dio. La respuesta no se hizo
esperar cuando un pgrupe de
jovenes estudiantes de arquitec-
tura (Malatesta, Acha, Montero)
organizaron en el TAC una
exposicion vanguardista titulada
MIMUY. En el sitano de la
Galeria se habian creado varios
ambientes donde se sepuian las
trazas de un manigui descuarti-
zado, un inodoro y objetos
encontrados, cuyo arreglo se
acercaba més bien a una compo-
sicion surrealista. Segiin uno de
los organizadores la idea fue
desconcertar a toda costa “lle-
nando de basura la Galeria ",

Un poco en broma y un poco
en serio, esta fue la primera
advertencia sobre la institucio-
nalizacién de cierto tipo de pin-
tura que, como el expresio-
nisino abstracto, angostaba va el
horizonte creative de los jovenes
pintores.

Mas adelante, a rafz de las
Bienales de Kassel, el eritico
peruano Juan Acha se reunid
con un grupo de jovenes artistas
¥ les comunicd sus experiencias,
practicando desde entonces una
critica activa que ha tomado
con el tiempo forma vy cuerpo
de Teorfa. Juan Acha estaba
deslumbrado por la idea de
“desarrollo™  identificable con
la industrializacion. El artista
decia, debe percatarse de Ia
necesidad de cambiar la sopie-
dad y para ello debe comenzar
por cambiar é mismo. “Esto
equivale & adherirse al vanguar-
dismo actual, que no es otra
cosa que la exacerbacion de la
necesidad de eambio.” (11) Sin
embargo quiso entenderse que
los cambios se realizarfan &
nivel del desarrollo industrial ¥
no en el terreno de las relacio-
nes de produccién, quedando
eomo una iniciativa estimulante
desde luego, pero con un efecto
de decaimiento ante la realidad,

70



como pronto pudo notarse.
Juan Acha adelantd una teoria
gue no pudo tener eco en los
artistas de entonces porque el
industrialismo siempre ineipien-
te en el Perli no permitid el uso
de las modernas tecnologias
{como por ejemple en Argen-
tina el uso del aerilico en los
anios 60), ni loz medios de
comunicacién como proponia
Me Luhan en sus utopias,

Gracias al estimulo de Juan
Acha se presentaron algunas mues-
tras a comienzos del T0 que
pueden inseribirse en la vanguardia
beligerante. Se trataba de ambien-
taciones presentadas en la Galeria
Cultura y Libertad por cinco
artistas apenas egresados de la
Escuela: Ernesto Maguifia, Con-
suelo Rabanal, Eduardo Castillo,
Leonor Chocano e Hilde Chirinos.

Acha, en una nota critica publi-
cada en un diario eapitalino (12},
advierte al piblico que "no se
trata ni de encontrar ni de senalar
las intenciones de sus autores”
sino de “responder espontinea-
mente a la realidad ecologica” de
las ambientaciones v & “la ausen-
cia de objetos y a la substraceion
de formas ™. Era |a primera vez &n
Lima que se destacaba la intencion
de renunciar al “objeto” tipico de
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arte para privilegiar otras formas
de comuniecacitn.

La muesita de Emilic Hernén-
dez, inangurada en la misma Cul-
tura y Libertad en Junio de 1970,
es uno de los primeros ejemplos
de econceptual en Lima, ya que
recurre a la fotografia para dar
razon de una actividad —la sala
de exposiciones—, indicando el
proceso por el cual nos acercamos
a la “idea” de Galeria: fotos del
personal que trabaja, plancs de
ubicacibn, fotos de recortes de

periddien, ete.

Dos afios después Teresa Burza
expone en el ICPNA (Instituto
Cultural Peruano Norteamericano)
una serie de “cuadros eclinicos”
titulados “autorretrato. Etapa vi-
tal: 9.6.72 — 11.7.72" donde se
informa al observador sobre la
anatomia vy fisiologia de la autora,
un auto—anilisis gue la pone al
centro de una investigacion que le
permite, por una suerte de desdo-
blamiento, ver mis alli de las apa-
riencias, encontrar el concepto en-
cubierto por la materia.

Caso aparte es el de Rafael Has-
tings que llega a Lima en 1969,
luego de una larga estadfa en
Europa, con una experiencia con-
ceptual realizada en la Galeria



Ivon Lambert. En aquella oportu-
nidad pintd directamente en la
pared de la Galeria, una serie de
esquemas de interpretacion del
espacio, segin el estudio de Fran-
castel (Peinture et societé), desde
Alberti hasta Jaspers Jones y den-
tro de la ortodoxia de Kosuth al
gquerer informar sobre el arte mis-
mo e investizar sobre su propia
naturaleza. En el ano 1969 pre-
senta en una de las paredes del
TAC, utilizando carteles v carac-
teres negros, el esquema de la vida
y formacion intelectual del eritico
Juan Acha,y en la otra pared de la
sala ol esguema del desarrollo de la
pintura peruana. Le sigue “Todo
el amor”, accidbn gue consistia en
proporcionar mensajes a las pare-
jas de enamorados de un parque
de Lima, para que estas se los fue
ran pasando entre si. Con ostag
experiencias Hastings dio por
muerta la pintura ¥ se dedico a
otra cosa. JJuién iba & pensar
que, luego de un periodo de apa-
rente inactividad, volveria con més
agnimos a la pinture=pintura y a
emular a los pintores del 400
italiano? Hastings, apartado como
un principe renacentista en su
studiolo, estd entregado a la tarea
de revelar su propia vida como
obra de arte. Eg uno de los pocos
artistas gque en el Peri se dedican
al video, sin importarle la téenica

y con €l mismo eriterio, a “pro-
yvectar' misica o ballets. Su inten-
cion de “desprofesionalizar™ al
artista apunta hacia el hombre
total, especie de utopia casera,

pero al fin y al cabo su utopia
(13)

En Octubre del afio 68 se pro-
duce el Golpe de Estado del Gene-
ral Velasco Alvarado que trae
consigo una serie «Je progresivas
reformas de la estructura social
¥ de paso una oleada de naciona-
lismo. Como sucede en estas cir-
cunstancias, se eonfundieron los
niveles ideologicos advirtiendose
una sobredeterminacion politica
en el quehacer cultural. El mercado
tiene su baja repentina en los dos
orimerog anos pero se rehabilita
gracias a la participacion de la
burguesia ligada al Poder v gl
otro segmento de la burguesia
desplazada, de origen terratenien-
te, que conserva sus habitos de
adquisidora y favorece con su
eleccion a los consabidos pintores
oficiales,

Por otro lado, en el seno de la
burguesia en el Poder, una frac
cion de intelectuales progresistas
comenzaron la tarea de reivindicar
el arte popular campesino frente 5
las manifestaciones del arte eulto,
Se trataba de dar entrada en la
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cogriente historica nacional al
arte popular producido por artis-
tas rurales y desechar la primaecia
absoluta del arte culto. En 1976 se
adjudied el Premio Nacional de
Cultura al artista popular Joaquin
Lépez Antay, conocido maestro
retablista. Este hecho insolito
llend de indignacion a los artistas
cultos, quienes protestaron en
cartas y articulos periodisticos.

Se podria decir que fue un acto
de provocacion al sistema; a la
distancia de los anos creo com-
prender que fue la mejor accion de
arte conceptual en el Peri gque
asestd un duro golpe a la ideologia
estética sefiorial, desde el interior
del sistema.

Si me he detenide un poco en
este hecho es quizd para significar
como después de este incidente,
las fronteras de la ideologia esté-
tica burpuesa se han extendido
notablemente, dejando de lado las
discusiones sobre *si abstracto o
figurativo™, como las dudas acerca
de la importancia social del arte.
No estd demids decir que desde
enlonces comienza a preocupar a
los estudiosos peruanos el proble
ma de la Sociologia del arte, ¥ que
se dan los primeros pasos para
una interpretacion marxista del
arte,

Esta apertura también favorecit
una reflexion sobre el arte en los
sectores de la izquierda ligados a
la Universidad, donde creo se esti
generando un movimiento intere-
gante. Quiero referirme a dos
casos: en Julio de 1979 se pre-
sentd en Lima la exposicion SIG-
NO X SIGNO conceptuada por
dos arguitectos, Willey Ludena y
Hugo Salazar,y dos artistas plisti-
cos Armando Williams vy Patricia
Lopez Merino. La tematica asumia
el referente urbano, partiendo del
andlisis de programaciones sociales
definidas, donde se recurria a lo
lisdico como una instancia hacia la
critica radical. Era importante
también el trabajo interdiscipli-
nario entre arguitectos y artistas
que enriguecid la experiencia. De
este grupo podemos ver en esta
exposicion algunos proyectos den-
tro de la misma tonica de SIGNO
X SIGNO v el video “Lima en un
arbol”.

El otro caso es el que figura
también en esta muesira con el
titulo de ACCION FURTIVA,
experiencia que se comenzd el ano
pasado con el grupo de alumnos
de la geccion de arte de la Univer-
sidad de San Marcos. Luego de
varias conversaciones en clase los
alumnos escogieron un signo (el
ingulo, punta de flecha) que signi-
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ficase Apertura, direceidn, ruptura
de esquemas, cohesion del grupo.
Los mismos alumnos formarian el
gigno con sus cuerpos en el patio
de la Universidad. Se fijaron los
lugares y el signo se fue formando
para disolverse al instante y apare-
cer a los pocos minutes en otro lu-
gar. Era un signo furtivo, presen-
tado brevisimamente, pero que
dejaba una inyuietud y rompia los
hibitos perceptivos del observa-
dor. El evento se hahia concep-
tado partiendo de una necesidad
expresiva del grupo, con medios
minimos ¥ con un lenguaje no
tradicional.

Para terminar creo que podria
formular alpunas conclusiones:

1. En Europa la desaparicion del

objeto es el resultado de un lar-
go proceso de cuestionamientos en
la base de la produccion artistica
como en la de su distribueion y
consumo; &3 un fenomeno tipico
de sociedades altamente industria-
lizadas. En el caso del Peri ese
proceso no se advierte; el salto a
la vanguardia, ex sbrupto, en los
afios 68, es un fenomeno a—tipico
desligado de nuestra realidad y pri-
vado de una reflexion eritica en el
seno mismo de la produeeion. A
los anos y luege de experiencias
esclarecedoras como el caso Lopesz

Antay, los jovenes artistas han
retomado el lenguaje de vanguar-
dia (conceptual, eventos, ete.) con
una intenciom decididamente eri-
tica ¥ no simplemente imitativa.

2, Tal como lo [ormula su Teoria,

el arte conceptual es un método
de investigar el arte mismo, una
reflexibn sobre su especificidad y
su sentide. Poco importa que se
lo considere arte o no, lo impor-
tante es su enfogue eritico sobre
el problema artistico. En este
sentido me inclino a considerar el
arte conceptual eomo una erifica
operativa que parte del terreno
mismo de la ereacion.

Fste tipo de critica o3 suma-
mente Gtil en ambientes deslipados
del circuito comercial artistico,
como las Universidades, donde
existe todavia mas libertad y don-
de vale la pena poner una semilla.
El caracter efimero del arte con-
ceptual es evidente y aceptable si
se cree en la propia dialéctiea que
penera. Es una manifestacién de
pasaje hacia otras formas. Pienso
que en el Pert las bisquedas van
por el camino de la sensorialidad,
de recuperarla recurriendo a. . los
objetos.

3. El arte conceptual ha puesto en
evidencia la contradiceion entre
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valor de uso y valor de cambio del

objeto artistico. Frente a este
desenmascaramiento se hace nece-
sario un arte gue tehga en cuenta
prioritariamente las necesidades
simhalicas v sensitivo -visuales del
hombre, un arte para la vida ¥ no
una mercancia.

NOTAS

En este sentido se abren pues
caminos insospechados; el del arte
hecho en casa (Home—made)
como resultado de recobrar nues-
tra sonsibilidad y capacidad artisti-
ca,v el otro es el de convertir nues-
tras propias vidas en arte o la
sociedad en una gran obra de arte
colectivo,

(1) Miguel Angsl, Soneta LXXXI

(1544}
Ne tiene o gran ar
tista aloln concepld
que e marmal s0i0
gn si no esconda con
envoltura; sGlo a @l
llega l& mano que
obedece al intabecto

Cfr. J, Aecupero, Michelangaio, De

|uca editore, Roma 1964, p. B1

|2} Marchan, Simon "“Del arte objetual
al arte de concepto” 19601974
Comunicacién  serie B, Alberto
Corazén editor, Madrid 1974, p

303.

i3 Ibidem, p. 302

i4) Richter, Hans “DADA—art et anti—
art™ Werlag, 1965, p. 79

(5] Ibadenmn, p. 87,

(6] Gide, André “Los sbtanos del Vati-
cang”  Alianza Editorial, Madrid,
1974, p. 167.

{7} Marchan, Simon Opcit p. 300,

(8] Ibidem, p. 301.

9} Yepes, Ernesto “Historls y socledad
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an &l Per) del siglo XX" Universi-
dad Macional Agraria, vol 1. p 13

{10) Mireé—Cuesada, Luis “E| arte an de
bate” Lima Facultad de Arguitec
tura de la UNI, Lima, 1966.

(11)Acha, Juan “La vanguardia pcto
rica en el Perd™ Lima, abril de
1968.

{121 Acha, Juan “Exposicidn vanguardis
18" En El Comercio, Lima 17-=111
70

{131 En 19789 trabapd con & Anquitecin
Baracco un proyecto (A Twelve
journey Plat about levitation) gue
presentd en Estados Unidos,
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