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Presentacidon

Decfa Baltazar Gracian, recordando un viejo adagio latino, que sélo las grandes alegrias
y las grandes tristezas son capaces de unir de un modo verdadero a los hombres. Pienso
que esta idea resume con justicia lo que significo y lo que significa para la Universidad
Catdlica la partida de Anna. En efecto, hace poco mas de un afio nos reunio la profunda
tristeza que provocd en nosotros su desaparicion fisica; hoy, nos congrega la alegrfa de
recordarla, de confirmar que ella sigue viva en nuestra memoria y en su fecundo legado.

Los que integramos esta Casa sabemos bien que la Facultad de Arte nos ha dado
enormes satisfacciones. Y esas satisfacciones han sido posibles gracias al talento de los
artistas que han acudido a sus aulas, pero también al trabajo orientador de los maestros
que los han moldeado con su palabra oportuna y sincera. Es una situacion paraddjica:
quienes crean y moldean una obra han sido a su vez creados y moldeados por aquella
figuraamorosa y sabia que es el maestro.

Esaimagen del maestro, para quien conoce la Facultad de Arte de nuestra Universidad,
se ha hallado encarnada de un modo ejemplar en la figura de Anna. No podemos
imaginar de otro modo a quien como ella aprendié desde muy temprano una verdad
esencial para todo aquel que profesa o ha profesado el magisterio: que el saber es una
cosecha que se renueva en cada estacién, que el conocimiento es fruto privilegiado de
un esfuerzo que en comun realizan maestro y discipulo. Siendo digna sucesora del
recordado maestro Adolfo Winternitz, Anna, con paciencia, con disposicion y carifio
singulares, consagré buena parte de su vida a formar artistas, a infundirles ese sentido
creativo, a ensenarles a conquistar la libertad que nace de la disciplina, a hacer, en suma,
que el prestigio de nuestra Facultad se conserve y adquiera nuevos brios. En esa tarea
ella nunca desmayd, porque conocia, como pocos, esa fuerza iluminadora que hay en
toda alma nueva, en toda vocacion que pugna por nacer y ofrecer al mundo un color,



una forma, una voz distintas. Generaciones de pintores, escultores y disefiadores se
deben, pues, a ese magisterio sabio, honesto y permanente que ella supo ejercer, por
mas de treinta y cinco afios, como profesora, jefa de departamento y finalmente decana.

Pero Anna no sélo fue maestra en el mejor sentido de esta palabra. Ella misma era
una gran artista, una magnffica creadora que iluminaba a sus alumnos mediante el ejemplo
vivo. En sus obras escultdricas podemos apreciar el vuelo de su espiritu, esa busqueda
expresiva que, fundiendo en la materia fisica imaginacion y libertad, sensatez y sentimiento,
se traduce en lineas y formas de inquietante belleza. Y es que ella comprendfa perfecta-
mente que la obra de arte nos descubre el sentido oculto de las cosas y que por ello
mismo no es solo resultado de una estética sino también de una ética, de un ejercicio en
el que se comprometen de modo excepcional tanto el cuerpo como la mente del
creador para dar a luz un nuevo rostro de la verdad.

Destacar como maestra y artista es ya de por sf encomiable. No obstante, a esos
atributos Anna sumaba su don de gentes, esa mezcla de gracia y carisma que prodigaba
a diario a todos los que tuvimos la suerte de gozar de su amistad. No era sin embargo
una donosura inequivoca; la fuerza de su voz, la gallardia de su entonacién, podia llevar
a mas de uno a una engafiosa impresion primera. Engafiosa porque todos los que la
conocfamos sablamos bien que tras esa voz habitaba una abierta calidez, una permanente
actitud amorosa muy cercana a lo maternal. Quiza esa impresion surgfa de su firme
vocacién por mantener con orgullo su romanidad, por ser una romana auténtica que sin
embargo habfa aprendido a querer a nuestro pais y que se habfa quedado en él para
brindarle lo mejor de ella.

Este libro que hoy presentamos quiere ser otra forma de homenaje a todo eso que
Anna nos ofrecié con tanto amor y con tanto desprendimiento. Me refiero a esa vida
dedicada a la creacién, a la inteligencia, a la realizacion del hombre en todo lo que éste
posee de valioso y perdurable. No hay manera de pagar esa vida, ciertamente. Por eso
pienso que este volumen, y con él la serie de actividades que hemos venido realizando
en su memoria, representa un simbolo del profundo y sincero agradecimiento que
sentimos por ella las autoridades de esta Casa, sus compafieros en la ensefianza, los
alumnos que fue formando, es decir, la comunidad universitaria entera. Es un simbolo,
ademas, de codmo la figura de Anna —a través de las valiosas reflexiones que sobre la
creacion y la formacion artisticas han realizado en este libro sus colegas vy discipulos—
contindia encaminando su Facultad hacia metas mejores.

No deja de ser curioso que hablemos de simbolos. Pues podemos entender que
toda aventura intelectual o artistica supone en su esencia trazar una serie de signos con
el afan de explicar el mundo. Como hermosamente ha escrito Borges, quiza la paradoja
de esa busqueda radique en que quien traza aquellos signos descubre finalmente que,
viéndolos en conjunto, ha ido dibujando su propio rostro. {Cudl es esa imagen que, sin
proponérselo acaso, a través de su obra y su magisterio, fue perfilando Anna a lo largo
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de su fecunda existencial Allf estan las muchas versiones de esa vida suya que hemos
intentado evocar: Anna, profesora universitaria; Anna, artista; Anna, madre de aquellos
hijos acogidos por intermedio del arte; Anna, en fin, amiga y maestra entrafiable, mujer
integray buena en el sentido didfano y pleno que deberfan tener siempre estas palabras.
Se trata de palabras sencillas, es verdad; pero yo, como quizas muchos de los que aqui
escriben, no conozco para ella un elogio mejor.

SALOMON LERNER FEBRES
Rector
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Semblanza

Anna Marcella Laura, hija de Giuseppe Cotroneo y Assunta Bartolani, nace el 23 de
enero' de 1918, en Roma. Giuseppe nacié en Calabria, al sur de [talia, llegd a Roma
después de producido el terrible terremoto de 1908, en el cual falleciera su primera
esposa, quien era sobrina de Luigi Pirandello. En Roma, conocié a Assunta con quien se
casé y tuvieron cuatro hijos: Anna, Maria Vittoria, Mario y Nino. La familia vivié durante
mucho tiempo en Piazza Farnese N° 44, en el espléndido edificio Palacio del Gallo di
Roccagiovine. El edificio, construido el afio | 500 y restaurado por Alessandro Specchi,
tiene en su interior una hermosa escalera cuyo disefio se cuenta era de Bernini. AAnna
le gustaba muchisimo. Alli vivid y crecid, siendo bautizada en San Pedro por un Monse-
fior amigo de la familia.

Posteriormente vivieron en el barrio Prati en la calle delle Milizie. Su nifiez y juven-
tud transcurrieron en la época del fascismo.

Estudia en el Colegio Regina Vittoria para ser maestra, entre 1932y 1939. Ensefd
en Suiza y Budapest en escuelas dirigidas por italianos. :

Entre Annay Maria Vittoria, una brillante pianista, siempre hubo una relacién muy
estrecha. Mario y Nino trabajaron, como el padre, en el Ministerio de Marina. Todos
fueron antifascistas declarados y la familia sufrié mucho cuando a Mario lo encarcelaron
por haber manifestado a un compafiero su duda de que Italia pudiese salir victoriosa de
la guerra.

" Anna nos contaba que el dia de su nacimiento fue el 23 de enero, sin embargo, aparecia en la documentacion como

el 24. La celebracion de su cumpleaios la realizabamos siempre el 23. De la misma forma, oficialmente solo tenia un
nombre.



Terminada la segunda guerra mundial, Anna 'y Maria Vittoria se casaron. Maria Vittoria
con Johnny Drake y fue a vivir a Inglaterra, donde su esposo trabajaba en el cine.

Anna conocié a Emilio Maccagno?, quien seria su compafiero de toda la vida, en
Roma, y se casaron el 27 de junio de 1945 en la iglesia Regina Apostolorum, parroquia
de Anna, ubicada en la calle Giuseppe Ferrari, detras de la casa donde vivia toda su
familia. El recibimiento de la boda lo hicieron en el histérico Cafe Greco® de la calle
Condotti.

En 1946, finalizada la guerra, partirfan hacia el Perd en el buque espaiiol £/ Cabo de
Buena Esperanza. Emilio era integrante de la delegacién diplomatica y ya habfan perma-
necido seis afos en Lima cuando el Ministerio de Relaciones Exteriores de ltalia lo
destind a otro pais, a elegir entre Rusia, Checoslovaquia o Polonia y como su juventud
la habfan vivido en plena guerra ya no querfan vivir en esas naciones.

Entonces Emilio solicité un afio de licencia para considerar si continuaba o no la
carrera diplomética. Finalmente, decidieron regresar por su cuenta a Lima, ciudad de la
que se habian enamorado.

Anna trabajé en el Colegio Raimondi, entonces en reorganizacion, y luego para la
firma Olivetti; Emilio, su marido, como director de la galerfa de arte del Banco Conti-
nental.

En 1952 Anna, quien hacfa escultura en forma autodidacta, se inscribié en la Escuela
de Artes Plasticas de la Pontificia Universidad Catdlica del Perd, culminando sus estudios
en 1956. Cuenta ella que Adolfo Winternitz, fundador de la Escuela, a pesar de no ser
escultor fue un magnifico maestro porque tenia como base una filosofia que interesaba
y proyectaba hacia cualquiera que pudiera hacer arte. En los cuatro afios que cursa
obtiene los premios de clausura, asi como primeros premios en los concursos promo-
vidos con ocasién de la Semana Universitaria.

Terminados los estudios regresa a Europa, por un periodo de dos afos, para estudiar
nuevas técnicas y nuevos materiales, los cuales aplicarfa después en la ensefianza.
Consideraba que en el Pert a pesar de tener una historia muy rica en sus culturas desde
la época precolombina, con una ceramica cuyas formas podian inspirar la escultura, ésta
se habfa quedado rezagada y su anhelo al retornar a nuestro pais fue reivindicarla.

En 1965 el profesor Winternitz la incorpora a la plana docente de la Escuela, llegan-
do a desempefarse como Subdirectora.

2 Emilio Michele nacié en Novi Ligure, al norte de ltalia, el 27 de marzo de 1910. Hijo de Giuseppe Maccagno,
administrador de grandes propiedades, y Giovanna Traverso. [Agradecemos a Maria Puccinelli Maccagno por los datos
que nos proporcionara en lo que respecta a la vida de Anna en su pais natal.

> Fundado en 1760 por el griego Nicola della Maddalena se constituyé en el punto de reunion de las mas altas
personalidades el mundo de la cultura, de la literatura y del arte: Giacomo Casanova, Goethe, Goldoni, Wagner, Listz,
Winckelmann, Mendelsshon, Schopenhauer, Stendhal, Byron, Shelley, D’Annunzio, y en tiempos més recientes, Guttuso,
De Chirico, Pascarella y Trilussa.
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Comenzé su labor en la ensefianza con dos o tres horas a la semana y poco a poco
fue dedicandole mas tiempo hasta darle la estructura completa al taller de escultura.

El taller empezd en un pequefio patio de |6 metros cuadrados en un local que la
Escuela tenfa en la avenida Arequipa para luego pasar al Fundo Pando en 1969. Allf inicié
su labor con el modelado de figura humana y después se empefid en que la universidad
le fuera proporcionando los elementos necesarios para implementar, con maquinarias,
un taller moderno que le permitirfa tratar nuevas técnicas y nuevos materiales.

El trabajo comenzd modestamente, casi como una tarea familiar, con muchos de-
seos de trabajar. De alli salieron Susana Rossellé, César Campos y otros que después se
fueron alejando. El nimero de estudiantes interesados en el taller fue aumentando y
siempre conservaba y animaba el espiritu del trabajo en equipo. Con ella estaba César
Campos, Susana Rosselld, Raul Cuba, Marta Cisneros, Johanna Hamann, Sonia Pragery
los mas jévenes que se desempefiaban como jefes de practica.

Consideraba que el primer deber de un maestro es no invadir nunca la personalidad
del alumno, conocerlo como una persona querida, ayudandolo a ver y aconsejandolo,
invitdndolo siempre a efectuar un estudio introspectivo y animandolo a sacar lo que
tiene adentro, nunca dando soluciones y respetando la personalidad de cada uno. Como
dijera Susana Rossellé: «Para mi, Anna Maccagno es sinénimo del verdadero maestro:
Aquel que sabe conducir a sus discipulos por el camino de la verdadera busqueda, eva-
luacién y expresion de su verdad esencial.»*

Anna, con sencillez y tenacidad, contribuy a la formacién de varias generaciones de
escultores y artistas, renovando y vigorizando la escultura peruana contemporanea.

El trabajo artistico de Anna Maccagno se destaca por el gran aliento de sus obras,
muchas de temas religiosos: La Virgen con Nifio de 3 metros de alto, la Virgen de la
parroquia de Nuestra Sefiora de Guadalupe de 4 metros, el Mural del Banco Continen-
tal de 2 metros treinta, el San Francisco de Asis de la parroquia San Antonio de Padua de
3 metros cuarenta, el Abside del Nuevo Santuario de Paita de veinte metros cuadrados,
el Abside del Santuario de Nuestra Sefiora del Huayco, en Guaranda, Ecuador, de casi
30 metros cuadrados. Dejé la actividad escultérica a partir del afio 1987 como conse-
cuencia de una tendinitis que sufriera en la realizacién de los trabajos en Guaranda. Su
obra escultdrica esta en colecciones particulares en ltalia, Alemania, Estados Unidos y
Francia.

Entre los cargos y distinciones que recibiera podemos resaltar los siguientes:

- En 1980°, es nombrada como primer Jefe del Departamento Académico de Arte®,

funcion que desempefia hasta | 988.

Elvira de Galvez, Amauta Anna Maccagno. La libertad de crear, el Comercio, 19 de setiembre de 1993, pag. C1.

> Elegida el 24 de enero por la Junta de Profesores del Departamento de Arte.

¢ El Departamento Académico de Arte fue creado el 21 de noviembre de 1979 mediante Resolucion de Consejo
Ejecutivo N° 269/79.
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- En 1981 es promovida a Profesor Principal.

- En 1990 es representante del Perl en el Encuentro Regional sobre Formacion de las
Artes Pldsticas en América Latina y £/ Caribe, organizado por la UNESCO. Alli sus-
tenta el tema sobre la Situacion Actual de la Formacion en las Artes Pldsticas en
América Latina y El Caribe.

- En 1993 el gobierno peruano le otorga las Palmas Magisteriales en el grado de
Amauta’. Ese mismo afio conduce el decanato de la Facultad de Arte, investidura que
tendra hasta el mes de abril del 2001, en que se jubila por motivos de salud.

- En 1996 la RepUblica Italiana le confiere la distincion de Cavaliere Ufficiale.

- En 1997 recibe la Medalla Civica de la Ciudad de Lima, en mérito a su obra como
escultoray como formadora de artistas.

- EI5de marzo de 1999 se la distingue en el Homenaje a las mujeres lideres ofrecido
por la Municipalidad de Miraflores.

- Elano 2000 es profesora honoraria de la Escuela Superior Auténoma de Bellas Artes
del Per.

- EI23 de mayo del 2001 la Universidad Catdlica le confiere el Profesorado Emérito
y el 5 de octubre se le hace entrega de la medalla correspondiente.

Anna trabajé con Winternitz 28 afios y desde 1993, cuando tomo la posta del deca-
nato, traté de defender lo que élle decia: «Jamas perder el espiritu con el que fundd esta
escuela, o sea criar gente que sienta el amor por el arte y que se dedique al arte con toda
la fuerza de su vida; no crear gente que busque la espectacularidad, que busque el éxito
facil o que la tecnologfa no se vaya a comer la esencia del por qué de esta escuela.»®

«Anna Maccagno fue una mujer enamorada; enamorada fue de la belleza, el magisterio fue objeto de
suamor. Y la pasion intensa que bullia en sus sentimientos se hacfa cotidianamente palabra en su voz
roncay dulce, se hacfa acogida en su trato afable a los jévenes que a ella acudian, se hacfa gesto seforial
y sereno en los ademanes que acompafiaban sus didlogos.»’

Anna fallecié a las 7:45 p.m. del 20 de noviembre del 2001 en la Clinica Stella
Maris. Sus restos fisicos descansan junto a los de Emilio en el Cementerio Britanico.
Finalizamos esta breve semblanza con un pensamiento que expresara en | 990:

«La escultura es un cuerpo desnudo, donde solamente lo verdadero, la esencia de lo que ella es,
puede hablarnos. Por eso nosotros, los escultores, tenemos que preparar el terreno con la meditacion

7 Laimposicion de la condecoracion se llevo a cabo el dia 15 de julio de 1993 en el Museo de la Nacion.
& Entrevista de Michael Perko, 12 de noviembre de 1994.
®  Salomon Lerner, Rector de la Pontificia Universidad Catdlica del Perti, Cementerio Britanico, 21 de noviembre del 2001.
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antes de construir porque es solamente a través de esta disciplina y esa fuerza que la fantasfa inventa,
tomaformay vida.

No hay genialidad sin fantasia.
No hay fuerza sin meditacion."'

MIGUEL MoRrA DONAYRE

10 sQué es Escultura?, Ciclo de Conferencias del Centro Cultural de la Municipalidad de Miraflores, 30 de enero de 1990.
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(Qué es escultura?

Tres jovenes escultores acaban de exponer sus puntos de vista sobre la definicion de la
palabra «<ESCULTURA», iniciando cada uno preguntandose « QUE ES ESCULTURA?»
Cada uno ha tratado el tema con enfoques distintos, enfoques que han ido en profundi-
dad, sea en diddctica, conceptos, vivencias, demostrando plenamente cémo en este
tema, cdmo en toda definicién del arte, el discurso es interminable, pero sin embargo
los tres expositores han concluido sus ponencias devolviendo al piblico el interrogativo:
«QUE ES ESCULTURA?»

Serfa pretencioso de mi parte, ademas de aburrido, afiadir un punto de vista mas, ya
que yo tampoco me atrevia a dar una contestacion o mejor una especie de receta.
Podrfa, quizas, hacer memoria que las dos palabras: <ESCULTURAy PLASTICA» se han
dividido solamente en este Ultimo siglo, para que la segunda, tomando un significado
mas amplio fuera puesta a definir todo arte visual. Antiguamente fueron utilizadas para
expresar la manera con la que venfa utilizada la materia para formar figuras.

ESCULTURA, del latin ESCULPERE, encierra el concepto de tallado, o sea, paraella
se presuponia el uso de piedra, marmol, marfil, madera, etc.

PLASTICA, del griego PLASSO, encierra el concepto de plasmary para ello se presu-
ponfa el empleo de arcilla o cera.

Pero lo que sea el detalle de la definicion o, en fin, el material empleado, a la base
estd el concepto de masa entendida como materia, y cada artista escultor ha imaginado
siempre su obra como necesidad del espiritu de superar y dominar la MA7ERIA, para
darle a ésta la expresion de su idea.

Recuerdo la famosa frase de Miguel Angel: «La escultura es solamente aquella que se
hace por necesidad forzosa de quitar». Esta frase no encierra solamente el concepto
platonico de liberar la figura del rigor de la masa sino, y sobre todo, expresar la lucha del
artista contra la materia, la cual debera obedecer a su inspiracion.



En nuestra época, a raiz de la revolucion artistica de este siglo y del lenguaje de las
obras contemporaneas, se ha impuesto una definicién mas, ésta es: £SPACIO, pero ya
estoy involuntariamente entrando en el campo de las definiciones y, en particular, en lo
ya expuesto por mi colega Johanna Hamann.

Tal vez podrifa afadir a esta charla algunas palabras sobre mi experiencia de maestra
durante 25 afos de docencia y mis inquietudes acerca de qué hacer para rescatar los
valores escultéricos que con la Colonia se habfan practicamente muerto.

Es mi convencimiento que el arte en su esencia es universal, pero los ancestros son
raices fuertes que hay que mantener vivas. Mi compromiso sigue siendo el de formar
nuevas generaciones de escultores que se identifiquen siempre mas dentro de un contexto
latinoamericano. Hemos tenido ya buenos resultados pero falta mucho por hacer. Antes
de llegar a esta identidad hay que crear conciencia.

{Cémo hacerlo? El joven de nuestro tiempo, justamente por ser producto de la
confusiéon que durante este siglo nos hemos empefado en ofrecerle, rechaza la figura
del maestro como ejemplo y como autoridad, entonces hay que ser modesto y discreto,
hay que saber que su funcién no es solamente la de ensefar el oficio sino y, sobre todo,
recordar a cada instante que tiene frente a él un hombre que merece respeto, como
hombre, como duefio de una personalidad, una sensibilidad, un talento para cultivar.

Hablar de las limitaciones que tenemos en nuestro medio para que el escultor pueda
investigar y experimentar nuevas posibilidades al servicio de su creatividad serfa recalcar lo
que todos sabemos. La tarea es trabajar sobre lo que nadie puede regalarnos o quitarnos;
a ese factor tan importante e imprescindible yo lo llamo: talento + consciencia.

Conciencia que el joven artista tiene que ir afinando frente a st mismo, frente a su
trabajo, frente a su contexto socio-cultural. Una conciencia que, cultivada paralelamente
al talento, da como resultado la autodisciplina, la honestidad y finalmente una paternidad
responsable hacia su obra. El contenido y la forma nacen de este empefio.

La escultura es un cuerpo desnudo, donde solamente lo verdadero, la esencia de lo
que ella es, puede hablarnos. Por eso nosotros, los escultores, tenemos que preparar el
terreno con la meditacién antes de construir porque es solamente a través de esta
disciplina y esa fuerza que la fantasfa inventa, toma formay vida.

No hay genialidad sin fantasfa.

No hay fuerza sin meditacién.

[Ciclo de Conferencias del Centro Cultural de la Municipalidad de Miraflores, 30 de enero de 1990]
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Situacidn actual de la formacidn en las artes
plasticas en América Latina y El Caribe

Quiero ante todo agradecer la cortés invitacién a este encuentro y felicitar a los
organizadores por el aporte que brindan a la cultura y las artes.

En mi condicién de miembro de un pais latinoamericano —el Peri— y después de
haber cumplido mas de 25 afios dedicados a la formacién de artistas a nivel universitario,
me encuentro en una encrucijada frente al requerimiento de una ponencia acerca de la
situacion actual de la formacién en artes plasticas en mi pas.

El tema es complejo y dificil de definir en pocas palabras ya que no es suficiente
hablar del nivel académico, humanistico o referirse a los diferentes puntos de vista de los
que nos dedicamos a la formacién de jévenes artistas.

En el campo del lenguaje artistico por ejemplo, habra que analizar qué impacto tuvo
cada una de las tantas influencias foraneas (comenzando por la importacién y asimilacién
del arte europeo, hasta la gravitacién de los tantos «ismos» y vanguardias) en un pafs
andino como el Perd, donde el peso histérico del arte pre-colombino no puede dejar
de ser parte del artista nacido en esta tierra.

Resumiendo en pocas palabras lo que vino aconteciendo en Lima en los Ultimos
cincuenta afios, podemos ver como dos centros de formacién toman caminos diferentes.

En la Escuela Nacional de Bellas Artes, fundada en 1918 y dirigida hasta | 932 por el
pintor Daniel Hernandez, quien se habia formado en Europa, se habia radicado el método
de ensenanza seglin el mas rigido academismo, método seguido durante muchos afos
aln, no obstante haber sucedido a Hernandez el pintor Sabogal, quien en el afan de
rescatar lo vernacular habfa protagonizado el movimiento indigenista que despertd un
espiritu de nacionalismo y acogié numerosos proselitos.

Un verdadero cambio acontecié bajo la direccién del pintor Ricardo Grau, quien en
ese momento era el abanderado de la renovacion.



El aporta nuevas propuestas, sea en el lenguaje artistico —un expresionismo cargado
de emotividad y colorido— como en la innovacién de la curricula, creando —después
de un ano preparatorio de aprendizaje de rigido academismo— la implantacién de
talleres, dirigidos cada uno por un pintor de distinta tendencia; los alumnos podian escoger
y seguir bajo su tutorfa los afios siguientes de formacién. Hasta el presente, no obstante
el proseguir de varios directores, este sistema sigue en vigencia salvo que ahora el alumno
puede cambiar de maestro cada afio si asi lo desea.

El otro importante centro de formacién artistica es creado, en 1939, por el pintor
Adolfo Winternitz, bajo nuevos principios. Escuela que mas tarde serd incorporadaa la
Universidad Catdlica y que es hoy la Facultad de Arte.

Creo que el tiempo no me permite detenerme en relatar el trabajo largo y laborioso
del Profesor Winternitz, quien como decano sigue dirigiendo esta facultad, y de cuyo
cuerpo docente formo parte.

Mas importante considero extenderme en exponer y analizar el método de esta
facultad que, sin cambiar de filosofia en su esencia, ha ido enriqueciéndose segin las
exigencias que un pais en desarrollo requiere.

Método que en 1980 merecié la gran distincion de la UNESCO de ser escogido
como ejemplo de ensefanza de las artes plasticas en América Latina y El Caribe, y por el
cual fuimos invitados a presentar una exposicién, mediante paneles con textos y fotos
acompanados por un audiovisual, en la misma sede de dicha institucion en Parfs.

Los textos que presentaramos en esa exposicion fueron escritos por el conocido
poeta peruano Javier Sologuren, quien con gran sensibilidad interpretd y relatd con
maestria los principios fundamentales de nuestro método.

Serfa muy ambicioso de mi parte encontrar nuevas palabras para dar a ustedes una
idea clara de nuestra filosoffa en la ensefianza de las artes plasticas.

El texto de Sologuren inicia con una pregunta:

«Es posible, hoy una escuela de Bellas Artes?

En el vasto y complejo campo del quehacer artistico contemporaneo, hormiguean ‘ismos’ — modas
— teorfas — técnicas — cuestionamientos, etc., que lo recorren de un cabo al otro a la vez que
condicionan, con creciente impulso las realizaciones individuales.

Al parecer, ante tan libre y disponible abundancia, al artista en ciernes sélo le queda tomar —al margen
de normas practicas escolarizadas— todo aquello que considere conveniente.

Todo serfa factible adquirirse por cuenta propia. La ensefanza formal organizada quedarfa asf relegada
entre las actividades prescindibles u obsoletas.

Pero la ensenanza formal y organizada, implica una suma de conocimientos y de experiencias ya
adquiridas que evitan el in(til esfuerzo de descubrir lo ya descubierto.

La existencia de contenidos transmisibles y su correspondiente aplicacion en el proceso del aprendizaje-
creacién mediante métodos y procedimientos organicos, es —hasta el presente— la razén vital para
la existencia de escuelas de arte.

{Cudl serfa, entonces, el rol de una escuela de arte?
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La existencia de una escuela como tal, ha exigido romper definitivamente con los ‘moldes’ académicos,
con las recetas Unicas, rechazando toda imposicion, toda regla aplicada desde afuera.»

Es por esto que en nuestra facuttad los docentes acogemos el principio de la ensefianza

en equipo, precisamente porque creemos que la gravitacion de la personalidad de un
solo maestro, podrfa condicionar al joven artista en la bisqueda de un lenguaje libre y
personal.

Nuestra labor docente se funda en las siguientes premisas:

Proporcionar al estudiante tanto los elementos esenciales del hecho plastico como
los elementos culturales propios de la formacién universitaria.

Ofrecer ensefianza especializada dentro de un contexto universal que incluye
necesariamente los valores originales de la cu/tura peruana, pues consideramos que la
cultura es patrimonio universal cuyo conocimiento y disfrute no impiden, porel contrario,
corroboran el paulatino descubrimiento y consolidacion de la identidad nacional.

Los valores encarnados en la creacién artistica son esenciales para lograr esto Ultimo.
No basta cémo hacer, es preciso saber ademds quéy para guéhacer, y para ello se
requiere una amplia y clara vision del marco referencial dentro del cual se mueve el
estudiante como ser individual y colectivo.

Hacer al estudiante cada vez mas consciente de que la creacion artistica es siempre la
resultante de un compromiso entre o ya adquirido y lo nuevo que apenas se vislumbra.
La consciencia de esta realidad salvaguarda de una confusa dispersion en el seno de
tentativas artisticas muchas veces momentaneas y erraticas.

Respetar, sin recorte alguno, la espontaneidad del estudiante, o sea propiciar en todo
momento su mas amplia e irrestricta libertad expresiva.

Transmitir al estudiante los medios fundamentales para su expresion artistica original.
Jamas forzar con obligaciones tematicas de ningin género. En consecuencia, sera el
estudiante quien descubra y de sentido a sus temas evitando toda dependencia: meta
deseable 'y necesaria para los artistas de un pais en desarrollo que, como el Per,
ofrece una rica variedad tanto étnica como natural y paisajistica.

Despertar en el estudiante —como condicién absolutamente previa y necesaria—,
la maxima motivacién respecto a los trabajos que emprenda y la asuncién de una
actitud espiritual de la mas plena entrega, de la mas profunda identificacién vivencial
posible con el objeto propio de su actividad creadora.

Este es el punto de partida indispensable para todo acto creador.

Estas palabras escritas en | 980 son todavia vigentes para nosotros. Vigentes en cuanto

a punto de partida, pero alo largo de estos Ultimos diez afios han pasado muchas cosas
en el Pery; la realidad de ayer se ha ido transformando y en consecuencia las nuevas
generaciones requieren de estimulo y trato diferentes.

La realidad actual encierra muchos interrogantes para los que el joven no encuentra

una respuesta equilibrada y positiva.
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El terrorismo, la violencia, por si mismos inaceptables, son de todas maneras,
respuestas a antiguos problemas de fondo en nuestra sociedad; pero el cambio necesario
no puede ser logrado con la violencia por la violencia, con constantes actos de terrorismo,
con destruccion, durante largos afios.

Eljoven, frente a esta realidad tiene dos alternativas: fanatizarse y abrazar el camino
de la violencia, o acostumbrarse a una triste espera que va debilitando el entusiasmo
vigoroso de la juventud.

Eljoven estudiante, justamente por ser el producto de esta desesperanza y confusion,
rechaza la figura del maestro, sea como ejemplo o como autoridad, entonces, el maestro
tiene que ser sumamente discreto y modesto en especial frente al joven artista. Tiene
que saber que su funcién no es solamente la de ensefar, sino, y sobre todo, recordar a
cada instante que tiene frente a €l un hombre que merece respeto, como hombre,
como dueno de una sensibilidad y de una personalidad.

Hablar de limitaciones que tenemos en nuestro medio para que el artista pueda
investigar y experimentar nuevas posibilidades al servicio de su creatividad serfa muy
largo y penoso. La actual crisis econdmica obliga a maestros y discipulos a redimensionar
la realizacion de sus proyectos. Pero la tarea es trabajar sobre lo que nadie puede
regalarnos o quitarnos, a ese factor yo lo llamarfa:

TALENTO + CONCIENCIA

conciencia que el joven artista tiene que ir afinando frente a s mismo, frente a su trabajo,
frente a su contexto socio-cultural.

Una conciencia que cultivada paralelamente al talento dé por resuftado la autodisciplina,
la honestidad y finalmente la autorfa responsable frente a su obra. El contenido y la
forma nacen de este empefio.

Las condiciones externas en un pais en desarrollo dificilmente siguen una constante:
es por esto que a tftulo personal opino que en condiciones dificiles el aprendiz de artis-
ta bien orientado, desarrolla mas su fuerza creadora, sin arriesgar que técnicas, productos
de instrumentos sofisticados, sean los que dirijan y protagonicen su obra.

Vimos antes cémo el joven artista tiene que ir tomando siempre mas conciencia
frente a su contexto socio-cultural.

Esto no quiere decir exactamente condicionar su lenguaje artistico a lo que el piblico
requiere. La mayoria del publico, (sin distingo de niveles socio-culturales), no esta
preparada para a la apreciaciéon del arte actual.

Nosotros estamos trabajando intensamente sobre este punto. De nuestra parte, los
pintores y escultores docentes de la Universidad Catdlica, damos mucho énfasis en
/niciar al estudiante en el conocimiento y la experiencia de la integracion de las artes,
donde la funcién social es factor importante.
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Un curso de varias horas semanales dictado por artistas y arquitectos, tiene como
finalidad orientar al alumno hacia los diferentes angulos de la realidad para darles nuevos
ordenamientos que le permitan mejorar el marco social del desarrollo del hombre.

Estamos convencidos de que el aporte del artista tiene que ser proyectado fuera de
las galerfas si se quiere educar al observador e iniciarlo en apreciar y disfrutar del arte
contemporaneo.

Es responsabilidad del artista, por lo tanto, integrar su obra al ambiente, sea en el
entorno urbano y la arquitectura, —por considerar estos elementos culturalmente
relacionados—, cémo y fundamentalmente cuestionarse a priori a quién y con qué
finalidad, va destinada la obra.

Hace unos afios, un grupo de nuestros estudiantes de los Ultimos anos realizé una
serie de pinturas murales en la fachada y salas del Hospital del Nifio. Fue una bella
experiencia que se inicid con un previo estudio de la psicologfa del nifo enfermo y
paralelamente se consider el espacio arquitectdnico, la perspectiva, la luz y todos aquellos
requisitos necesarios para integrar formas y colores al servicio de un determinado grupo
humano.

Actualmente estamos empefiados, seglin un convenio firmado con la Municipalidad
de Miraflores, en que nuestros alumnos realicen un proyecto de pintura mural a lo largo
de tres kildmetros, en ambos lados del corredor de la Via Expresa.

Creo que si anhelamos integrar a nuestros paises para lograr una identidad
latinoamericana, tenemos que comenzar por preocuparnos en formar futuros artistas
cuya mentalidad esté abierta al didlogo: didlogo entre artistas, entre profesionales y
artistas, entre artistas y nedfitos, ser, en suma, el mismo artista un ser integrador.

Para concluir, recojo el siguiente parrafo de un escritor anénimo, cuyo mensaje
tendrfa que hacernos reflexionar a todos los artistas:

«Enla sociedad moderna, el rol del artista como relacionador de carisma de la época, solo se vuelve

(til ala sociedad en la medida que hace de su trabajo un puente, un AXIMUNDI' entre los hombres,
llevando a la blsqueda de sistermasméas amplios y mas humanos.

Elarte tiende asf a convertirse en la conciencia individual encarnada en el medio social, con un papel de
integrador de los hombres.»

[Encuentro Regional sobre Formacion y Promocion de las Artes Plésticas en América Latina y El Caribe, Tema N° 4, octubre
de 1990]
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Esculpiendo escultores

{Quién es Anna Maccagno? ... artista sobresaliente, maestra de maestros, pilar ({de acero o piedra?).
Flores y mds flores. “Tonterias”, diria ella. Anna Maccagno es una Maestra de /1 anos. Ensena escultura en
La Catdlica. Directa, clara, amiga. Ama ensenar escultura a sus alumnos. Moldea. Tiene un ‘tajo’(¢seré
irreverente?) en su palma derecha que se lo hizo la vida.

«Me gusta pensar en una escultura en metal por la luz, pero tengo el vicio de la piedra.
Sicomienzo a trabajar la piedra, no me muevo de alli hasta cuando no estoy molida; mi
mano, mi brazo, mi cintura».

«Cuando ensefio a mis alumnos me siento mas realizada que en cualquier otro
momento. Yo he sacrificado mucho mi obra personal, en aras de la ensefianza. Porque
aqui estoy a tiempo completo; no he renunciado, hago lo méximo de horas de ensefianza
y asf entiendo lo que se hace. Pero para milo importante es la proyeccién de esos jévenes
que se van formando, con los cuales se tiene un tipo de comunicacién que no se tiene en
otro tipo de ensefanza, y es interesante verlos después surgir como artistas, madurar,
conservar la amistad, naturalmente, sin forzar nada. Yo sigo viéndome con toda la gente
que ha estado conmigo y que hoy puede tener comodamente 45 o 50 anos».

«He trabajado siempre cosas muy grandes. Temas religiosos por pedido, no exactamente
por ser miforma de expresarme, porque también hay algo de lo abstracto que me gusta. Por
ejemplo, en la Iglesia de Balconcillo, hay una virgen de acero inoxidable en lafachada. Esa fue
una de las primeras obras grandes que hice. Luego, todas las obras escultdricas de la Iglesia de
San Antonio de Padua en San Felipe son mias (me han dicho que han pintado una de ellas, voy
amatar al sacerdote). También hay una en Jesis Obrero...»

«Soy creyente y, en un cierto sentido, liberal en miforma de creer. Yo hago realidad lo
que siento. Lo voy a explicar: el Utimo trabajo que hice (son tres afios, alll me malogré un
tenddn y por el momento no puedo trabajar), ha sido un gran mural en un santuario en



Ecuador. Me lo encargaron. No sabfa como hacerle comprender al Obispo que yo no iba
a hacer nada figurativo, aun cuando fuera un muro que me encargd de peregrinaje, de
turismo en un sitio donde parece que hubo un milagro en 1700. Al final aceptaron lo no
figurativo. Y para mi era sencillamente musica, un ritmo musical. Le expliqué que si €l
querifa podia interpretarlo como un himno a la Virgen: para mi era musica. Y la misica,
para mi, es una forma de levantar el espiritu, de sentir algo noble, por lo tanto la figuracion
en sf misma no es lo que me interesa. Me gusta el retrato, quiere decir que no niego lo
figurativo. Pero si quiero interpretar algo lo interpreto como yo quiero. En la catedral de
Paita, por ejemplo, hice un mural de plata de cuatro metros por cinco. También es abs-
tracto. Y lo lindo fue que cuando estaba armado alli, encima de un andamio tenfa que
treparme como sea. Vino un indiecito del desierto de Sechura caminando y llegd all4, vio
esa cosa que estaba luciendo y le impresiond el brillo de la plata. Y me pregunté destos son
los cactus del desierto, verdad?En mivida habia escuchado eso. Me hizo una gracia este
hombre primitivo, vela algo que a él le gustaba ver».

«Siempre tengo proyectos, en el sentido que ahora me estoy rehabilitando de la
mano, después de la operacion. Un corte muy bien hecho dentro de la linea de la vida.
Pero tengo que recuperarme. Pienso trabajar alguna cosa dentro de las proporciones
minimas que me permite mi fuerza.

Nosotros somos como los cantantes. Llega una edad en que tenemos que resignarmnos,
retirarnos. Hacer cosas chicas como el cantante de 6pera lirica, que tiene que retirarse
honestamente para no cantar con gallitos. Y también llega un momento en que a nosotros
nos abandona nuestra fuerza fisica».

«Yotrabajaba |0 horas diarias en piedra, en metal, en madera, en lo que sea, con moto-
sierra, con un disco de corte, con una lija u otro instrumento fuerte, sin cansarme. Pero ya
no. Eso es menos pesado para mi porque tengo la docencia como prioridad en el sentido
que es mivocacion. No se puede hacer asf no mas. Tengo 25 afios de ensefianza».

«Llegué a la docencia de forma casual. El Profesor Winternitz, que fue mi maestro,
fue a visitarme y me dijo que necesitaba un profesor de escultura. Yo no queria (era mas
egoista de lo que uno puede ser con la edad). Me agarrd una vez que vino a visitarme
cuando tenfa una bronquitis con fiebre alta, y en esas condiciones me hizo prometer que
alglin dia, alguna hora, iba a dar cursos. Comencé con cuatro o cinco horas a la semana
y poco a poco he ido creando el taller de escultura. Me he ido entusiasmando, no sélo
por hacer una cosa nueva sino por cuanto le podemos dar a nuestro préjimo cada uno
con lo que tenemos. Porque uno puede decir, yo soy generosa, doy una limosna por
aqui, adopto un nino por alla, recojo al perro vago, hay muchas formas de ser altruista.
Pero cada uno tienen una verdadera vocacién adentro. No puede tener otra. Afos
estoy aqui, a tiempo completo, como digo yo, cama adentro».

[La Tortuga, 1990]



Amauta Anna Maccagno. La libertad de crear

Hace mas de 30 afios que Anna Maccagno llegd al Perli acompafnando a su esposo
Emilio, diplomatico italiano. Ella dice nunca soné que algin dia ostentarfa el grado de
Amauta’, distincién que nuestro gobierno concede excepcionalmente a un maestro por
toda una vida ligada a la ensefianza: que es lo que ha hecho Anna, descubriendo esculto-
res en expectantes jovenes que se acercaron al taller de puertas abiertas que ella condu-
ce en la Escuela de Artes Plasticas de la Universidad Catdlica. Hoy, sus ex alumnos
destacan con brillo propio, pero, jamas olvidan su entrega total a la docencia, su genero-
sidad... y aquellas horas inolvidables en el patio de la escuela.

—Alguna vez, Anna, pensaste en llegar a serAmauta y tener tan gran nimero de alumnos?
—Sus claros ojos miran directamente y responde: «Jamas en mi vida hubiera pensado
tener el grado de Amauta. Seguramente por mi vida diplomatica, al lado de mi esposo,
los reconocimientos formales, las condecoraciones me aburren, pero en esta ocasion
me he sentido gratificada. Con este reconocimiento, por primera vez en mivida me he
sentido conmovida. No es que yo sienta que he llegado a lo maximo, a lo espectacular
con mis alumnos. Ellos son talentosos, gente que trabaja mucho y no es por mi que han
llegado donde estan. Ademas quiero puntualizar algo. Somos un equipo. Por ejemplo,
César Campos esta conmigo. Estuvo Susana Rosselld, quien ahora se dedica a tiempo
completo a su obra. Estan conmigo Johanna Hamann, Marta Cisneros, Sonia Prager,
Raul Cuba... los més jévenes como jefes de practica, Martin Salazar, Joicy Bartra, Judith
Ayala, espero no olvidarme de nadie, porque vienen y se van...»

— Dices gue ahora son un equipo. {Como era al comienzo?

—~Eranada. Un pequefio patio con un ambiente de 4 x 4 en un local que la escuela tenia
en la avenida Arequipa. Yo comencé a estudiar en Lima y recibi un enorme caudal



artistico de Winternitz, pero en escultura no habia cosas como para adelantarse en el
tiempo. En el Per(, con una historia muy rica en la etapa precolombina, con una cera-
mica cuyas formas podian inspirar la escultura, ésta se habia quedado rezagada. Enton-
ces, estudié en Francia e ltalia y al volver de Europa, reivindicar la escultura fue mi
anhelo. Comenzamos con lo tradicional para meter las manos en algo y después ya me
empefé en que la universidad me proporcionara maquinarias, elementos para crear un
taller, para hacer escultura. Iniciamos la labor con mucha modestia, casi como una tarea
familiar, pero con muchas ganas de trabajar. De esos comienzos salieron, justamente
Susana (Rosselld), César (Campos) y tantos otros que han viajado, que se han ido per-
diendo... A partir de alll comenzé a aumentar el nimero de alumnos que se interesaba
en el taller hasta el tiempo actual.

— Es muy interesante que salgan todos del mismo taller; pero con expresiones muy dife-
rEnIes...

—LEs que yo entiendo que el primer deber absoluto de un maestro es no invadir jamas
la personalidad del alumno. El equipo que yo he constituido después, cuando ya habfa
gente madura como para ser maestros, ha tenido como tarea, siempre, decir cada uno
al alumno su opinién sobre su trabajo, teniendo presente que se recoge lo que puede
interesar y se borra el resto completamente. A veces nos contradecimos, a propésito,
para que el alumno busque dentro de sflo que quiere decir. Entonces con este sistema
y naturalmente tratando de persona a persona, no se puede hacer una ensefianza colec-
tiva. iJamas! T debes conocer al alumno como un amigo, como una persona querida y
al momento en que el alumno te pide un consejo, porque tiene algiin contratiempo, el
maestro esta allf pero jamas le va a decir cémo solucionarlo, lo ayuda a ver lo que ha
pasado, invitandolo a realizar un estudio introspectivo y animandolo a sacar lo que tiene
adentro. Por supuesto que éste busca una emocién, el otro busca un constructivismo,
aquél incide mas en cierto sentimiento — ...cada uno sale con su personalidad.

— 7Y cdmo crees tu que podrian figurar en el plano internacional?

—Te voy a decir una cosa que puede sonar como una traicién a la patria. Ultimamente,
cuando he ido a Italia, he visitado exposiciones, he ido al festival de Spoleto, y he visto la
calle con muchas esculturas, pero ya para lo nuestro todo era obsoleto, una figuracién
de personajes sin verdadera creatividad. Por eso, cuando regreso, me hace gozar lo que
tenemos acd. Gente que no teniendo las mismas posibilidades, los medios, las comodi-
dades ni el apoyo que hay en otros continentes, salen de sf mismos y con poco material,
con la gran creatividad que tienen, con nervio adentro, sacan lo verdadero, lo fuerte, no
van a la decoracion, no adornan con nada, estan diciendo la verdad y no es la cosa
decorativa, decadente, que veo en otros lugares.

—Qué me diices en cuanto al arte publico, a llenar nuestras calles de escultura’

—Y0 lo he dicho toda mivida y es una batalla que quisiera ganar antes de morirme, pero
ya veo que se me acaba la vida y no la gano. En cualquier pais civilizado, que vive segin
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las reglas fundamentales de la civilizacién, no que sea ultradesarrollado, en cualquier
obra publica o privada importante, hay un porcentaje del presupuesto para una obra de
arte, que puede ser un mural, una pintura, una escultura, un tapiz. Eso se presentaa un
concurso publico, con un jurado de altisima categorfa, invitando a veces gente de fuera,
cosa que no haya chanchullo, y esto es una gran cosa, ayuda al artista y adorna la ciudad.
La escultura es mucho mas para afuera que para adentro. Y aqui todavia no me escucha
nadie.

— Esperemos que ahora te escuchen.

—iDilo, por favor. Y muy alto!

LA PALABRA DE DOS ESCULTORAS

«Ella se desprende de si misma para entrar en el talento y la problematica de cada uno
de sus alumnos. Antes yo pensaba que era abnegacion, ahora sé que es superacion que
le confiere una objetividad que le permite guiar tantas distintas personalidades, cada una
segln su posibilidad y cardcter. Entraba no solamente en la parte artistica sino también en
la sicologfa del alumno, empujando el trabajo a una mayor consciencia y niveles mas
profundos, muchas veces sacando el hilo que llevaria a la claridad... Los afios de forma-
cién con una gran maestra llegan a ser una vivencia inolvidable de lo cual uno cosecha

toda su vida.»
—Lika Mutal

«Para mf, Anna Maccagno es sinénimo del verdadero maestro: aquél que sabe conducir
a sus discipulos por el camino de la auténtica busqueda, evaluacion y expresion de su
verdad esencial. Es por ello que siento gran carifo y agradecimiento por esta maestray

amiga merecedora de toda mi admiracion.»
—Susana Rosselld

Ewvira DE GALVEZ

[El Comercio, Seccién C, Cronicas, domingo 19 de septiembre de 1993, p. C1]
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Discurso de clausura del Afo Académico 1999

Bienvenidos a esta celebracion, ya tradicional, para clausurar el afio académico y abrir la
exposicién de una seleccién de trabajos de nuestros alumnos.

Estamos cumpliendo sesenta afios de actividad, durante los cuales se han formado
numerosas generaciones de artistas. El trabajo no ha sido facil. Todos podemos consta-
tar que el arte ha cambiado y continia cambiando con el paso del tiempo. Al terminar
este Ultimo siglo del milenio parece que nos encontramos como en el pre-Renacimien-
to, en una época de transicién que precede una renovacién de criterios, creando asi un
divorcio entre las expectativas crecientes del publico y la produccién del artista actual.

No recuerdo quién dijo: «El arte que no se entiende hoy, serd entendido mafana,
pero, como en el Renacimiento, el documento histérico del arte de este siglo sera dado
solamente por aquellas obras valiosas que hayan sido creadas con fuerza creadora que,
previa una introspeccion profunda, vienen expresadas con sinceridad y consciencia del
momento vivido.

La tecnologfa siempre mas dindmica y avasalladora nos pone frente a un reto inevitable:
nadie puede volver atras, pero si laforma de vida, los nuevos medios a nuestro alcance
nos ofrecen alentadores resultados, tenemos que ser conscientes de que el ser humano
no ha cambiado en su esencia asi como ser conscientes de que la creacion artistica es
siempre la resultante de un compromiso entre el verdadero sentir ya vivido y lo nuevo
que apenas se vislumbra. La consciencia de esta realidad salvaguarda de unas confusas
tentativas muchas veces ajenas y momentaneas.

Mis mejores augurios a los alumnos que, al terminar este milenio, salen de este
centro de estudios con una nueva experiencia valiosa para enfrentar, con la responsabilidad
que su vocacion le exige, una vida profesional.



Quiero concluir con un caluroso gracias a mis colegas y a todo el personal

administrativo por el aporte que me han brindado durante este afio académico.
Ruego a Usted sefior Rector tomar la palabra y dar por inaugurada esta exposicion.
Muchas gracias.

[diciembre de 1999]
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Carta a Anusia

«Jodos tenemos nuestras debilidades y si nos vermos con los ojos
interiores, sin rebeldia o resentimiento, veremos un dia quien y
como son los demds.

El mal estd vagando en el universo, asi como el bien. Es un
estado, o quién sabe diria un virus, que nos ataca por momentos
a todos y no hay antibioticos u otros remedlos, solo hay nuestra
conciencia en la medida que podamos ver en la cara la verdad
(por lo gue de la verdad podemos comprender), gue pueda cu-
rarnos y hacernos mads fuertes, mas comprensivos, mas genero-
SOS © al menos Justos, con NUEStro projimo.»

[Extractos de una carta dirigida a Anusia, Lima, 16 de octubre de 1993]
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Anna y César Campos,
cafeteria de Artes, 1969
(Archivo Winternitz)

Anna con dos esculturas,
13 de septiembre de 1979
(Archivo Winternitz)
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Anna y Salomén Lerner
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De izquierda a derecha:
Alejandro Alayza, Jorge Ara,
Carmen Medina, Tula de la
Cruz, Anna, Adolfo Winternitz,
Julia Navarrete, Susana
Rosselld, Rosa Gonzales,
Cecilia Mori, Inés Hurtado
(primerafila). Alberto Agapito,
Billy Hare, Rogelio Sueiro, Juan
Pastorelli, Raul Cuba, Ricardo
Wiesse, César Campos, Michael
Perko (segunda fila), 1980




Anna y Salomon Lerner,
profesora emérita (ademas
César Campos, Veronica
Crousse, Rogelio Sueiro, Sonia
Prager y Miguel Mora).

5 de octubre de 2001,
(Archivo Cugler)

Anna con Alicia Benavides,
Verénica Crousse y Antoinette
Arévalo (primera fila), Miguel
Mora, Marta Cisneros, Johanna
Hamann, Alexandra Cugler,
(César Campos, Sonia Prager y
Alejandro Alayza (segunda
fila). Viernes, 5 de octubre de
2001. (Archivo Cugler)
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Sefiora de Guadalupe. Acero
inoxidable, 4 mts. de alto.
Aparecen Anna y Adolfo
Winternitz. 1964. (Archivo
Winternitz)
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Parroquia de Jests Obrero.
Cemento, 3 mts. de alto. 1964
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Sagrario, Parroquia San
Antonio de Padua. Planchas
de fierro, 2 mts. de alto.
1968. (Archivo Winternitz)
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Mural del santuario de Paita.
Planchas de plata, 5 mts. de
alto. 1973.

Detalle, Mural del santuario
de Paita. Planchas de plata,
5 mts. de alto. 1973.
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San Francisco de Asis,
Parroquia San Antonio de
Padua. Bronce fundido, 3 mts.
de alto. Aparecen Anna y
Benito Rosas. 1977
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Composicion. 66 x 45.5 x 38
cm. Peltre. Propiedad de
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Juego musical.
49 x 92 x 32 cm. Madera y
metal. Propiedad del BBVA-

| Banco Continental. 1979
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Personaje mirando hacia
afuera. 64 x 45.5 x 38 cm.
Conglomerado de peltre.
Fondo Artistico de la PUCP
1979
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Detalle del mural tallado,
Santuario de Nuestra Sefiora
del Huayco, Guaranda-
Ecuador. Cedro. 1984
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Altorelieve. Peltre. Propiedad
de Benito Rosas.1973
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Anna Maccagno, estela luminosa

La voz, circunstancialmente ausente, de Anna Maccagno se deja oir en este aniversario
con ritmo vigoroso. Es que los registros civiles se esmeran en su muerte, nosotros la
redescubrimos en Pando un dia y otro dfa, en el hervor de los hornos y la terca tersura
de los moldes. La gratitud y el carifo impiden que el recuerdo de Anna pueda llamarse
olvido. Es mucho lo sembrado, y hay riego constante y provechoso para asegurar el
triunfo de su nombre. Todos aca en Pando sabemos cémo pervive su mirada vigilante en
los momentos de la duda o el asombro: su invisible presencia es una constante certeza
que nos visita, porque de ella aprendimos que la ensefianza «es un asesoramiento soli-
darioy humano». Y Anna era (y sigue siendo) una hermosa carga de humanidad sincera.
Sien Artesse sigue trabajando con el ritmo que ella instaurd es porque no dudamos de
que en el espiritu de cada uno esta lista la semilla, que sélo necesita la hora propicia para
germinar. Anna entrend a los estudiantes a emprender la blsqueda de sf mismos. Des-
cubrirse es rechazar la copia y emprender la blsqueda de su lenguaje y su destino. Sila
sabemos cerca de nosotros es porque nos ofrecié su amistad como base secreta y
conjetural de toda empresa docente.

Hace un afo que su voz ha adquirido profundidad en nuestros corazones. En Artesse
camina con entusiasmo y con empefio porque todos saben que entre el camino v el
andar se logra esa singular compenetracién que asegura la identidad.

Ser sabia, a fuer de sencilla, fue en Anna Maccagno un rasgo singular. Consciente de
su preclara docencia, se esmerd en congeniar con los estudiantes, confiada en que los
caminos del espiritu eran la via mas auspiciosa para que el conocimiento se afirme y el
saber se ofrezca como una espontanea y natural revelacion. No fue una artista destaca-
da. Fue una excelsa figura de la Grecia clasica abriendose paso en un mar de vanidades.



Por eso persiste su ensefianza. Eso que ahora decimos de ella, eso que nos la presenta
‘viva es su recuerdo tenaz, conmovedor, persistente y luminoso.

Luis Jame CISNEROS
24 de noviembre del 2002

7



A Anna que vino de tan lejos

Nos hemos reunido para honrar a nuestra maestra Anna Maccagno. Hoy culminamos la
larga semana, al cumplirse el afo de su desaparicion, en que hemos homenajeado el
recuerdo de ella, su vida. Ha habido un muy interesante simposio acerca de la escultura
en que se nos ha ilustrado en nuestra historia republicana y en nuestro presente actual en
el hermoso quehacer del escultor.

La vida de Anna como personay artista que todos conocimos y compartimos hoy se
prolonga en esta muestra de sus amigos y discipulos mas queridos. Por eso la memoria
de Anna no finaliza, ella se dio arte y construyd un amor que se regenera, a la sombra de
aquel viejo Adolfo que la antecede, que le hizo ver que la profundidad de la creacién es
hija de la vocacion sincera; y que la manifestacion vivencial se da donde hay un conoci-
miento minimo Yy claro del lenguaje.

Pienso que es la leccién que no podemos olvidar si queremos seguir leales. Nos
hizo ver dentro de nosotros, en nuestra prision, lo que no vefamos ni encontrabamos,
que tenfamos guardado y que querfamos compartir.

Suefo hermoso éste, que fuéramos mas humanos, mas libres, mas iguales.

Como Decano de la Facultad de Arte de la PUCP agradezco a su vida, a la experien-
cia que ella dio forma y disciplina. A la formacién de tantos y tan buenos artistas, y tantos
maestros que hoy conforman la planta de nuestra facultad.

Al carifo, a la ternura, a la humanidad de Anna dedico esta oracién. A Anna que vino
desde tan lejos y que tan lejos igualmente llegd en nosotros.

ALEJANDRO ALAYZA
Decano de la Facultad de Arte
24 de noviembre del 2002



Anna Maccagno en la Plaza Francia

Enelafio 1956 en que comencé a ensenar en la Escuela de Artes Plasticas de la Univer-
sidad Catdlica (hoy Facultad de Arte) encontré dos alumnos italianos particularmente
dotados y con esa dedicacién al trabajo que muestra la verdadera vocacién. Yo estaba de
regreso de Europa y Adolfo Winternitz me pidié que ocupara el sitio de profesor que
Jorge Piqueras dejaba para irse a Parfs.

Tanto Remo Remotti como Anna Maccagno eran adultos cuando descubrieron o
decidieron entregarse a vocaciones hasta entonces encubiertas, pero ya tenfan marcadas
sus inclinaciones en materia de arte: Remotti por la pintura y Anna por la escultura. De
ambos fui profesor de dibujo. Traté de ayudar a encontrar su camino en la pintura a
Remotti, creo, en cambio que para la formacion de Annay para su decision de dedicarse
totalmente a la escultura fueron definitivas las ensefianzas de Joaquin Roca Rey, que en
ese momento era profesor en la Escuela.

Su condicién de italianos y de amigos no escondia los caracteres tan diferentes que
albergaban. Remo Remotti era una persona llena de un entusiasmo contagioso y exube-
rante, que trabajaba con impaciencia, un dibujante muy talentoso cuya urgencia por
dejar atrés las etapas de aprendizaje le hacfa més dificil expresarse en la pintura. Podia
descender de momentos de una gran euforia a tremendas depresiones. Termind por
regresarse a ltalia, antes de terminar sus estudios, en busca de su elusivo destino.

Anna Maccagno en cambio era una persona secreta, silenciosa, que absorbia profun-
damente todo lo que le interesaba y que con una discrecién muy suya, dejaba de lado
todo el resto. Creo que en la vida sélo le interesaron tres cosas: la escultura, sus alum-
nos escogidos y Emilio, sumarido y companero de toda su vida.

No quiere esto decir que no tuviera otros afectos, creo que por Adolfo Winternitz
tenfa un gran respeto, tefido de admiracién y mucho afecto. Creo que a sus colegas de



entonces y de mas tarde nos quiso muy sinceramente. Pero, repito, Anna era una per-
sona secreta que vivia muy dentro de si'y si era facil admirarla, respetarla y quererla no
eratan sencillo traspasar esa barrera con que su cortesfa y delicadeza protegfa su ser mas
recédndito. En todos los anos que la conoci nunca la vi perder la serenidad y pocas veces
of su voz cambiar el tono grave, pastoso y moderado que tenfa.

Hablé del descubrimiento de su vocacién por la escultura pero inmediatamente
después de su entrega a ella, descubre Anna otra vocacion, tan tirana y tan absorbente
como la primera: su deseo de trasmitir lo descubierto, de ayudar a que otro descubra
en sf sus propias rutas, su propia escultura enterrada en un bloque de piedra o por nacer
de una masa de barro.

Anna Maccagno era demasiado discreta, demasiado reservada para que se trasluciera
la batalla que tuvo que haber dentro de ella para engafar a su escultura con la docencia,
o desatender a sus alumnos por su propio trabajo creativo. Mucho luché por satisfacer
ambos apremios. Creo que por su generosidad, por su modestia, terminé dedicandole
mas tiempo a la ensefianza que a su propio trabajo de escultora, dejo, felizmente, sin
embargo obras que son testimonio de su talento y de su originalidad y que forman parte
de la historia de la escultura en el Perd.

Como maestra deja un rastro inolvidable. El desarrollo de la escultura en nuestro
pais tendrd para siempre una deuda con Anna Maccagno. A sus alumnos no los impulsd
a buscar en el camino que ella como artista transitaba sino que les abrié puertas, les
sefialé rutas por donde podrian encontrar su propia expresion, su propio rostro. Anna
Maccagno fue, sencillamente, una maestra ejemplar.

FERNANDO DE SzYszLO

1



Recuerdos

Hacfa muchos afios que el Profe Winternitz le habfa pedido a Anna Maccagno que se
integrase a la Escuela de Artes Plasticas para acompanarlo en la ensefianza de formacion
artistica.

Recién en el ano 1965 Anna se decidia ingresar a la escuela como profesora.

Nosotros tuvimos la suerte de ingresar ese afio y comenzamos a trabajar de acuerdo
al método que alin contintia como base de los conocimientos para una formacién inte-
gral. Luego de las figuras enmantadas y el estudio de la cabeza comenzamos con Anna,
dos veces por semana, a realizar esculturas con los medios que en ese entonces utiliza-
bamos: el yeso directo y el cemento. Luego se utilizaron planchitas de latén y alambre
unidos con plomo cautil.

Ese afio se exhibieron nuestras esculturas en el galpon y el patio trasero de [a casa
que era nuestro local en la avenida Arequipa.

Al siguiente aflo con mucho pesar del tesorero, nuestra Universidad dio autorizacion
para comprar equipos de soldadura eléctrica y oxiacetilénica.

Acompafé a Anna a comprar una cizalla, un yunque y nuestras primeras sargentas.

Al trabajador Inocente Cuenca le habia explicado como se prendia el soplete y con él
comenzamos nuestras primeras practicas. Recuerdo que un dfa antes del examen debfa-
Mos unir nuestras piezas y nos decidimos a probar la maquina eléctrica, con los electro-
dos al revés unimos como pudimos nuestras piezas y luego de las felicitaciones por las
esculturas las piezas comenzaron a caerse por los carbones en vez de soldaduras.

Gracias a Lika Mutal y un miembro del servicio diplomatico holandés que se intere-
saba por la escultura, se cred un curso especial para nosotros en el pabellén de soldadu-
ra del SENATI, auspiciado por Holanda.



Con Anna ibamos los cuatro por las noches hasta el SENATI. Ahi aprendimos a
soldar bien, con un método mas técnico. Luego organizamos nuestro taller de fierro
fabricando nuestras mesas de soldar, armarios, grifas y cinceles.

Asi comenzamos a hacer esculturas, con mds ganas que fuerza, estimulados por
Anna que siempre tuvo ojos para creer que cualquier idea podria realizarse aunque
pareciera poco interesante.

Los alumnos de afios superiores nos miraban con recelo y nos miraban trabajar en el
patio. Los alumnos de los Ultimos afos alababan nuestros trabajos.

Recuerdo las visitas al taller de Anna, modelaba en barro una enorme virgen para la
iglesia de Jests Obrero y también modelaba en resina sobre malla metalica el via crucis
para la iglesia de San Antonio de Padua.

Luego me pidié que trabajara con ella un mural que le habfa encargado el Banco
Continental. Ahfibamos descubriendo con el corte y la soldadura lo que el material nos
respondia. Ella decfa déjalo asi, esta bien. Recuerdo que para limpiarlo le echamos un
acido que después fue muy penoso quitarlo.

Con ella aprendi que cuando una idea de totalidad se podia tener la libertad y fantasfa
para encontrar y enriquecer los detalles, de respetar lo que el azar nos iba proporcio-
nando.

Recuerdo que trabajadbamos bajo una higuera y comiamos higos con galleta y conver-
sabamos mucho. Ella tenfa la capacidad de escuchar y se interesaba por todo.

Luego vino el traslado de la Escuela al Fundo Pando. Cartucho Miroquesada habfa
hecho el planeamiento de las casetas prefabricadas.

Todos participamos en el traslado de nuestro mobiliario, todos trepados en los ca-
miones con caballetes de pintura y escultura.

Asaltdbamos cuanto jardin habfa para sembrar plantas, Anna habfa preparado estacas
de alamos, lluvia de oro, flores. Poco a poco se fue transformando el frio lugar en un
cdlido ambiente para trabajar.

Usando un saldn se hizo la cafeterfa. Nosotros construimos nuestra pérgola con
vigas de madera, cafas y esteras. Los Mazza trajeron vides de Ica y Anna mandé hacer
unas mesas rusticas con patas cruzadas unidas por pernos.

Julia compré en Surquillo sillas de madera torneada con asiento de paja y juntas
escogieron una vajilla de ceramica pintada.

Durante el trabajo Anna preparaba deliciosos tallarines a la carbonara.

Pintamos el primer mural en la cafeterfa que era el lugar de conversacién entre
profesores y alumnos.

En el verano Anna y Emilio nos invitaban a su casa de campo en Puente Piedra.
Habifan construido un lindo lugar con eucaliptos y una linda casa de campo, a la manera
de una villaromana.

Ellos eran unos excelentes anfitriones. Nos organizaban juegos de bochas, campeo-
natos de tiro.
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Emilio tenfa unos vinos italianos y preparaba excelentes pisco sours y Anna preparaba
espaguetis con el mismo amor que cuando hacia escultura.

Tenfa mucho amor por los animales. Recuerdo su perro Brutus que gand varios
campeonatos.

Pero si se cafa un bichito en el vaso, lo sacaba y lo llevaba al jardin para que se
repusiera.

Durante mi estadia en Inglaterra, al acabar mis estudios de post grado, viajé a ltalia'y
tuve la suerte de encontrarme con Anna en Roma.

Recuerdo que me tapd los ojos con sus grandes manos, Cuando los abrf estaba en la
Piazza Navona. Anonadado con la belleza del lugar y la compafifa que te ensefiaba a
disfrutar de la belleza del lugar, de sus proporciones que hace que esté lleno de gente
todo el tiempo. En cambio a San Pedro sélo los turistas y peregrinos.

Recuerdo caminatas por la via Appia Antica, la Fossa Ardentina, los paseos por el
Campo dei Fiore y la Piazza Farnese, donde estaba la casa donde habfa vivido, con una
escalera disefada por Bernini.

Recuerdo también el monumento de la Piazza Venezia y el EUR construido en tiem-
pos de Mussolini, edificios gigantescos inspirados en el Colosseo. Es lo que no se debe
hacer, decia Anna. Ahi la gente sélo va porque tiene que trabajar. En cambio la Piazza
Spagnay la Fontana de Trevi siempre estan llenas de gente disfrutando esos ambientes.

También fuimos al Consulado del Per donde trabajaba como cénsul Joaquin Roca
Rey. Ahi tenfa su taller donde pasamos largas horas recordando el Per( y nuestros ami-
gos en comun.

Recuerdo que hicimos varias exposiciones en la Feria del Pacffico. Asimismo, una
gran muestra de esculturas en el Olivar de San Isidro; también preparamos con ella un
ciclo de peliculas sobre escultura, prestadas por diversas embajadas. La exposicion que
preparamos para la muestra en la UNESCO de Parfs, otra en el Club Regatas. Luego los
concursos de la Municipalidad de Lima y los de la Municipalidad de Miraflores, donde
sobresalfan los discipulos de Anna.

Enla Primera Bienal se le hizo un homenaje con una recordada muestra de esculturas
en la Plaza San Francisco y Convento de Santo Domingo. Recibié el reconocimiento de
la Municipalidad de Lima.

También habia recibido la Orden del Sol con el grado de Amauta, el mas alto dado
por el Ministerio de Educacion.

Ahora le hacemos estos homenajes merecidos aunque nunca seran suficientes para
agradecer a esta gran mujer, orientadora de vocaciones y modeladora degeneraciones
de artistas plasticos.

César CAMPOS
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Anna, mi maestra

16/11/2001

Es conmovedor verla. Un pequefio hombro desnudo sale de las sabanas inmaculadas.
Su pelo ha sido tirado hacia atras. Sumano, un poco hinchada como siempre descansa
encima de la frazada. Una parte de ella que no ha cambiado. Sus ojos estan medio
abiertos y tiene dificultades para respirar detras de una pequefa mascara.

La llamo por su nombre, le digo que soy Lika, cuanto la quiero y le canto una
pequena cancién. Ella, milagro, recobra vida y se abre hacia mf'sin palabras. Es algo que
crece de su corazdn a través de sus ojos que cobran un halo y me doy cuenta que ésta
es la esencia de Anna, que asf es como siempre se ha encontrado con nosotros sus
alumnos, conmigo. Completamente abierta hacia la otra persona y ahora veo con asombro
que esta esencia esta intacta. De todas las otras facultades nada se ha quedado, su mente
licida, sus palabra de sabiduria, las sonrisas, las risas, su entusiasmo, su identificacion con
eltrabajo de una, todo eso se fue, menos lo que dio a todo eso su calidad y belleza. Mi
corazon salta. A pesar de mi pena por ella, estoy feliz de estar con ella. Mismo. Ahora
estar con ella significa un enriquecimiento. Acaricio suavemente su pelo y la beso en la
mejilla. Anna, que dio tanta luz a mi vida y hasta ahora en sus Ultimos dias en una lucha
atroz ella sigue evocando eso. Mas alld del estado miserable de su cuerpo que sufre, ella
expresa esta entrega abriendo su cara hacia mi.

La enfermera me dice suavemente que tengo que salir ahora. Salgo con una gran
tristeza y llena de gratitud por este Ultimo y duradero regalo.



20/11/2001

Anna ha fallecido

Estudiar con Anna fue una delicia. El primer dfa, viniendo desde Bogota con mis dibujos, el
Profe Winternitz expresaba su duda de dejarme entrar en primer afio a mitad del afio
académico. Anna fue tajante. No seamos chauvinistas decfa ella. Me llevé al patio de
escultura'y nos hicimos amigas de por vida. Anna fue un ser excepcional. Nunca me habfa
encontrado con una mujer tan abierta. Fue una maestra con una amplitud Unica hacia sus
estudiantes. Aceptaba a cada uno de nosotros por igual. Su interés principal fue conectar-
nos con nuestro caudal creativo y una vez encaminados fomentar seguridad en nosotros
mismos. Mediante ejercicios basicos como La Manta —para tener una idea del volu-
men—, movimientos en yeso, el estudio de las propiedades de distintos materiales nos
adiestraba la mano y la sensibilidad, siempre exigiendo una interpretacion personal. Yo me
escapaba de los estudios en piedra y ella no me obligaba. Me dejaba experimentar con el
fierro y la soldadura, totalmente cdmplice de mi bdsqueda por un idioma propio. Me
ensend a forjar. Tenfa 28 anos cuando entré en la escuela y sentf que tenfa que alcanzar
tiempo perdido. Anna respetaba esto y también respetaba a los alumnos mas jévenes que
tenfan una actitud menos seria y cuando yo criticaba ella decfa: estan en otro momento.
Ella acogia a todos. También a los pintores como por ejemplo Solrac Pozzi-Escot, que era
mi gran amigo en la escuela. Qué grande tenfa que ser ella para siempre, con un interés
auténtico, recibir nuestra preocupaciones que podrian ocupar temas muy distintos. Desde
el arte hasta los problemas sociales en el Pert, sobre los cuales ella tenfa ideas muy claras
y justas. Hasta los problemas personales encontraban un consejo sabio de ella. Una parte
considerable de nuestra educacion tuvo lugar en las cafeterfas. Primero en la de la avenida
Arequipa, luego en el Fundo Pando, donde Artes Plasticas se abria paso en medio de
extensos campos de coles. No habia horarios en aquellos tiempos. Uno podia trabajar
sabados, domingos, vacaciones. Anna siempre estaba.

A mitad del tercer afio, cuando todos ya habian hecho sus estudios en piedra ella me
sugirié que serfa bueno que yo también, por una vez, trabajara una piedra. Tanto quieres al
Perd me decfa y su expresion maxima es la piedra. Lo hice y ella fue un testigo emocionado
de mi encuentro con la magia de la piedra. Cambié nuestro didlogo. Entraban indagaciones
sobre lo espiritual, lo cdsmico, el misterio de la creacién y de la necesidad de crear. Ahies
que ella contratd al Maestro Arias —Don Juan—, un tallador de piedra para ensefarnos la
talla de la piedra. En este homenaje a Anna hay que mencionar a Don Juan por el respeto
y carifo mutuo que llegaron a tener. Don Juan tiene ahora 92 afos y cada vez que lo veo
habla de ella; cdmo instalaba su escuttura de San Francisco mandandole a pasear porque se
puso demasiado nerviosa. Don Juan era un genio que resolvia cualquier problema de
traslado, instalacién, fragilidad en la piedra. El me ensefi6 el desbaste y las leyes basicas de
latalla en directo. Tanto Anna como yo quedabamos fascinadas con su manera de hablar
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sobre la piedra, como un ser con alma, un ente animado, lo que confirmaba la experiencia
que habfa tenido en mi primer trabajo con la piedra.

Habfa encontrado mi camino. Ya no tenfa sentido quedarme en la escuela y, al prin-
cipio de 1972, con gran dificultad y méxima disciplina sali de la escuela y alquilé un
pequeno taller en Barranco, donde me quedé 6 semanas paralizada por no tener el
didlogo con mi gran amiga y maestra. Recién ella me visitd allf cuando habfa empezado
atrabajar.

Ella me ensefd que la belleza es un atributo del espiritu, que el arte hace visible a lo
invisible y que es el don del artista sondear una fuente creativa, que es mas grande que
una. Me ensend el respeto al oficio, la magia del arte en el espacio que es la escultura.
De paso ella nos hizo ser gente mejor simplemente con su ejemplo. Ella odiaba la
hipocresia y la cucufaterfa. Era una mujer sabia, amplia y sumamente generosa. Ahora
que ella ya no esta entre nosotros, la veo como luminosidad pura y en mi meditacién la
evoco diariamente.

Ella estd fuera de la controversia en la cual el arte se encuentra hoy en dia. Por un lado
el arte oficial que casi podria llamarse arte de curadores ya que son ellos que lo dirigen e
inspiran. Un arte eminentemente racional, critico del sistema y muchas veces cinico que
casi siempre se pueda explicar de la ahasta la zy asf se hace en extensas teorfas.

Por el otro lado el arte de oficio que ha sido declarado muerto por los mismos
tedricos y que sigue vivo mientras los artistas siguen tallando, pintando y dibujando,
buscando cada uno una expresidon contundente de su relacién con el mundo, con la
tierra que habitamos y con la dimensién espiritual tan inherente al arte y que esta co-
brando vigencia otra vez.

Para honrar la ensefianza de mi maestra Anna Maccagno terminaré con una cita del
libro de Van James «Espiritu y Arte», p. 236:

«Joseph Beuys declaraba que ‘cada uno es artista' y cualquiera sea el intento de definirlo, el arte tiene
la caracteristica inherente de demostrar la condicién humana, expresando y diagnosticando lo que esta
presente como la realidad humana, y al mismo tiempo influenciando y trabajando sobre esta condi-
cién. El arte cura y proporciona otras motivaciones en la vida interior del alma, donde trabaja en la
formacion futura de la humanidad. ‘La base de la creacion artistica no es lo que es, sino lo que puede
ser, no es lo real, sino lo posible’. (Goethe)

Elarte es realmente uno de los dones més grandes de la humanidad, porque construye y formaa la
humanidad. Es una fuerza moral, para bien'y para mal. Es una apertura a través de la cual lo espiritual
gana acceso y se hace visible en el mundo material y fisico. Crea goce y placer, tanto como catharsis
y metamorphosis. Espiritu'y arte son inseparables, asf como las imagenes que vemos en la historia del
arte son inseparables del desarrollo humano. El arte literalmente nos da un testimonio de una cons-
ciencia en evolucion, imagenes de la transformacion de la humanidad.»

Lika MUTAL

gl



Homenaje a la maestra

La palabra MAESTRA Yy AMIGA es el emblema que magnificaste en nuestros corazones
y esté dedicado con todo el carifio y todos los honores a ANNA MACCAGNO.

Uno de los rasgos indelebles que la distingue en toda la etapa de su vida fructifera, es
la entrega vocacional como Maestra, en el amplio recorrido de la docencia y, desde
luego, haber formado generaciones de artistas en la especialidad de escultura.

Yo tuve el privilegio de recibir sus ensefianzas en la Escuela de Artes Plasticas, hoy
Facultad de Arte, y la oportunidad de recibir sus amplios conocimientos artisticos. Ella
fue pieza fundamental en mi formacién integral como escultor, porque senté las bases
necesarias para seguir los derroteros de un artista con paso firme y seguro.

Como un justo homenaje emblematico es vital recordarla con carifo, con un eter-
no agradecimiento a sus sabios consejos y decir que ella es parte de mi destino.

Afines del afio 69 habia culminado mis estudios generales, pero al afo siguiente me
retiré de la Escuela por no contar con los recursos econdmicos necesarios para conti-
nuar mi vocacion artistica. Tuvo que pasar afo y medio para que el destino cumpla su
cometido, al reencontrarnos con ella en una calle de Lince. Mi encuentro con Anna fue
sorpresivo y vivificante, me sacé de mi encierro mental y el diario trajin en que me
encontraba para poder subsistir; allf, sus desprendidas palabras comenzaron a tejer mi
futuro, que en esos momentos era incierto. Alli, ella conversé conmigo, largo y tendi-
do; me hizo comprender que no deberfa dejar mis estudios inconclusos, sino mas bien
finiquitarlos; me hizo ver las posibilidades y probabilidades de continuarlos.

Siempre he contado con sus sabios consejos y ayuda desinteresada; pude contar con
un aporte econdmico de parte de la Pontificia Universidad Catdlica del Pert con lo cual
pude culminar todos mis estudios satisfactoriamente. Para mi no habfa ocio ni pérdida
de tiempo, en esos momentos sdlo existia mi ambicién y total vocacion,



Sin proponérmelo, un dia cuando estaba en tercer aho me encontré trasmitiendo
mis propias experiencias a unos alumnos de primer afo, Anna se percaté de ello, y tuvo
la vision acertada de lo que pasaba; fue propicio porque, cuando en cuarto afio me
propuso ensefiar molde y vaciado a los alumnos de primer afo, lo que fue el inicio,
hasta hoy, de una larga trayectoria.

Terminados mis estudios, Anna me propuso ensefar de forma oficial y serfa el pri-
mer jefe de practica de la Escuela. Ser profesor me llevé a enfrentarme con un nuevo
reto en la docencia y creo no haberla defraudado.

Através del tiempo las experiencias motivadoras en la docencia despertaron en mfla
vocacion de la ensefianza. Soy lo que siempre recibi de ella, un profesor en una bdsque-
da permanente con una entrega sin fatiga frente a generaciones venideras.

Ella ha creado artistas escultores pero también hizo lo mismo en la docencia: una
nueva generacién de profesores en la especialidad de escultura de lo cual todos noso-
tros estaremos eternamente agradecidos.

ANNA MACCAGNO, alma mater de la Facultad de Arte, sea pues maestra y amiga,
la columna vertebral de nuestra vision en la formacion de nuevos artistas.

Anna con tu vitalidad de maestra fuiste formando, decantando, con toda tu amplia
experiencia y toda tu generosidad. Eres y seras el simbolo cotidiano de perseverancia
para generaciones préximas.

Anna, viviras siempre en nuestros corazones, en nuestro recuerdo, fuiste puliendo el
granito bruto, pacientemente, para lograr tu gran obra.

Anna, tu presencia cotidiana fue y siempre sera fundamental para nosotros, tu abne-
gada y firme paciencia siempre serda admirada.

Tu larga trayectoria, tu sacrificio y dedicacion total estan cimentados en la ensefianza
y el didlogo constante.

TToda tu experiencia tiene un valor incalculable ya que forjaste, proyectaste, genera-
ciones de escultores y profesores.

Anna, estoy y estaré siempre agradecido no sélo estando tu presente, sino mucho
mas cuando mis ideas vayan floreciendo en mi mente, cuando mis pensamientos estén
revoloteando en nuevos proyectos y cuando mis manos estén dando forma a todos mis
suefos y emociones vivenciales, ahf siempre estaras presente.

En estas letras vertidas en el papel vayan impregnadas mi estima personal y un in-
menso carino y la rebeldfa de un solitario.

RauL Cusa

I



Anna, vigjera de las formas

Anna: mujer de piel dura y manos de tierra, transparente y clara, de mirada nitida y sin
medias tintas. Luminosa viajera de las formas. Te veo precisa—exacta y segura—, resca-
tdandome del caos de lo informe, de esa magma confusa de mis ideas. Focalizandome
hacia el punto de lo concreto, de lo tangible, de lo que esta fuera de mf'y existe por s
mismo. Llevandome hacia la comprensién de las categorfas plasticas, hacia mi conciencia.
Hasta que en mi corazoén lleguen a calzar laforma con el fondo. Uniéndose al mundo un
elemento nuevo de reconocimiento, un ser independiente que pertenecerd a la realidad,
al mundo de los objetos, de las ideas. Es, entonces, cuando esta realidad «objetiva» (fuera
de mf) me recupera retornandome la conciencia de ser parte de algo més grande, de algo
mas alld de mf misma y como quien advierte su camino, el compromiso y la responsabi-
lidad de compartir el secreto de la creacion.

Fuiste tU la que me ensenaste a escuchar de otra manera, de la manera que, sospe-
cho comunica. Desde el centro mismo del ser, donde el corazén no se separa de la
razén ni del instinto. Donde el acto creativo es integrador. Desde donde no podemos
escapar ni mentirnos, sélo preguntarnos nuestra razén de ser.

Es por eso que te considero una gran maestra por tu capacidad de salir de ti misma,
escuchar la voz del otro, comprenderlo y corregirlo. Tratando de coincidir siempre con
una realidad del orden sensible, donde las categorifas sean claras y las formas, dentro de su
proceso, nos vayan revelando su misterio...

JOHANNA HAMANN



Anna

Intentar ver mas alla de lo inmediato, de lo fugaz, no satisfacernos con el simple placer
del efecto, de la apariencia que todo lo homogeniza, que todo lo neutraliza, es una tarea
que demanda un proceso de interiorizacion a través del cual podemos reflejar en el
trabajo plastico nuestra capacidad de razonar, relacionar e identificar percepciones de la
vida que no las encontramos a la luz cotidiana.

Es Annala que, de una manera u otra, con sabidurfa, paciencia y profundo respeto,
supo identificar en cada uno de nosotros esa particularidad que nos define. Através de la
valoracion y el cuestionamiento permanente, Anna nos dejé un precioso legado, con el
cual debemos seguir adelante en nuestro trabajo.

Su capacidad de observary su sensibilidad le permitieron ayudarnos a descubrir nuevos
cbdigos de comunicacién en este quehacer del arte que nos demanda, nos involucra y nos
compromete en una bUsqueda permanente.

Ahora que Anna no esta, nos toca aprender a vivir con ese vacio pero, también,
aprender a vivir con esa nueva presencia en cada uno de nosotros.

El haberla conocido, el haberme dejado conocer por ella, el haber trabajado junto a
ella, el haber aprendido con ella el valor de lo que hacemos, ha sido para mi, un privi-
legio.

MARTA CISNEROS



Anna querida

Lo Ultimo que le escribi a Anna fue el pasado 2| de noviembre cuando esa mafana le
querfa decir, en su primer dia de muerte, todo lo que sentfa por semejante pérdida. Se
lo escribf.

«Cuando haya pasado el espacio y tiempo que serd tan terco como para convencernos de que ya te
has ido, seguirads quedandote mas que nunca entre nosotros. Cuando me crea que ya no estas
porque solo sucedera con la misteriosa y puntual hora exacta en que Dios en su gracia bendice tu
partiday libera tu espiritu para siempre volveras unay mil veces en recuerdos a ésta tu historia que en
realidad nunca terminara porque dara siempre fruto.

Anng, llena de fuerzay razén, con acento a verdades puras como la naturaleza y sus leyes indiscuti-
bles; has sido, eres y seras por siempre, ese vuelo limpio, libre y gentil para toda generacién forjada
en nuestra, tu casa, antes durante y después de esa total entrega tuya y aparente partida.

Vuelve ahora y descansa en paz a esta tierra fértil y naturaleza que 0 tanto amabas y que nos
ensefaste aamar y a exaltar en diferentes dimensiones; y asf como en tu Roma San Pedro puso una
primera piedra, en esta tierra las primeras piedras y sus escultores los formaste td.

Que Dios te bendiga y festeje tu bienvenida, la pena déjala solamente para todos nosotros.

2| de noviembre 2001 »

Ahora me detengo a poner por escrito, para su libro, sélo un poco de todos y cada uno
de los pensamientos y reflexiones que trae su ausencia fisica diaria, bastante triste para
mi. Porque hace casi un ano que ese vacio sigue aqui y asf convive y camina conmigo.

Me toca muy profundo y muy dentro cada foto tuya cuando te veo, porque es lo
Unico ya que se puede ver de tu hermosa persona.

Aunque tu espiritu vivo y alegre lo sigo viendo en mucha de la naturaleza que siem-
pre me recuerda a ti, en los lugares donde caminaste y reiste tantas veces en voz alta
con mucha gente que te ama tanto y jamas te olvidara.



Yo por ejemplo aunque por siempre adoraré a Anna Maccagno, nunca podria usar
esa frase tan cursi de que «Anna era como mi madre». En primer lugar porque yo ya
tengo la mfa y ese lugar siempre estara completo.

Quizas Anna era una de esas grandes mujeres en todo lo humano y profundo, que
en realidad simplificaba el rol por naturaleza dependiente para con la madre y te ofrecia
su parte, placidamente disfrutando del gusto de darse ella por entero y asf exigir lo justo
y preciso de cada uno de nosotros, sus crios en el aspecto abstracto y divino, amical y
educativo. Anna era como una madre Universal, que justamente por no ser sanguinea
con nadie, no desbordd nunca en nada de lo visceral. Con ella todo era un placer, hasta
en su puntual y acertada critica que se distinguia por siempre construir y nunca destruir
lo propio.

Coémo pudo alguien sembrarse tan fuerte en tantos. Simplemente el recordar su
fuerza en todos los sentidos nos darfa qué hablar por horas. Todo ese amor, también
tamana fuerza, con la que se dirigia a todos los que la solicitaban, asf fuera éste un
alumno, un conserje o simplemente una planta, que dichosamente auxiliarfa. Y eso sin
mencionar a sus divinos gatos, aunque Anna sabfa querer a cada ser viviente por igual.
Me acuerdo cuando me contaba que no sé qué buen amigo suyo, al preguntarle en qué
querfa reencarnarse le dijo sin pensar dos veces que pediria «ser perro en casa de
Maccagno». Nada mas.

Y cémo preparaba nuestra senda y sembraba cada semilla seglin la tierra de la que uno
era. Camind de la mano de cada cual durante su carrera con dedicacion, delicadeza,
amistad y determinacion en lo que ya sabia que cada uno debfa alcanzar, hacer florecery
dar fruto hasta el justo punto maduro y final.

Ordenadora, carismatica, graciosa y tan feliz entre sus alumnos; literalmente esa era
su alegria de vivir: educando. Y educando en el verdadero sentido de la palabra, con
educacion.

Annay Adolfo, quienes en su escuela han visto crecer un criadero de artistas en todas
sus multifacéticas metamorfosis, sabfan guiar y domar a cada uno en su natural evolucién
con el justo rigor, pero con clase y delicadeza. Jamas te faltarfan el respeto.

En esta escuela ellos practicaron la disciplina de la superioridad, calidad manda. No
se molestaban por las insignificancias triviales del mundo de hoy. A ese tipo de gente que
nos formd, yo los usaria como el perfecto ejemplo de la maravillosa frase de mi madre,
Irene Jasinska, que dice «que mientras la inteligencia vuela, la viveza repta». Sin olvidar
ademads el inmenso bagaje que trafan sus 50 afos de adelanto cultural a nuestra sociedad
sudamericana, y de su propio vuelo y férmulas por cierto muy eficaces de como formar
artistas. No artesanos, que era un poco lo que se hacfa antes de que Winternitz viniera
a poner a dia al Pert en el arte sin hache.
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Pero estoy escribiendo primordialmente sobre una tamafia sefiora Romana, que en
realidad nunca llegd a ser una vieja. Anna era una sefora cada vez mayor. Hasta que la
enfermedad le detuvo la diversion y comenzé a llevérsela demasiado pronto.

Yo no pude manejarlo, por primera vez en mi vida habfa sido cobarde en demostrar-
le a esos ojos de mar, cdmo me torturaba verla comenzar a irse poco a poco de aqui'y
ahora. Era como cuando uno siente ese gran vacio que deja un gran patriarca o un buen
presidente. Una especie Unica como la de un Aristételes actual, a esa jerarquia de gente
me refiero.

Aesa pérdida incontenible en mi corazén de un ser humano luminoso y en potencia
bueno y trascendental, que ha dejado por siempre encendida en todas partes de nuestro
mundo terrenal, la llama eterna que sélo dejan los verdaderos astros detras de si.

Nunca existira un adiés entre nosotras ni podré jamas perder nuestro didlogo imagi-
nario. T4 me ensefiaste a quererte demasiado bieny eres la prueba cotidiana dentro de
mi vida del verdadero amor, que asf como tU vivird por siempre y por lo tanto nunca
morirad porque es amor eterno.

Te extrano tanto como sélo ti lo sabes.

ANNA KaZMIERSKI, ANUSIA
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La idea € buona, ma no te ha salido...

Un profesor, incluso un buen profesor, ensefia su materia, moviéndose dentro de los
limites de su especialidad.

El maestro es mucho mas que eso, ya que es aquel que es capaz de rebasar los
limites de su especialidad, rebalsando y esparciendo su influencia benéfica hacia distintas
esferas de la personalidad del alumno. Es aquel que a través de la ensefianza de una
materia penetra profundamente en el alumno, influyendo no sdlo a nivel cognitivo, sino
sobretodo a nivel espiritual.

Anna era maestra. lenfa el convencimiento de que no basta transmitir conocimien-
tos, sino que hay que actuar sobre el espiritu del alumno. El convencimiento de que la
ensenanza es un trabajo largo, de ida y vuelta, por el que a través de la practica de la
escultura se moldea y tiempla la personalidad del alumno, y esta personalidad trabajada
con paciencia y rigor, dia a dfa, pasito a paso, sera la base indispensable para que el
alumno se pueda convertir en un buen artista.

Tenfa clarisimo que el artista no es algo que se forma en 6 afios de universidad, sino
que es una blsqueda personal, que dura toda la vida. Ella, mas que ensefar escultura,
buscaba que el alumno interiorice las bases que le permitirdn continuar y perseverar en
esa busqueda.

Por eso para ella lo importante no es la escultura que hace el alumno, el objeto
escultorico aislado no es el fin que justifica los medios, sino que lo fundamental es que el
alumno, ejercicio tras ejercicio, empiece a adquirir las cualidades humanas sobre las que
se puede construir la excelencia: una exigencia consigo mismo que lo lleve a dar lo
maximo, sin concesiones. La practica de esta exigencia lo llevara a descubrir el amory
honestidad con su propio trabajo, que se traduciran en bdsqueda, experimentacion y
conocimiento. '



Todo lo que Anna era como maestra fue consecuencia de su personalidad generosa,
limpia y positiva, que amaba la vida y la gente. Una innata curiosidad y respeto hacia las
personas le hacfa dar siempre el beneficio de la duda ante una situacién equivoca. La
sabidurfa y el espiritu templado, propios de quienes han vivido épocas realmente duras
le permitfan distinguir lo primordial de lo secundario. Esto la hacia particularmente abierta
y tolerante. Las discusiones crudas las tomaba con esa filosoffa del mediterraneo, donde
el hablar claro y directo es costumbre y virtud.

Lo Unico que no toleraba era la prepotencia, la mezquindad y «el gato por liebre».

Su manera de ensefar no era la aplicacién de una técnica efectiva, de un método
aplicado indistintamente en todos los alumnos.

Ella se comprometia totalmente con sus alumnos, se empapaba de la personalidad
de cada uno de ellos gracias al contacto diario.

Este conocer de cerca a su alumno, mas una combinacion de profunda sabiduria y
fina sensibilidad la convertian en una psicdloga empirica que intuitivamente sabfa como
llegar a cada uno de sus alumnos, cdmo empuijarlos a que avancen siempre mas alla.

Creo que pocos maestros han influido tan positivamente sobre tantas personas.
Tengo la suerte de poder contarme entre ellas.

VERONICA CROUSSE
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Presentacion

La Facultad de Artes Plasticas de la PUCP tiene un rol descollante en tanto centro de
formacién de varias generaciones de artistas visuales peruanos. Dentro de este aporte al
campo cultural en general en el Per(, es ampliamente reconocido que la relevancia
alcanzada por el desarrollo de la ensefianza en el drea de la escultura desde 1970 no
tiene parangdn en el horizonte nacional de las artes visuales. Esta presencia bien ganada
en el panorama artistico histérico peruano se debe a la figura de la Profesora Anna
Maccagno quien supo disefiar una pedagogia inspirada, nacida de lo hondo de su espiritu
y filosoffa formando asf a cinco generaciones de escultores, quienes salidos de las cante-
ras de la facultad se han convertido en los exponentes principales de la Unica y mas
prestigiosa tradicion de la ensefianza de la escultura en la historia del arte peruano de los
dltimos cincuenta afios.

Es por eso que considerando la importancia trascendental del aporte de la Profesora
Anna Maccagno como maestra de escultores, hemos estimado que el mayor reconoci-
miento que podemos dar a su labor es la celebracién del simposio en homenaje a su
memoria; que es el primero en nuestro pais dedicado a esta disciplina.

El simposio se inaugurd el dia lunes | 8 de noviembre del 2002, en el Centro Cultural
de la Universidad Catdlica, contando ese dia con la participacion de Edgar Saba, Director
del Centro Cultural; Alejandro Alayza, Decano de la Facultad de Arte; Luis Guzman
Barron, Vicerrector Académico de la PUCP y Carlos Rodriguez Saavedra, critico de
arte, quien hablé sobre La escultura en el Pert y la ensenanza de Anna Maccagno.
Asimismo, se proyectd la semblanza de su vida y obra. El simposio culmind el miércoles
20 del mismo mes, fecha en que se conmemord un afio de su fallecimiento.



Los criticos e historiadores que participaron en este evento fueron: Gustavo Buntinx,
Alfonso Castrillén, Silvio de Ferrari, Augusto del Valle, Max Hernandez Calvo, Mirko
Lauer, Marfa Fé Nevares, Rodrigo Quijano, Emilio Tarazona, Carlo Trivelli y Jorge
Villacorta.

Las ponencias recogidas en el libro forman una compilacion de documentos de
consulta que consideramos de utilidad para los estudiantes de artes plasticas, constitu-
yendo un primer conjunto de reflexiones sobre la escultura contemporanea en el Pert.
Abriendo asf, una puerta para un didlogo permanente entre todos los actores de la
plastica nacional.

EL ComitE ORGANIZADOR
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La escultura en el Perl y la ensefanza
de Anna Maccagno

Es para mif un honor participar en la inauguracién de este Primer Simposio sobre la
Escultura Peruana del Siglo XX que ha organizado la Pontificia Universidad Catdlica del
Perd. Y lo es tanto por la importancia del asunto como por estar dedicado el mismo a
la memoria de una singular y desaparecida maestra, la escultora Anna Maccagno.

La historia de nuestro arte y, en este caso, de la escultura en el Pert traduce las
diversas épocas de nuestra Historia. Es sabido que la fractura socio-cultural de la Con-
quista significd la destruccidn de un nimero incalculable de obras de arte creadas por las
culturas originales del antiguo Perd. Y si el virreinato confirmé y organizé nuestra de-
pendencia también nos insertd definitivamente —como lo muestran la arquitecturay la
pintura creadas en ese periodo, en vario modo mestizas— en la drbita de la cultura
occidental. Y si en el primer siglo de nuestra independencia no creamos una escultura
propia fue todavia a causa de nuestra incapacidad, en ese momento, para reconocer la
plena realidad de nuestro ser. Y por ello, para honrar a nuestros héroes y a nuestros
muertos tuvimos que importar, hasta bien entrado el XX, las obras correspondientes.
Es sélo en la segunda década de este siglo cuando se nombra a un maestro de escultura
—NManuel Pigueras Cotoli, arquitecto y escultor espafol que hizo del Pert su patria—
parala recién fundada Escuela de Bellas Artes. Y se inicia en ella la ensefanza académica
de este arte, en manos hasta entonces de la Escuela de Artes y Oficios. Comenzaba
entonces, en diversos niveles, un inquieto periodo de investigacion y reafirmacion de
nuestro ser. José Sabogal, profesor de pintura en Bellas Artes, habia formado, con alum-
nos dilectos, un grupo que reivindicaba nuestras raices indigenas y mestizas como el
fundamento exclusivo de nuestra expresion estética. El Profesor Julio C. Tello hizo, en
1925, el descubrimiento de la llamada necrépolis de Paracas y cred la Escuela Peruana
de Arqueologfa. Luis Valcarcel anunciaba entonces la aparicién del «nuevo indio».



Hildebrando Castro Pozo estudiaba la estructura de las comunidades indigenas y, desde
Parfs, Elena y Victoria de Izcue trabajaban y proponian una educacién artistica escolar
fundada en los disefios del arte prehispanico. Esta afirmacién de lo indigena como sus-
tento fundamental de lo peruano se reafirmé, en 1932, con el nombramiento de Sabogal
como Director de la Escuela Nacional de Bellas Artes y se mantuvo, dominante, hasta
finales de los anos 30. Mientras tanto los artistas llamados «independientes» —grupo
abierto que inclufa, entre otros, la varia obra de Mario Urteaga, Carlos Quispez Asin,
Manuel Domingo Pantigoso y Sabino Springett, entre otros asf como los escultores
Ismael Pozo, Luis Ccosi Salas, Romano Espinoza Caceda y Moisés Laymito— organiza-
ron una primera exposicion de sus obras en 1937, A esta variada y dispersa presencia,
unida sélo frente al exclusivismo del grupo de Sabogal, se agregd, en los afios siguientes,
el retorno a nuestra capital de algunos artistas formados en Europa —Ricardo Grau,
Manuel de la Colina, la escultora Cristina Galvez y el joven Sérvulo Gutiérrez, que habia
comenzado como escultor y luego se dedico plenamente a la pintura— artistas que al
volver a Lima, a finales de lo 30, trajeron ecos variados de los «ismos» que habian
dejado en Francia y, sobre todo, su derecho a expresarse con absoluta libertad estética
y fuera de todo condicionamiento socio-histérico. Tras un primer periodo conflictivo
entre ambos grupos, apoyado por la critica del momento, y aspero por instantes, fue la
renuncia de Sabogal a la Direccién de la Escuela de Bellas Artes, en el afio 1942, la que
sefald el punto de inflexiéon del severo «indigenismo» sabogaliano. Al cambio y a la
renovacion contribuyeron, en los afos siguientes y en diversa proporcion, la inquietud
de nuevas generaciones. La creacion de la Escuela de Artes Plasticas de la Universidad
Catdlica, la promotora actividad de la Galerfa de Lima'y, finalmente, la significativa labor
del Instituto de Arte Contemporaneo. En ese nuevo escenario se reprodujo entonces,
como eco del debate mundial sobre ese tema, la discusién entre los partidarios y los
adversarios del arte abstracto. Y fue cuando ya esa discusion estaba practicamente con-
cluida que asumié el cargo de Profesora del Area de Escultura, en la Escuela de Artes
Plasticas, la Profesora Anna Maccagno.

No voy a resefar los resultados de su larga labor. El verdadero juicio sobre su tarea
ya ha sido pronunciado —con autoridad que no tienen mis palabras— por el reconoci-
miento publico a las obras creadas por los escultores y las escultoras que han sido sus
alumnos. Quisiera, sin embargo, sefialar un aspecto de ese magisterio que, en mi opi-
nién, es inseparable del mismo.

Cuando Anna Maccagno asume su cargo en la Escuela de Artes Plasticas el ambiente
artistico de la ciudad se hallaba, como he dicho, exento de grupos dominantes o con-
ceptos exclusivistas. Era un ambiente abierto y a la vez activo, ideal para el magisterio de
la nueva profesora. Y aunque su propio quehacer artistico la ubicaba en la linea del arte
abstracto, su espiritu de maestra era ajeno a todo modo de imposicién de modelos de
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cualquier aspecto de su tarea. Sabemos que, indispensables para la ejecucion de ellas,
los recursos técnicos son instrumentos neutros y validos para cualquier opcién concep-
tual que el maestro pone en manos de sus alumnos. Y cuando, avanzando en su tarea,
el maestro expone y analiza, por su importancia intrinseca, la estructura y los valores de
obras ejemplares, sélo es con el fin de que puedan servir de estimulo al desarrollo
intelectual y estético de los alumnos. Con esta labor el maestro podria entonces, en
principio, dar por concluida su tarea. El pleno cumplimiento de una auténtica ensenanza
personal supone, sin embargo, otro componente, dificil si no imposible de describir. Es
el que proviene del don, existente en algunos profesores, de intuir, despertar y alentar, a
lo largo de su curso, el desarrollo individualizado de las posibilidades creativas de sus
alumnos. Y esa personalisima tarea —ese percibir, animar y asistir a la formacién del
espiritu de creacién—sélo se da a través de una libre, abierta y permanente comunica-
cién entre el maestro y sus alumnos. Es un don intraducible al Iéxico pedagdgico y no
puede figurar, por eso, en programa académico alguno. Ese arte sutil —servir a una
vocacion y asistir al aparecer de sus primeros resultados— lo practicaba cada dfa Anna
Maccagno. Y lo hacfa con tal naturalidad que lo convertia, ademas, en invisible. Y ese
don, el mayor de un maestro, era la distintiva y natural cualidad de esa infatigable profe-
sora, maestra y amiga de sus alumnos, la escultora Anna Maccagno.

CARLOS RODRIGUEZ SAAVEDRA
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Escultura italiana en el Presbitero
Maestro de Lima

Conoci a los Maccagno, gracias al Arquitecto Gianfelice Fogliani, en una reunién en el
local del Instituto Italiano de Cultura, cuando todavia ocupaba los altos de la casona de
Entre Nous. Creo que intercambiamos algunos libros de Pratolini o Soldati que habfa
traido de Italia y desde entonces nos encontrdbamos en la Feria del Pacffico o en la
Universidad Catdlica. Mas tarde, cuando tuve a mi cargo la Direccion de la Galerfa de
Arte del Banco Continental, organicé una exposicién de cinco escultoras, entre las que
estaba Anna Macagno. Creo que desde entonces mi simpatfa hacia ella crecié conside-
rablemente. Me atrafa su ponderacion, su estilo parco, su buen gusto; como si conocie-
ra, con los ojos vendados, el limite peligroso de lo cursi, el terreno resbaloso de lo
impropio. Yo creo que estas exigencias que ella se imponia las supo pasar a sus discipulos
y es el mejor legado pedagdgico que dejé. Quiero recordarla en este homenaje que se
le rinde, como maestra y escultora, con un tema que quiza no tenga que ver con su
obra, ni con su estilo, pero que pertenece a la cultura milenaria que estaba en su sangre,
como esta Dante, Miguel Angel o Leopardi en la sangre de todos los italianos; quiero
ocuparme, en los minutos de que dispongo, de la «Escultura funeraria italiana en el
Presbitero Maestro de Lima».

Es sabido que durante la Colonia los entierros tenfan lugar en las iglesias mas impor-
tantes de Lima, como San Francisco, por ejemplo; pero abarrotadas de cadaveres cons-
titufan un peligro para la salud publica por las miasmas y malos olores que producian
éstos. Siguiendo las modernas normas de higiene, Abascal recomendd, desde 1786, la
construccién de un cementerio fuera de las murallas de Lima. El proyecto se lo encargd
al Presbitero Matfas Maestro, vizcaino, afincado en nuestra ciudad desde finales del XVIII.

Matfas Maestro trajo un concepto nuevo de Cementerio, (Koemeterion = lugar don-
de se duerme), quiza influido por la urbanistica del XVIII, una ciudad para los muertos



con avenidas, plazas, edificios de departamentos numerados (los cuarteles), casas de
diferentes estilos (los mausoleos) y monumentos exentos para recordar a los difuntos. El
Cementerio fue inaugurado en | 808 y desde entonces fue ocupado, siguiendo el estric-
to disefo de Matfas Maestro, por mausoleos y monumentos de los mas variados estilos:
Neoclasico, Neogdtico, Realista... La llegada a Lima de estatuaria italiana para el ce-
menterio no era una novedad, ya que las primeras esculturas venidas para ornar plazue-
las y alamedas eran de la peninsula. La estatua ecuestre de Bolivar de Tadolini; El Coldn
de Revelli; El zodiaco de la Alameda de los Descalzos era de Cajassi, Benaglia, Luchetti,
Fabi-Altini y otros'. Era pues natural que la gente de dinero, asf como tenfa palco a
perpetuidad, o un rancho en Chorrillos, quisiera dejar el recuerdo de quienes fueron
para la posteridad. Costumbre reconocida en todo el mundo: levantarse una estatua
para que lo recuerden a uno era una exigencia de clase, pero nunca esta costumbre se
convierte en egolatrica como en ltalia, en el cementerio Staglieno de Génova. Cons-
truido por el Arquitecto G.B. Resasco en | 844, constituye el mas rico repositorio de
escultura del 800, con toda razén convertido en museo de la gliptica de esa época. De
Génova nos llega la obra de los escultores mas conocidos, como los estilos y los moti-
VOS que pasamos a examinar.

La presencia del Neoclasico académico es temprana en el Presbitero Maestro con el
mausoleo a Domingo Elias y su esposa, representados como patricios romanos en
sendos bustos por Rinaldo Rinaldi. Este escultor, nacido en Padua en 1793 y muerto en
Roma en 1873, fue profesor de nuestro escultor Gaspar Ricardo Suarez, del que no
quedan obras que acrediten su talento. Rinaldi también es autor del monumento a Don
Alejandro Deustua, que puede fecharse después de [856. Dentro del mismo estilo
Neoclasico se considera el monumento a Felipe Pardo y Aliaga ejecutado por Vincenzo
Bonnani, en Carrara, ca. 1869, que representa a la Tragedia y la Comedia flanqueando
un sillén vacio a cuyos pies puede verse los simbolos caracteristicos de las dos musas?.

De manera paralela se construyen en el cementerio de Lima mausoleos de estilo
Neogdtico que, como sabemos, fue el estilo preferido de los romanticos. Asumen la
forma de templetes con arcos ojivales y clipulas terminadas en los caracteristicos pinacu-
los, aunque las esculturas que los adornen sean de estilo Clasico. El ejemplo més cono-
cido es el mausoleo de Ulderico Tenderini para José Mansieto Canaval, ca. 1871, enla
Cuarta Puerta. Parece que Tenderini fue el introductor del estilo Neogético en el Pres-
bitero Maestro y que tenfa taller en Lima para atender la gran demanda de ese estilo.

" CastriLLON Vizearra, Alfonso «La escultura monumental y funeraria de Limav. En: La escultura en el Pert, Banco de Crédito,
Lima, 1991.

2 Respecto del nombre de Bonnani existe la duda de si es Vincenzo o Pietro. En el Diccionario degli scultori italiani
dell Ottocerto, de Alfonso Panceta, figura como Pietro. Esperemos que futuros estudios esclarezcan esta duda.
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El gusto fue cambiando cuando la burguesia comerciante prefirié el Realismo para
representarse sobre los pedestales del cementerio. No hay duda que el gusto burgués,
positivista y pragmatico, se plegd rapidamente a la documentacion estricta que le ofrecia
la fotografia, bastante desarrollada en Lima al rededor de 1870. Al principio, como en
todos los cambios de estilo, se representaba con nitida precision al difunto en un meda-
llén, como si fuera una pintura, rodeado de elementos todavia clasicos y académicos. El
caso del monumento a Francisco Girbau y Tauler® hecho por Santo Varni después de
1871, es un ejemplo tipico de esas transitorias yuxtaposiciones. Santo Varni nacié en
Génova, en 1807 y murié alli mismo en 1885. Junto con Giovanni Battista Cevasco fue
uno de los lideres del movimiento antiacadémico que derivarfa en el escueto realismo.
De este Ultimo, nacido en Génova en 814 y muerto en la capital ligure en 1891,
tenemos en Lima dos monumentos, el de la sefiora Dominga Ceballos (sic) de 1871,
en el que representa a la dama con una hermosa mantilla labrada con gran minuciosidad,
y el mausoleo de la sefiora Josefa Garcia y Garcia, compuesto por figuras alegdricas que
revelan el gusto del escultor y la disposicién de personal especializado en su taller para
trabajos rutinarios. Cevasco trabajé para el Cementerio de Génova el monumento
Badaracco donde se puede ver el mismo estilo realista y la misma técnica de los de
Lima. A este escultor o a su taller se puede atribuir la escultura de «La dama de la
mantilla», del mausoleo Elmore, en el que se puede ver esa ostentacién técnica de sus
trabajos mas conocidos.

«El Angel de la trompeta» de Giulio Monteverde ejecutado para la tumba Oneto del
Staglieno de Génova, tuvo un éxito sin precedentes en Lima, ya que fue representado
dos veces en el Presbitero Maestro. Copiado por Luisi, figura en el mausoleo de Fernandez
Concha Mavila, (Tercera Puerta). La fortuna iconografica de este motivo se debe quiza al
hecho de que el angel ha sido representado con definidos atributos femeninos, dejando
de lado la costumbre de hacerlos asexuados. Creo, ademas, que va perfectamente con
la cosmética exigida al cementerio y sus esculturas, es decir, éstas con la belleza de sus
formas deben hacer olvidar las connotaciones desagradables que arrastra la realidad
Ultima que es la muerte. Sustituir la tristeza por la melancolfa, como bien ha dicho
Georges Teyssot?, en una especie de «amor a las estatuas» o «agalmatofilia».

Pietro Costa, nacido en Florencia®, con estudios en la Academia de Bellas Artes de su
ciudad natal, fue un escultor que realizé muchas obras destinadas a América. En el Pres-
bitero Maestro se pueden apreciar el monumento flnebre del General Clemente Althaus,
del ano 1866, y el Mausoleo del sefior Espantoso, nacido en Guayaquil, fechado en
Florenciaen 1876. Nos acercamos al Modernismo con las propuestas de Enrico Tadolini,

*  Comerciante espafiol muerto en 1871.
“ Tevssor, Georges. Frammenti per un discorso finebre, L Architettura como lavoro di luto. Lotus International, n® 38. p. 5.
> Pancera. Op. cit., p. 60.
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nacido en Romaen 1884, escultor que estuvo en Lima para llevar a cabo dos encargos:
el monumento a Angela Salcedo de Puente, de 1924, bronce que expresa una melan-
cdlica sensualidad en las lineas sinuosas del vestido de la dama representada; y el mauso-
leo de la familia Bentin, que muestra en lo alto la representacion en bronce de una
mujer ensimismada en su dolor que se apoya en el féretro. Las dos son obras maestras
que dejan en alto la tradicion familiar, de la que Adamo Tadolini fue feliz iniciador con su
monumento a Bolivar en Caracas y Lima.

Para terminar quisiera recordar los versos de Féscolo dedicados Ipolito Pindemonti
en sus «Sepolcri» que puedo resumir: «La muerte y el tiempo todo lo destruyen; pero
los monumentos, inGtiles a los muertos, sirven a los vivos para mantener los afectos y el
recuerdo de los seres queridos» cuando

«Anche la Speme, También la Esperanza

Ultima Dea, fugge i sepolcri; e involve Ultima Diosa, huye de los sepulcros

Tutte cose I'obblio nella sua notte; y envuelve todas las cosas en el olvido

E una forza operosa le affatica de su noche y una fuerza trabajosa los

Di moto in moto; e 'uomo e le sue tombe  fatiga con sumovimiento. Elhombre y

E 'estreme sembianze e le reliquie sus sepulcros y los Ultimos semblantes

De laterra e del ciel traveste il tempo.» y las reliquias de la tierra y del cielo el tiempo cambia.

Pero Féscolo quiere que le demos a estos versos una interpretacion optimista, como
explican sus estudiosos®: el Tiempo cambia todas las cosas, como la materia, lentamen-
te, se transforma, es decir muere para renacer convertida en otros seres. Esta metafora
es clara en el caso de Anna Maccagno, y no necesita explicaciones.

ALFONSO CASTRILLON VIZCARRA

¢ Foscoo, Ugo. Poesie, prose e lettere, con un saggio sui Sepolcri e note di N. Vaccalluzzo. Turin: Editorial Lattes, 1958,
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Maguinas, poesia, escultura

Las incursiones en el mundo mecanico y electrénico (maquinas, automatas, mecanis-
mos o estética industrial) son la excepcién en la escultura peruana del s. XX, mas bien
preocupada por lo humano y lo monumental, de preferencia juntos. Solo Eliana Mabire,
Alvaro Roca Rey, Fabian Sanchez y José Santos han dedicado una porcion sustantiva de su
obra al tema, y es sintomatico que ellos casi no tengan otro punto de contacto que ese.
En los demas escultores el maquinismo solo es una faceta. Como no hubo casi una
plastica al lado del vanguardismo literario de los afios |0y 20, perdimos la oportunidad
de ese comentario maquinista en su momento. Tenemos, en cambio los comentarios
de estos cuatro escultores y media docena mas, cuyas obras son una suerte de espejo
distante del interés poético de aquellos dos primeros decenios.

Las maquinas, en el sentido amplio de la palabra, atraen a los creadores por su
condicién de nucleo duro de la modernidad desde mediados del s. XIX, sobre todo el
juego emocional y légico entre lo natural y lo artificial. La condicién moderna de la
maquina deslumbré a los poetas vanguardistas locales entre 1916 y 1930, y podrfa
argumentarse que fue su principal tema, y que estuvo presente en todos los autores.'
Luego el tema virtualmente desaparecié de las letras.” Para los poetas el maquinismo
fue parte de una infatuacion colectiva, mientras que en los escultores es muy personal.

" Lauer, Mirko (ed.). Antologia de la poesia vanguardista peruana. Lima: Ediciones El Virrey-Hueso himero ediciones,

2001.

Jorge Eduardo Eielson, que también es escultor, lo rescata en sus poemas de Mutatis mutandis (Chaclacayo, La Rama
Florida, 1967) «Existira una maquina perfecta / copia perfecta de si misma / y tendra mil ojos verdes /'y mil labios
escarlata / no servira para nada / pero tendra tu nombre / oh eternidad»



Son plésticos en didlogo con mundos exteriores, y sus obras se plantean como lUdicas y
muchas a la vez también evocan el cuerpo humano.’

Los poetas vanguardistas miraron a las méaquinas desde fuera (incluso mucho mas de
fuera que sus contrapartes del hemisferio norte), mientras que los escultores las han
construido o desmantelado desde dentro. Silo vemos como dos oficios diferentes, es
una diferencia profunda. Unos trabajan con imagenes mentales y conceptos, otros con
objetos tangibles y conceptos. Pero no es tanta la diferencia observada desde la historia
de las ideas donde un delgado tabique separa descripcidn poética y parodia plastica, en
Ultima instancia dos formas intercambiables de comentario. Para el proceso peruano
mas significativa que la diferencia entre plastica y poesia que comentamos aqui es la linea
divisoria entre dos modalidades de la fantasia frente al tema: volver organico el metal,
metalizar la carne.

Ambas fantasfas se vinculan a la figura del robot (del checo rabota, trabajo forzado),
creada a comienzos de siglo por el checo Karel Capek (1890-1938) para designar
«obreros artificiales» en su pieza RUR(Robots Universales Rossum, |920). Su origen
remoto estd en la leyenda del Golem (embridn en hebreo), un ser artificialmente lleva-
do alavida en el ghetto de Praga en algiin momento de la edad media. Un origen no tan
remoto es la creacién del Dr. Frankenstein en la novela de Mary Shelley.*

Un antecesor més cercano que el robot de Capek, una maquina de aspecto huma-
no, capaz de moverse y de actuar, es el autémata de los siglos modernos. Jean-Claude
Beaune lo describe como «una maquina portadora del principio interno de su movi-
miento y que, en consecuencia, lleva inscritas en sus fibras materiales o sus acciones la
ilusion, el suefio o la falsedad de la vida»®. En la escultura peruana solo Mabire produce
piezas que podrian ser llamadas autématas (a ella no le gusta el nombre por sus resonan-
cias arcaizantes). Se trata de una jugueterfa enjoyada que incluye «<maquinas humanoides».
Anne Julie Bemont ve en la obra de Mabire una exploracién de las debilidades de lo
humano, sobre todo las fisicas.

La obra de Mabire presenta sobre todo seres al servicio del movimiento mecanico.
Su Cupido es sobre todo la tension de su arco y flecha, los personajes de sus carruseles
estan alli para girar o columpiarse, insectos y querubines celebran el movimiento alado,
y por eso dan sobre todo la impresion de bisagras. Para desmecanizar el movimiento de
las piezas (i.e. humanizarlo) Mabire lo lentifica, al grado de volverlo hipnético y consti-

3 Ver catalogo de la muestra colectiva curada por Elida Roman £/juego de la escultura. Lima: Petropert, abril-mayo 2002.
“ Frankenstein or the Modern Prometheus, 1818.

«L"homme machinal et la machine humaine. Perspectives sur |"automate». En: Les études philosophigues. Paris: 1985,
p. 34.

Conversacion privada, 2002. El texto de Bemont aparece en el catdlogo de la muestra £sculturas animadas, Museo
Pedro de Osma, Lima: 1999.
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tuirlo en lo que ella considera una metéafora del movimiento interno del alma. Como si
la inseguridad y la torpeza humanizaran.

Robots y autdbmatas encarnan dos temas centrales en la relacion de la maquina con el
arte: la bisqueda de la perfeccién en el cosmos matematizado por René Descartes en
oposicion a la imperfeccion de lo organico, y el intento de metalizar la carne como
manera de negar la reproduccién organica de los seres humanos. Lo primero es un
tema que viene del s. XVII, lo segundo pertenece mas al s. XX. En ambos casos estamos
ante un tacito enfrentamiento de la cultura a la naturaleza, conflicto en cuyo centro esta
la posibilidad de una vida (/.e. también una inteligencia) artificial frente a la natural.

Nila perfeccion cartesiana del autémata ni el Aubrisde la vida artificial parecen pre-
ocupaciones muy peruanas, pero era previsible que los poetas locales enfrentados a la
tecnologfa del temprano s. XX tecnolégico llegaran a algunas conclusiones similares a
las del hemisferio norte. Una diferencia de fondo es que la obsesion por el hombre-
maquina en la Europa futurista y post-futurista aqui es méas bien interés por la maquina
humanizada, que es en Ultima instancia un animismo.

Es en la poesia donde se nota que el sustrato animista, que en este caso concibe a la
maguina como un ser «vivo por otros medios», es entre nosotros mas fuerte que aque-
lla tradicion occidental que le encuentra al hombre un horizonte mecanico (carne por
otros medios, digamos). En un ensayo sobre el escultor francés Francis Picabia, Carolyn
Jones hace notar que su vision de las maquinas como «el alma misma» de la vida huma-
na, refleja tanto «la busqueda del perfecto automatén en el siglo XVIII como el tropismo
hacia el cyborgutdpico de fines del siglo XX»’. Ante esto los escultores peruanos que se
han planteado el tema estan divididos. Dentro de la linea predominante que es el resca-
te o reciclaje de elementos mecanicos reales, la chatarra de Delfin y las maquinas de
coser arcaicas de Sanchez buscan devolver esas piezas salidas de los cementerios de la
mecanica al mundo de lo organico, es decir al mundo de las imagenes de lo viviente.

Los destellos de animismo son mas perceptibles en la poesia vanguardista. Para Al-
berto Hidalgo la motocicleta es directamente un «caballo moderno»®, para Alejandro
Peralta la locomotora funciona en base a «carbones cardiacos»’, para Magda Portal la
fabrica es «un titanico organismo»'°. Enrique Bustamante y Ballivian habla de «<maquinas
que parecen vivientes»''. En Hidalgo las maquinas antropomorfizadas todavia aparecen
con el poder suprahumano que trafan del futurismo. Pero en el Perti la maquina huma-
nizada comparte los dramas de la condicion humana, y esta uncida a la vida animica del

7 «The Sex of the Machine: Mechanomorphic Art, New Women, and Francis Picabia’s Neurasthenic Cure». En: Jones y
Gauson, Ficturing Science Producing Art. Nueva York: Routledge, 1998:145.

¢ Fanoplia lirica. Arequipa: 1917, p. 98.

®  Ande. Puno: Boletin Titikaka, 1926, s/p.

"0 Una esperanza y el mar. Varios poemas a la misma distancia. Lima: Minerva, 1927, p. 9.

Antipoemas, p. 43.
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creador artistico. Los casos de un recorrido inverso, con seres vivos llevados del mundo
de la naturaleza al de la maquina y la técnica existen en nuestro vanguardismo, pero son
los menos.

El tema apunta a una suerte de crisis final en la division entre naturaleza y cultura.
Slavoj Zizek plantea que la aparicion de la fisica cuantica, hacia 1900, no sélo obliga a un
corte tajante con la manera de comprender cotidianamente la «realidad» que inauguré
la fisica de Galileo, sino que sobre todo «cuestiona ese supremo y resistente mito filoso-
fico (como lo llamé Derrida) que postula la existencia de una brecha absoluta entre la
naturaleza del ser humano y el universo del lenguaje en que los humanos ‘moran’, como
lo puso Heidegger»'%.

Esta crisis en la percepcion de una brecha entre lo natural y lo humano la intuyeron
los vanguardistas locales a partir del animismo, que es exactamente la idea contraria al
mito filoséfico que menciona Zizek. Cuando Hidalgo, siguiendo una parte de la deriva
de Marinetti, zoomorfiza a las maquinas y Parra del Riego humaniza a un motor, hacién-
dolo un «<mecanismo humano», o cuando Adan dice «[M]e gusta andar por las calles,
algo perro, algo maquina, casi nada hombre»'?, estan planteando una intercambiabilidad,
una forma de identidad ambivalente.

Mabire afirma que el motor es el corazén de sus esculturas, como André Pieyrre de
Mandiargues sostiene que «la corriente lanzada en el motor secreto hace que la escultu-
ra [de Fabian Sanchez] se anime». Los mecanismos de Santos estan amarrados a la
debilidad humana, como si fueran la parte tosca de lo organico. Parecen maquinas de
tortura medievales, potros, donde el metal y la madera no terminan de entenderse
frente a lo humano.

En el polo opuesto del animismo esta la obra de Alvaro Roca Rey, quien arma puli-
dos comentarios al rigor inflexible de la tension mecanica desde una estética tecnocratica
sin concesiones a lo orgdnico. Roca Rey busca en sus obras —inmoviles o mas bien
inmovilizadas— sacar a la luz las légicas, en el sentido de consistencias y armonias,
internas del funcionamiento mecanico.'* También Eugenio Raborg busca sacar a flote
consecuencias estéticas pero manteniéndose en una inorganicidad de metal y plastico (el
nuevo material en esta historia). Raborg busca el énfasis en la condicion no industrial de
sus estructuras, en su condicion de «<maquinas para la inutilidad» dentro de un plantea-
miento pop.'® Maria Gracia de Losada representa fielmente la maquina falica y cruel, a

2 «lLacan With Quantum Physics». En: George Rosertson, Melinda Mask, Lisa Tickner, Jon Biro, Barry CurTis y Tim Putnam (eds.).
FutureNatural. Nature, Science, Culture. Londres y Nueva York: Routledge, 1996, 310 pp.

" [a casa de Carton. Lima: 1928, p. 61.

' Conversacion privada, 2002. Véase también el catalogo de la muestra Alvaro Roca Rey, una década 1992-2002. Lima:
IPCNA, abril 2002.

' Conversacion privada, 2002.

‘116[



partir de obras que son comentarios a las torres de alta tension. Hay en esta inflexibilidad
y la crueldad de lo maquinal, eco lejano de las criticas al tecnocratismo en los afios 20.'¢

Las maquinas por lo general fueron vistas como puerta de acceso imaginario a una
liberacién, como la materia prima de una fantasfa vinculada a los nuevos poderes que
ellas dan: velocidad, potencia, vuelo, ubicuidad.'” En el caso de la fantasfa de los nuevos
poderes, los poetas «manejan» esos aparatos o incluso «son» parte de ellos, concentran-
dose en su forma, su exterioridad, su funcionamiento. Pero los vanguardistas peruanos
también vieron a las méaquinas como depositarias de condiciones limitantes que pasan
de los cuerpos humanos a las estructuras metalicas, y viceversa.

En el caso del intercambio de limitaciones entre el metal y la carne, los poetas se
concentran en mostrar la /nteriorigadde las maquinas, en aquella parte que los cuerpos
vivos no pueden revelar, lo que suele llamarse entranas. Es posible advertir la insistencia
de algunos poetas en vincular interioridad expuesta de las maquinas y el trabajo, y asi
presentarlo ante la mirada poética. Tanto en Hidalgo como en Parra del riego el tema
de fondo es la relacién maquina-biologfa. El espacio de encuentro que ambos eligen es
el cuerpo mismo: maquina y ser vivo pueden intercambiar rasgos corporales, o sus
cuerpos completos. Dice Jorge Villacorta sobre Sanchez: «La pintura negra o plateada
oculta la materialidad heterogénea de los trabajos mas no asi la radical hibridez de las
formas en las que estan sugeridos por igual el humano, el autémata y el artrépodo;
estructuras vegetales y ejes maquinales; la cépula y un ciclo mecénico».'®

Esa relaciéon entre maquina y hombre es proteica, y tiene una base de deseo, como
plantean Giles Deleuze y Felix Guattari'®. En 1923 Hidalgo escribe que «el estallido de
las cdmaras de goma / hace pensar / en el aneurisma de los automaviles. /iOh pobres
automoviles cardiacos!»®, y Bustamante y Ballivian, en uno de sus poemas sobre la
minerfa en la sierra central: «En la entrana / del socavédn / late la bomba / ahogandose de
profundidad»?'. Las cafierfas de este Ultimo corazén minero se oxidan y se herrumbran,
y la consecuencia es la arterioesclerosis que las paraliza.

Ambas formas de tratamiento de la maquina —como libertad, como enfermedad—
corresponden a una sola urgencia, estudiada en el caso del vanguardismo europeo el

' Conversacion privada, 2002. Véase también el catdlogo de su muestra en la Galeria Forum, junio de 1999.

Sobre este punto Cinzia Sartini Blum («Transformations in the Futurist Technological Mythopoeian, Philological Quar terl,
v. 72,1995, No. 1:77) plantea que «La maquina, simbolo primero del futurismo, que encarna un poder suprahumano
e incontaminado por los limites inherentes a lo organico, a menudo es personificada y representada, como la fiel y atenta
amante del hombre (...) ¢Cudl es la funcion de esta estrategia? Mi argumento es que esta patética falacia futurista
proyecta sobre la materia una ficcion de la fuerza de voluntad, fuerza absoluta y deseo saciado».

® (atdlogo de Sanchez. Op. cit.

El anti-Edjpo. Capitalismo y esquizofrenia. Barcelona: Barral Editores, 1973, 422 pp.

& Quimica del espiritu. Buenos Aires: Imprenta Mercatali, 1923, 112 pp.

Op. cit. p. 9.

}117{



tema: liberarse del cuerpo, de la tierra, de la mujer, es decir de todo el ciclo de la
reproduccién orgéanica de los seres vivos. A partir de allf el «cuerpo de la maquina, es
decir su proyeccién de un aspecto humano, es concebido como enfermo, o por lo
menos vulnerable.

Un caso temprano est4 en un poema de Eguren de 1916, en que «un vapor enfer-
mo / tristemente ha llegado, con sirena temblorosa»*. Enrique Pefa Barrenechea
(1928:71) concibe una </ICTROLA TISICA EN ESPUTO DOLORIDO DE GRIEG»Z,
Mario Chabes escribe: «Entra un taxi herido: (...) / Que lo acuesten, como a un enfer-
mo. / Duermen las luces. Adelante: / muy cerca esta el garaje de los muertos...»**,
Aludiendo a los ojos de un miope, De la Fuente dice que «En los dfas claros eran charcos
de luz /i en las noches, apenas / como impotentes faros de automéviles Ford»?.

La idea en estas menciones es que el cuerpo de la maquina esta cansado, o herido,
o enfermo. No como podria estarlo en principio una maquina, es decir impedida de
funcionar o haciéndolo mal a causa de un desperfecto mecanico, sino con males de
cuerpo humano. Males que les han sido trasladados para ilustrar dolencias del cuerpo
humano mismo. Asi, diez aflos mas tarde potencia y velocidad se han convertido en
vulnerabilidad. Quizés lo que va de las «méquinas viriles» en el entusiasmo militarista de
Hidalgo en 1916-1917 a las visiones de las maquinas enfermas es la decepcién de
algunos poetas respecto de las esperanzas —sociales y personales— puestas en ellas. En
un poema de 927, Bustamante y Ballivian muestra que la marcialidad del decenio
anterior ha cedido el paso a formas de decaimiento: «El fusil se envejece / de quietud» y
«Estéa blanca de canas / bajo el sol la bayoneta»*.

Acaso la enfermedad de las maquinas es un fenémeno derivado del encuentro de la
capacidad de resistir del metal con la vulnerabilidad de la carne; o tal vez se trata de un
sintoma, es decir de la forma de expresiéon de una dolencia reprimida en el texto. La
maquina enferma vendria a ser la manera cémo el poeta convierte a la maquina huma-
nizada en un hombre-maquina, de tal modo que se convierte €l mismo en carne
metalizada, y directamente introduce el tema del autdbmata en su texto.

La presencia del autdmata en textos peruanos a su vez puede estar vinculada a diver-
sas reacciones ante la destruccion de la arcadia local en los primeros decenios del siglo,
asi como a la incapacidad de las maquinas para transformar la realidad social peruana.
Beaune afirma que en Europa desde el siglo XVII hay una ruptura entre la percepcion de
un cuerpo humano fragil y la de un mundo de maquinas que encarnan la perfeccion

% «la nave enferman, La cancion de fas figuras. En: Obras completas. Lima: Mosca Azul Editores, 1974, p. 66.

»  «(Cinema de los sentidos puros». En: Amauta. Lima: 1928, N° 17:69.

% (oca, p. 56.

% [as barajas y los dados del alba. Chiclayo: Carmona editor, 1938, 102 pp. (poemas escritos de 1924 a 1928)
% Op. at pp. 49-50.
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matematica del cosmos. En medio de eso «el autdbmata es portador de una ambigliedad
que permite olvidar por un tiempo la ruptura pero obliga a colocarla en otra parte: en el
dualismo alma/cuerpo, en la diferencia hombre/animal. (...) El autdmata cartesiano, al
desear identificar, por la imagineria de las técnicas, una fisica matematica de la claridad
con la fisiologfa del interior oscuro de un cuerpo vuelto visible, asocia una metafisica
ficticia o fechada, a un sistema artificial de justificacion a menudo simplista»?®’.

Ese autémata cartesiano aqui es el propio poeta vanguardista local. El cuerpo vulne-
rable de la maquina también puede ser herido, como en el «taxi herido» de Chabes.
Otro caso en que el metal asume caracteristicas de la carne, es el poema «Liberacién»
donde Bustamante y Ballivian presenta al reloj como una maquina doblemente enferma:
«Esta caja de ruedas / que todas tornan y se engranan / dando indtiles vueltas / sin
cambiar de sitio, /tiene la vanidad cientifica del calculo. Divide la vida / en grados de su
cuadrante /y hace las horas levantarse / de trabajar y de comer, /y todo lo quiere regular
/ con su tic-tac asmatico / de viejo apolillado en laboratorios»?.

El reloj, atado a la mufeca izquierda del autor ha enfermado de una «vanidad cienti-
fica» del calculo, la cual consiste en que sus engranajes dan «inUtiles vueltas», y asi divi-
den, organizan la vida humana, algo que es presentado como antinatural, y al mismo
tiempo patoldgico. Implicita en tal versién viene una idea de mecanicidad del tiempo. Al
cometer el Aubrisde medir la vida del organismo humano, la maquina contrae algunos
de los males de este: el calculo es susceptible de fracaso, es decir que pierde su exacti-
tud, y su tic-tac, su latido, se vuelve «asmatico / de viejo apolillado en laboratorios». Esto
Ultimo, el asma, la vejez, la polilla, son la otra enfermedad de la maquina de Bustamante.

En las obras de Delfin y Sanchez la maquina renace como otra cosa, y para eso
necesariamente ha muerto antes, luego de estar enferma. En su fase temprana Delfin se
apropié en los anos 70 de algunos materiales y las formas basicas de la metal-mecanica
para una afirmacién organica: restos del cementerio de maquinas muertas que reapare-
cen como animales del zodiaco, comunicandoles su oscuro rigor. Delfin es el primero
que intenta construir un mundo organico a partir de piezas inorganicas con sus signos del
zodiaco de 1969.7. Fabian Sanchez hace lujosas maquinas de coser que se expresan
desde una pétina antigua, expresando unheimiichkeity cierta perversidad.®

Xavier Abril tiene una fantasia de | 926 acerca de la identidad que comparten auto-
moviles y mujeres: «Las mujeres tienen el lujo de los automoviles. Las mujeres ruedan.
/ Por las avenidas de espejos, del sexo —siglo XX—, grita la sorpresa: / iMujeres

7 Op. at pp. 36-37.

% Op. at pp. 53-54.

?  Vease catalogo «Almanaque de Delfin para el afio 1969. Lima: 1969.

* (Catalogo de la muestra Sinergia plastico-mecanico. Retrospectiva, Lima: Centro Cultural de la Universidad Catdlica, Lima.
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hermafroditas! / Las manos de las mujeres abren las puertas de los automoviles al suefio.
/ Se mueven las ciudades de espejos. / Las estrellas de los vestidos ruedan por el suefio
terso de la noche. / En los cabarets, las mujeres fuman cigarrillos de topacio al arco iris
dellibido. / Ojos rasgados caen perpendiculares a ciudades de humo. Y enla avenida de
espejos, un automavil rapta a una mujer. / La subconciencia canta en los poetas: / iCuan-
do los automéviles sean hombres!*'»

El'lujo de los automoviles consiste en rodar, y las mujeres lo comparten en cuanto
ruedan. Pero para rodar no pueden tener piernas sino ruedas. Esta es la condicién de
partida para la suerte de hermafroditismo que Abril percibe en las mujeres del bulevar:
tienen de humano y de méquina. Esto equivale a decir que tienen de humano-femenino
y de maquina-masculino, que es de donde parte el hermafrodismo del metal y la carne.
En su condicién de sacerdotisas de lo ambivalente estas mujeres son ademas mediado-
ras entre el mundo del sueno y el mundo de lo interior fisico («abren las puertas de los
automoviles al suefo»). En otro poema del mismo libro Abril menciona el tema en el
siguiente contexto: «Mujeres. Muchas mujeres. Todos los hombres se hanido a Cubay
Buenos Aires. / La Corufa es una ciudad hermafrodita»®.

Los automdviles y las mujeres tienen interior, mas precisamente un interior que
puede contener otros cuerpos, y también en esa medida los automéviles podrfan ser
considerados hermafroditas. En la dedicatoria de otro poema el autor dice «A
mademoiselle Lily, a su vientre cosmopolita y viajero»*. Mas adelante Abril desarrolla
las siguientes imagenes: «Las gentes se mueven en cubos de trastorno y hasta por entre
las ruedas de los automoviles y puertas falsas (...) Acaso yo no sé a qué interioridad
sexual muévese cada hombre, mujer o cosa»**. El suefo en cuanto penetra por las
puertas que las mujeres abren puede ser considerado un principio masculino. Al permi-
tir el ingreso del suefio, el automdvil se masculiniza («rapta una mujer»). El poeta lo
reconoce como un deseo inconciente: «La subconciencia canta en los poetas: /iCuando
los automéviles sean hombres!»*.

Beaune recuerda que ya en | 898 Jean Charcot habfa desarrollado la expresién «au-
tomatismo ambulatorio» para referirse a «las imagenes de la neurastenia, de la epilepsia,
de la histeria...»*. La expresion mantuvo vigencia hasta que entre 1895y 1912 los
trabajos de Josef Brauer (1842-1925) y Sigmund Freud (1856-1939) impusieron otra
definicion de histeria (aunque Beaune anota que «Clearambaut y Jacques Lacan conser-

3 Hollywood, p. 126.
2 (Op. dt,p. 98.

3 Op.at;p-39

* Opoat,p 111

> Op. dt, p. 140.
 Op dt, pp. 33-34.
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van a su manera la intuicién inicial» de Charcot sobre la existencia de ese «automatismo
ambulatorio»). Lo destacable aqui es que para Beaune, «en el plano bioldgico, el auto-
matismo ambulatorio manifiesta el resurgimiento del fema de/ hombre-mdquina que,
mas alld de las polémicas desde los siglos XVII y XVIII, encuentra nueva expresion en la
neurologia».

En los poemas de Abril en Hollywood el tema del automovil-mujer se encuentra
cruzado con el de la mujer histérica: «El teléfono suena sus timbres delgados. Parece una
muchacha moderna de oficina, algo histérica, terrible...»*”; «!Oh, bulevar, en que las
mujeres fallecen de histerismo®®.» Jones anota que las visiones entusiastas de la «<nueva
mujer» mutaron tras la Primera Guerra Mundial, «congelandose en un espectro de
reacciones negativas» en virtud de lo que se percibia como una masculinizacién®. La
autora atribuye esto a que habia «una histeria masculina circulando en torno a la fermme
nouvelley, en el caso de Picabia, las negociaciones de género epitomizadas por la neu-
rastenia». Esas mujeres, «hommesses», estaban vinculadas a la tecnologfa, y eran, en
palabras de Marius Ary Leblond, citadas por Jones, «de caracter activo, publico, mévil...»
asociado por la nueva tensién y energia eléctrica de las ciudades urbanas y las «flamantes
chispas» de los inventos tecnoldgicos del siglo y los <movimientos perpetuos.»

Jones menciona la existencia de un «<modelo mecanicista del colapso nervioso» vi-
gente antes de que se impusiera la explicacion freudiana de la neurosis. En esa version
una suerte de sobredosis de electricidad llevaba a las personas a formas de locura. Was-
hington Delgado opina que «Gracias a Xavier Abril, la locura y el suefio irrumpen en
nuestra literatura, dejan de intimidarnos con su sospechosa apariencia y llegan a cobrar
un caracter amable»®. En los afios 20 ambos espacios —locura y suefio— estaban
aparentemente contrapuestos a los aspectos «duros» de la obsesién maquinistica del
vanguardismo. Abril en efecto tiene una clara conciencia de qué significaban sus aproxi-
maciones poéticas a dimensiones heterodoxas de la conciencia y el cuerpo.

Es en este contexto de una electricidad capaz de recorrerlo todo que los impulsos
telefénicos vuelven histérica a la oficinista en el poema de Abril. En una prosa poética
Serafin Delmar define un mundo interior desquiciado por la energfa: «pero un pensa-
miento se entornillé en el cerebro como una gran verdad, en esa instalacion eléctrica de
un millén de voltios donde el espiritu fuma el meridiano en la pipa de sonrisas donde se
queman los ojos de ver tanto a los 1000 H.P del tiempo»*'. Parecidos sentimientos
expresa Bazan (1928): «y de las manos del vértigo / se escapa / una mortal corriente / de

20 Op @t pe30

® (Op. dt, p. 125.

2 Opiat 151

“ «Xavier Abril, Creacion y critica. Lima: 1971, N° 9-10.
4 Flderecho de matar. 1926, s/n.
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miedo / e-l-e-c-t-r-i-z-a-d-o»*, De la Fuente (1938:43) dice: «Tu casa nos miraba / con
los ojos de espanto / de las cien bujias de los focos de luz».

La escultura maquinista peruana es, pues, un restringido archipiélago de obras dispa-
res que carece de otro antecedente local que la poesia vanguardista. La mayoria de estas
esculturas participa, en mayor o menos grado, del sentimiento animista. Es, ademas,
una escultura sin esperanzas respecto de la promesa tecnoldgica, y mas bien con mucha
ironia frente a ella. Como en el célebre ensayo de Luis Loayza,* aqui una parte del
discurrir republicano —la aparicién del tema maquinista— consiste en el paso de un
tiempo de expectativas a un tiempo de desinterés o desencanto.

MIRKO LAUER

2 umetrdn. En: Amauta. Lima: 1928, N° 18:38.
“  «Wagamente dos peruanosy, £/ sol de Lima. Lima: Mosca Azul Editores, 1974,
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Fracturas y nuevos espacios:

La escultura y su ubicacién en el mundo contemporaneo

En el universo de las artes visuales se ha venido discutiendo desde la década de los 80’
los conflictos de los géneros artisticos frente a los medios. Primero la atencién se fij6 en
la prensa, el cine y la radio a las que se inclufa la presencia de la fotografia como «imagen
de la verdad». La importancia de la television como fendmeno individual —a diferencia
del aspecto social del cine— preocupd a los analistas en los 90 al mismo tiempo que se
iniciaron las controversias sobre nuevos aportes y conocimientos tecnoldgicos de van-
guardia que determinaron la incontrastable presencia de los satélites, las redes informaticas
y las conexiones de internet.

Frente a esta situacion {como situar y analizar el comportamiento de una de las artes
espaciales mas antiguas en la creacién artistica del hombre como la escultura? (Qué
actitud deberfan asumir los criticos, artistas, estudiantes de arte y principalmente los
escultores frente al tema? ¢{En qué medida hablar de medios puede afectar de manera
directa el tema especifico de la escultura? En noviembre de 1998, en un simposium que
tuvo lugar en Londres, el historiador britanico Eric Hobsbawn sostuvo que entre las
actividades o expresiones artisticas menos favorecidas en el siglo XX que culminaba se
encontraba la escultura. «¢Es posible adivinar cémo valoraran las historias de la cultura
del siglo XXl los logros artisticos de la segunda mitad del siglo XX? Obviamente no,
pero resultara dificil que no adviertan la decadencia, al menos regional de géneros carac-
teristicos que habfan alcanzado gran esplendor en el XIX'y que sobrevivieron durante la
primera mitad del XX. La escultura es uno de los ejemplos que viene a la mente,
aunque sélo sea porque la méxima expresion de este arte, el monumento publico,
desaparecio casi por completo después de la primera guerra mundial, salvo en los paises



dictatoriales, donde, segin la opinién generalizada, la calidad no igualaba a la cantidads».'
(Hobsbawn 1998. p. 505). Sin duda que el vanguardismo europeo focalizado en Paris
habfa concluido en los afios 1950 y que aln no se era muy consciente que la alta
tecnologfa desarrollada por los Estados Unidos y los pafses mas industrializados del
planeta habian creado una mentalidad nueva que entre otras cosas habfa echado por
tierra el privilegio del monumento como aturdida y legendaria sacralizacién de los hé-
roes militares que combatfan a campo abierto, en las trincheras. En cuanto a las grandes
personalidades civiles, Iéase en el campo ideoldgico y politico, el fracaso del «idealismo
absoluto, la labilidad de las teorfas politicas, la debilidad que ofrecia la flexibilidad entre
el desarrollo y la democracia, confinaron la discusion sobre la escultura al simple objeto
«artistico» pero como decoracién interior rechazado por la burguesia que no disponfa
de los espacios y los techos altos para ubicarla y apreciarla.

Y auln asf serfa oportuno preguntarnos (Por qué la escultura fue el gran privilegio de
las antiguas culturas extendiéndose por las calles y plazas, los grandes palacios, vistiendo
montanas e imprimiendo en muchas sociedades una iconografia que personificaba sus
creencias religiosas o el poder politico? Es alll donde podrfamos ubicar el primer punto
de interés en el debate de la fractura actual si consideramos que la escultura manifestaba
un «insieme» importante con la arquitectura. No se trata sélo de recordar a las colum-
nas/ doncellas portantes —conocidas como «cariatides»— en los monumentos que
coronan el acrépolis ateniense, para ampliar esta presencia escultérica en los teatros
romanos de Europa y Africa con las grandes estatuas o los bustos de Augusto en la Roma
imperial y, concluir, como ejemplo, en los grandes boulevards de estatuas que nos
conducen a los grandes palacios y templos egipcios ubicados a menos de 50 kilémetros
de la actual capital de El Cairo. Esa concrecién del «<camino», son avenidas de esfinges
que conducen a los templos o recintos sagrados egipcios y crean la via de acceso, no
limitandose a flanquearlo. Si bien no estamos tratando de defender ad ultranza la unidad
de lo arquitecténico y lo escultérico, también es importante recordar esa alianza que se
establecié entre ambas de manera muy concreta y sin fisuras graves hasta el neoclasicismo
delsiglo XVIII.

Pero insistamos alin un poco mas. Los grandes centros de poder en la antigua Babilonia
no concebian la enormidad de los palacios si estos no contenfan grandes conjuntos
escultéricos monumentales. Esa idea de lo colosal nos acompanara hasta los Ultimos
periodos de las dinastfas del Nilo para emprender un proceso de humanizacion que
Grecia legd al arte occidental. El mundo de las ideas en Platon se consolidé por primera
vez en la antigliedad clasica con el del discurso socratico. Los dioses griegos —ordena-
dores del «Kaos»—- dieron paso con sus tribulaciones al paulatino acercamiento con los

" Hosssawn, Eric. Historia del Siglo XX. Buenos Aires: Grijalbo, 1998.
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hombres. De la némesis divina Euripides nos conducira en sus grandes tragedias a la
conversion humana de sus dioses. Todo ello tiene mucho que ver con la escultura.
Porque delfrontalismo casi hieratico de sus primeras obras anénimas, influencia del arte
egipcio, Fidias y Mirdn introduciran los canones clasicos y el movimiento; los Ultimos
escultores del helenismo dotaran de «vida interior» a esas obras que la Magna Grecia
brindard como legado cultural a los invasores romanos.

Por eso advertimos que serfa imposible abrazar una columna asiria pero sera huma-
namente un placer poder sentir en nuestro cuerpo una columna griega o romana. Los
ejemplos podrian abundar: en el Paleo-Cristiano como en el arte bizantino y posterior-
mente el romanico y el gético, el elemento «<monumental» en intimidad con la arqui-
tectura fueron el «texto» visual que informaba, a grandes sectores de poblacion iletrada,
por toda Europa, del catecismo cristiano. Podria establecerse, con cierta flexibilidad, el
siglo XIV como el inicio de un proceso que llevara a la discusién estética primero entre
la escultura y la orfebrerfa y posteriormente con las artes aplicadas. Aclaremos que en
medio de todo ello el gran apogeo de la escultura —en sus diversas formas y usos— fue
el inmenso privilegio del humanismo europeo a lo largo de los siglos XV y XVI teniendo
en Donatello como precursor de la escultura moderna.

Pero (Qué es lo que hace que una obra de arte sea una obra de arte y no un objeto
del mundo o un mero utensilio? {Qué es lo que hace que un urinario (Duchamp) o un
enlatado de conservas conteniendo excremento humano (Manzoni) expuestos en un
museo sean obras de arte? La cuestion serfa remitirse a ver a la obra de arte como un
«fetiche». Son las mismas preguntas que se planteaba Mauss que en su «Ensayo sobre la
magia» se interrogaba sobre el principio de la eficacia magica y acababa yendo de los
instrumentos empleados por el hechicero, y de éste a la creencia de sus clientes y, poco
a poco, a todo el universo social en cuyo seno se elabora y se ejerce la magia. Compa-
rando estos fendmenos cabria preguntarse si «todo inclina a pensar que la historia de la
teorfa estética y de la filosofia del arte esta estrechamente vinculada, sin ser evidente-
mente su reflejo directo, puesto que se desarrolla también en un campo, a la historia de
las instituciones propias para favorecer el acceso al deleite puro y a la contemplacion
desinteresada como los museos o esos manuales practicos de gimnasia visual que son
las gufas turisticas o los escritos sobre el arte. Resulta evidente en efecto que los escritos
tedricos de la historia de la filosofia tradicional que tratan como contribuciones al cono-
cimiento del objeto son también y sobre todo contribuciones a la construccién social de
la realidad misma de este objeto, por lo tanto condiciones tedricas y practicas de su
existencia».? (Bourdieu. 1991, p. 431).

¢ Bourniey, Pierre. Las Reglas del Arte. Barcelona: Anagrama, 1991,
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PRECISIONES SOBRE LA ESCULTURA

A una pregunta de Benedetto Varchi sobre la escultura, Miguel Angel le respondié en
| 574 «Entiendo por escultura aquello que se hace a fuerza de quitar»® (Fuentes. |983.
262). La idea del gran artista del Renacimiento partfa de la existencia de un bloque de
marmol al que €l daba vida. «Non ha I'ottimo artista alcun concetto che un marmo solo
in se non circonscriva col suo superchio, e solo quello arriva la man che ubbidisce
all'intelletto»*. Dicha a sumodo la frase es parcial porque exclufa el relieve, el modelado
e incluso la talla en madera. Pero «desde que occidente descubrié que los productos de
los mal llamados pueblos primitivos posefan un interés que desbordaba el meramente
etnoldgico, esto se llama escultura».® (Leunziger. 1961. p. 80). Los temas sobre la
esencia de la escultura son en cuanto a las técnicas el resultado de quitar algo de un
bloque sdlido, lo contrapuesto a la idea del modelade, esto es: afiadir. Son visiones
histéricas, validas en un momento, pero que hoy representan una parte en un terreno
muy amplio que muchos siguen llamando escultura. En consecuencia una escultura hoy
no necesariamente reposa en lo sélido, ni exclusivamente mineral o metal, no requiere
ser expuesta de manera inmovil, capaz de sugerir una idea estética (?) ni que haya sido
minimamente manipulada por el hombre. En cuanto a los contactos con la arquitectura
se identificaba tradicionalmente a ésta con la escultura por su tridimensionalidad, porque
una parte importante de la escultura se ha calificado de monumental, entendida como
signo que se ha integrado en la arquitectura, con la que ha formado una unidad, si bien,
creen algunos, subordinandose a ella. Sin ingresar a mayores polémicas de jerarquias, es
evidente —y los arquitectos deberfan reconocerlo— que en muchos casos trabajan
como escultores cuando parten de la valoracién externa de los volimenes para, a partir
de ellos, organizar los espacios. Aqui habria que precisar que no existe subordinacion de
la escultura frente a la arquitectura como tampoco es cierta la afirmacién de que el
nacimiento de la escultura no puede ser desligado de la inclusién monumental en lo
arquitectonico. Sin duda que en este punto es indispensable mantener una correspon-
dencia acerca del relieve que los grandes inspiradores de la escultura moderna —Jacopo
della Quercia y Donatello— utilizaron. Insistimos en el hecho que la escultura monu-
mental fue fundamental en el mundo antiguo tanto en los asirios como los egipcios, que
tuvo especial relevancia en el Romanico pero que fue disminuyendo desde el siglo XV
sin dejar nunca de desaparecer. En cuanto a la bidimensionalidad de la pintura en con-

> Fuentes y Documentos para la Historia del Arte. Barcelona: Gustavo Gili, 1983.

¢ «No existe artista cuyo concepto creativo se encuentre en el marmol. Ese acto se cumple cuando la mano
obedece al intelecton.

> Leuzncer, E. Africa Negra. Barcelona: Seix Barral, 1961.
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traste con la tridimensionalidad de la escultura, es cierta la afirmacion que el oficio
oOptico del pintor es algo mas conceptual que el del escultor, y por Ultimo, en la actuali-
dad no tendrfa sentido «revivir» las polémicas que habfan subrayado la dependencia de la
escultura frente a los movimientos pictéricos de vanguardia en el siglo XX.

Volviendo a la idea del gran blogue monolitico de las esculturas clasicas habria que
recordar que se completaban pintandolas; fue en tiempos mas recientes cuando una
mala lectura de los marmoles griegos hizo creer que sus autores habfan querido valorar-
los por su forma y, destacando la calidad del material, habfan prescindido del color.
Hablar de los materiales cominmente utilizados es citar a los mas frecuentes o conoci-
dos pero queda claro que existen otros que requieren de técnicas especificas en su
preparacion como el marfil o han sido discutidos por el valor a priori del metal como el
oro Yy las piedras preciosas. Antiguamente, escultura y pintura estuvieron instaladas en
templos y palacios, en espacios amplios que acogfan igualmente lo grande y lo pequefio,
lo pesado y lo liviano. Hoy, el arte se ha convertido en un objeto de consumo y mucho
mas que ello, un bien de capital, y el consumidor privado es con frecuencia propietario
del objeto.

Lafigura del escultor no aparece con tanta claridad como la del pintor o el arquitecto
alo largo de varios periodos de la historia. La casi total desaparicion de la escultura en la
alta edad media hizo que se olvidara ain mas esa actividad y si bien la recupera en el
romanico lo es en lo monumental y enraizado en la arquitectura. El escultor surge del
grupo de canteros especializados que dirige el arquitecto. Al director de obra se le
denomina magister; maestro de obras, pero no existe denominacién para el escultor. En
suma, el tratamiento de escultor es mas tardio. La herencia hispanica en América trasla-
dard la denominacién de maestro de imdgenes o imaginero tal como se les conoce
actualmente en las regiones del sur del Pert. No existe una teorfa bien fundamentada
sobre la actividad de los artistas aborigenes en América, Africa u Oceanfa. En la actuali-
dad los artistas de todo género en las sociedades tradicionales, como por ejemplo los
de la amazonia actual, cumplen otra labor generalmente vinculada a la vida doméstica o
la economia agraria. Algunos insisten en denominarlos a/farerosotros artesanos . Pero,
{Son escultores? Salvo excepciones, el trabajo habitual del escultor con grandes bloques
de piedra, sucio, sudoroso, cubierto de polvo, se contrapone al por lo menos mas
ordenado y limpio taller del pintor y con seguridad también a las «malocas» de los
escultores shipibos en la amazonia peruana.

Los materiales clasicos de la escultura son las piedras por su dureza, solidez y resis-
tencia a los agentes atmosféricos, aunque en determinadas ocasiones también los afec-
ten. En la division establecida —aunque no es la Unica— las rocas metamdriicas son las
mas estables y resistentes siendo las mas famosas los marmoles. Entre las rocas enddgenas
o [gneas, las mas conocidas son el granito, el porfido y la diorita, excesivamente duras y
dificiles de trabajar. Si nos atenemos a la definicién de materiales cuyo uso exige al
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escultor «quitar» debemos citar la madera cuyos objetos esculpidos obligan a su ubica-
cién interior para su mejor conservacion. El marfily el hueso participan desde la antiglie-
dad a las faenas escultdricas y entre los metales de primacia un lugar especial se acordara
siempre al bronce por haber sido el gran artffice de los grupos escultéricos y monumen-
tales. Los nuevos materiales surgidos con la segunda revolucion industrial se fueron
incorporando y adaptando y van de la fibra de vidrio a las formas mas avanzadas del
acero y el titanium. La adopcién de las técnicas mixtas es cada vez mas utilizada en
nuestros dias.

La estatua ecuestre creada en la antigliedad como en los tiempos modernos centra-
iz6 el espacio urbano. Sin duda que una plaza en las viejas ciudades europeas serfa
impensable sin una estatua no sélo de los grandes personajes del pasado, de la mitologfa
o de la tradicién del pais o mas simplemente de las estaciones a los personajes anéni-
mos vinculados a la ninez o al mundo del trabajo en la ciudad. En otros casos las escul-
turas se han integrado al paisaje en los jardines publicos o rodeando los grandes palacios
y estableciendo su propio «paisaje» en comunién con la naturaleza. En todos estos casos
la rigidez casi «estatuaria» es el estilo predominante. La ruptura mayor se iniciara cuando
se comience a estudiar el contrapostoy su culminacion en el movimiento serpentinato
propio del manierismo, siempre dentro de la vision circular de la escultura figurativa en
occidente. El curso del relieve, una forma de espacio ilusionista dentro de la misma
escultura, tiene su mejor ejemplo en la sélida y ambiental columna del emperador
Traiano cerca al Foro Romano. De ella se puede afirmar que es una imagen «filmica», un
relato casi «cinematografico» de los acontecimientos mas notables de su gestién politi-
ca. Y aqui podrfamos muy bien detenernos un poco y preguntarnos ¢Es arquitectura o es
escultura? Dejemos el asunto. Hace pocos meses una amiga brasilefia me pregunté a la
salida de un excelente programa de danza contemporénea con el Ballet de la Opera de
Stuttgart que todo el espectaculo era similar a esculturas. {Pero esos cuerpos y esos
movimientos son cuerpos o son esculturas? En verdad eran ambas cosas. A propdsito
de ello, pensemos que en el arte hindd la escultura y la danza estan muy estrechamente
relacionadas a través de un lenguaje gestual comdn. Esa quietud absoluta de Brahma se
personaliza en la afeccién emocional de VisnU y la energia dindmica de Siva. Y volvemos
otravez a la misma interrogante. (Es danza o es escultura?.

«Una estatua se parece mas a un arbol que a una estrella; transmite la experiencia de
una base estable y es particularmente adecuada para simbolizar esta estabilidad. La sub-
ordinacion de la vida terrena a la fuerza de la gravedad se expresa con mayor energia en
las figuras esculpidas que en los cuadros (...) Algunos ejemplos son la figura voladora de
Ernst Barlach disefiada originalmente como monumento a los caidos para la Catedral de
Gustrow, Alemania, o los conjuntos de metal en forma de candelabros de Richard
Lippold que iluminan los atrios de bancos y teatros. (...) El David de Miguel Angel pierde
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una gran parte de su personalidad cuando los visitantes contemplan la colosal figura de
marmol, actualmente relegada a una rotonda vacia de la Acadernia delle Belle Artide
Florencia. Durante el Ultimo siglo sélo una copia de la estatua indica su emplazamiento
en la entrada del Ayuntamiento —Falazzo Vecchio—donde se colocd en | 504 como
encarnacion de las dos virtudes civicas principales: citadino guerriero».® (De Tolnay. 1975.
p. |3). Larelacion ambigua que se establece entre la escultura y el espectador se expre-
sa asimismo en los diversos grados de aislamiento manifestados en las formas
compositivas. De ese modo nuestra relacion con las columnas o los arcos triunfales de
Roma seran diferentes a los méviles de Alexander Calder o las esculturas de Henry
Moore. No se trata sélo de formas, es necesario siempre tomar en consideracion los
materiales. Recordemos a Plinio cuando nos dice que se solfan utilizar pequefios vasos
de barro para ofrecer libaciones a los dioses porque el barro revela a las personas «la
generosidad indescriptible de la tierra». Es necesario subrayar que el ejemplo del David
demuestra, ademds, que la escultura alcanza su maxima realizacion cuando era y fue
monumental Los monumentos eran centros de peregrinacion, que se descubren como
los grandes paisajes naturales. Para poder ejercer su poder necesitan espacio. Se alzan
en plazas, delante de edificios actuales en la OIT de Ginebra, la FAO en Roma, la
UNESCO en Paris o en el paisaje magico de las colinas: el Cristo de Santa Ana en el
Cusco. El monumento centra el significado de un paisaje urbano o rural en torno a un
foco articulado. Por ello se ha insistido permanentemente que la escultura es arte de
exteriores. «Entre las cuatro paredes de una habitacion, el tema funcional del recinto
suele estar tan dominado por el disefio arquitectdnico y la disposicion de los muebles, el
poder intrinseco de un busto o de una figura escultérica se alza como un obstaculo.
Arrinconada en una esquina o situada en el centro como si de un objeto sin ninguna
funcion practica se tratase, la escultura proclama su mensaje en vano. Se convierte asf
faciimente en un rival molesto para el ser humano, para el soberano del lugar».” (Arnheim.
1998. p. 96 ). Atodo ello cabria una pregunta. {Cdmo explicarnos la disposicion de la
gente a acercarse a una escultura para encomendarle peticiones y stiplicas que deberfan
reservarse a seres vivos?. La respuesta sélo podra resolverse si comprendemos la cultu-
ra religiosa que practican ciertas comunidades. Si en unos casos la presencia del objeto/
imagen/ escultura es indispensable, en otros sera sélo el texto o la plegaria como la
historia que identificaran lo trascendente con la tradicién de sus creencias religiosas. De
cualquier manera, con o sin su presencia, la escultura es un «elemento» que sostiene la
fe como en otros casos sera el texto o la historia-sacralizada las que otorguen sentido a
las convicciones sobre lo divino.

¢ De Toway, Charles. Michelangelo: sculptor; painter, architect. Princeton University Press, 1975.
7 ArnHeM, Rudolf. £nsayos para rescatar el Arte. Barcelona: Catedra, 1998.
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LOS NUEVOS ESPACIOS DE LA ESCULTURA

Los cambios operados en la escultura han sido estudiados como cambios operados en
la forma lo que conocemos como la teorfa de gestalt, en consideraciones de orden
estético a través de los estilos, en la individualizacion biografica del artista con el concur-
so del psicoandlisis o los datos que la historia y con mayor precision la sociologfa han
dotado de mayores elementos de estudio para el andlisis iconolégico, el desarrollo del
tema en los soportes de la iconografia como los simbolos y los actuales procesos —
posteriores al estructuralismo— de la definicién politica y la inter-relacién de las artes,
léase también integracion, y que van del minimalismo hasta las instalaciones, el body art,
las intervenciones, el land art y las acciones, por citar algunas de las manifestaciones
actuales .

La tendencia generalizada hace dos décadas atras fue la de explicar como la historia
de una sociedad o de una civilizacion podia invertir el rumbo general de la evolucién
social; de la misma manera no puede hoy exigirse continuidad a las tendencias artisticas
presuntamente asociadas con la evolucién social de un grupo humano determinado. La
practica habitual de la historia del arte es la de analizar el desarrollo de las artes, a pesar
de su presencia mayor o menor en la sociedad, como si fueran separables de su contex-
to contemporaneo, como una rama o tipo de actividad humana sujeta a sus propias
reglas y susceptible por ello de ser juzgada de acuerdo con ellas. Sin embargo, enlaera
de las mas revolucionarias transformaciones de la vida humana de que se tiene noticia,
incluso este antiguo y cdmodo método para estructurar un analisis histérico se convier-
te en algo cada vez mas irreal. No sélo porque los limites entre lo que es no es clasificable
como arte, creacion, fetiche o artificio se desintegran cada vez mas, hasta el punto de
llegar incluso a desaparecer, sino también porque una influyente escuela de criticos lite-
rarios esté de acuerdo que es imposible, irrelevante y poco democratico decidir si «£/
Quijote» es mejor o peor que «Batmar». Este fendmeno se debe también a que las
energfas causales que determinaban lo que sucedia en el arte, o lo que los entendidos
hubieran denominado asf, eran sobre todo exdgenas y, como cabfa esperar en una era
de significativas y espectaculares revoluciones cientfficas y de manera predominante tec-
noldgicas resultaron deficientes. Sin embargo, la tecnologfa no sélo hizo que el arte
fuese omnipresente, sino que transformo su percepcion. Para quienes han crecido en la
era de la musica electrénica en que el sonido generado mecanicamente es el habitual de
la musica popular, tanto en vivo como en audiciones; en que cualquier nifio puede
congelar imdgenes y repetir un sonido o un pasaje visual, en que a cada momento
irrumpe con ansiedad disparando frases en el «chat», en que la ilusion teatral se queda
atras cuando la televisién visualiza una historia en treinta segundos, ha de ser muy dificil
recobrar la simple linealidad y el caracter secuencial de la percepcion de los tiempos




anteriores. La tecnologfa transformé el mundo de las artes y de los entretenimientos
populares mas rapido y de manera mas radical que el de las llamadas «artes mayores»,
especialmente las mas tradicionales.

LAS FRACTURAS DE LA ESCULTURA EN LA SOCIEDAD CONTEMPORANEA

«En comparacién con la pintura, la evolucién de la escultura tras la segunda guerra
mundial muestra una cierta falta de cohesién o definicion» advierte Read en su estudio
sobre la escultura moderna. Luego afirma que lo que es distintivo en la escultura des-
pués de los afos 1950, es la determinacién de no pertenecer a ninglin movimiento,
como de hecho sf sucedié con la pintura. Es probable que ésta fue siempre la actitud
caracteristica de los grandes escultores de todas las épocas. Pero lo cierto es que los
escultores han sefalado una actitud capaz de crear o intervenir un objeto enteramente
propio en una época de globalizacién extendida en donde por un lado se afirma la
individualidad y por el otro se masifican las costumbres y las modas. El fendmeno de los
cambios formales, las manifestaciones del color, la alteridad de los estilos que van del
retroal hardson sélo uno de los aspectos que distinguen a la sociedad desde 1980. Hoy,
mas que ayer, encuentra su mejor contenido la frase de la célebre estilista francesa Coco
Chanel: «La moda es lo que pasa de moda». Vale destacar esta frase porque en el
creciente almacen de imagenes-objeto que la «industria cultural» contemporanea pro-
duce utiliza simultdneamente y a veces en forma contradictoria, técnicas tradicionales
con otras no convencionales. En este sentido esta investigacion toma en consideracion
la globalizacion estetizante v se dirige al conjunto de montajes y transformaciones cultu-
rales provenientes de las artes visuales.

Elintento de analizar el devenir de la escultura no nos libera totalmente de explicar
las tendencias del modernismo en el arte para poder arribar a sefialar las fracturas de
ésta en la actualidad. Pero las probleméticas culturales de la posmodernidad tienen algo
que ver en su contribucion para prefigurar las utopias de la segunda mitad del siglo XIX
y gran parte de la primera del siglo XX. La modernidad no forma parte solamente del
legado de los filésofos del iluminismo v del positivismo, también integra al capitalismo
como sistema econdmico que por sus caracteristicas instrumentales operd como valla
al desenvolvimiento de las vanguardias del modernismo. Es Util recordar que la estética
como disciplina filoséfica se desarrolla a partir de mediados del siglo XVIII, en la época
en la que se constituye el espacio publico de la sociedad burguesa. Pero recién durante
la primera mitad del siglo XIX'y como antesala del modernismo en el arte, se asiste a un
cambio de estilo de la produccién vy la critica. A partir del romanticismo (los primeros
treinta anos del 800) las obras ya no se juzgan por el gusto preestablecido sino por
criterios que los mismos creadores proclaman. Este caracter renovador del arte produ-
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jo contradicciones con las burguesias dominantes, al punto de ser rechazado no sélo de
los salones oficiales sino también del mercado instituido. Esta tradicion de confrontacion
con el orden se proyectd hacia las primeras vanguardias del modernismo, que se consi-
deraron a st mismas, elites incomprendidas tanto por esa clase como por la sociedad en
su conjunto. Un caso que nos sirve para graficar estas ideas lo encontramos en los
primeros salones de los «Independientes» en Lima que representaban enfrentamientos
no sélo en el campo de lo artistico sino también en lo social y politico. Para abundar en
datos el Primer Salén de los Independientes en Lima se inaugurd el 23 de enero de
1937y notuvo a la vista ni gestores ni quienes lo organizaron. Lo cierto de todo es que
la critica dijo de ellos «...no fue nada extraordinario estéticamente (...) dentro de sus
deficiencias, jamas se realizd en Lima una exposiciéon de pintura semejante» y algo mas
«el grupo de criticos limefios que se podian contar con los dedos de la mano, salvando
a un reducidisimo nimero de artistas, votaron en contra del Salén: heterogéneo, sin
seleccion, mas aficionados que independientes»® (Castrillon. 2001. p. 23). El mismo
autor en el texto refiere que a fines del siglo XIX «los jurados que seleccionaban a los
artistas aspirantes al Salon (en Paris) eran cada vez mas exigentes, al extremo de recha-
zar cualquier innovacién que estuviera fuera de las normas académicas. En 1884, un
artista de la talla de Seraut fue descalificado junto con otros de sus colegas. Este hecho
desatd una ola de protestas que termind con la creacién de los ‘Independientes’, expo-
sicion donde no habfa jurados y los artistas se sometian sélo al juicio del piblico y los
criticos». Si bien la escultura no tuvo igual suerte en los salones parisinos y su admision
a certdmenes de esa naturaleza fue mas tardio, conviene acordar que estos ejemplos
estan referidos al proceso de estetizacidn que recrea diferentes concepciones en el
campo de la cultura.

«Eljuego espacial del arte y las reglas que se articulan en el espacio cultural conformaron histérica-
mente un campo de tensiones entre la autonomia del arte (aspiracion de los artistas) y la concurren-
cia de los mercados en la esfera de lo social (...) estetizacion y estética recrean diferentes concepciones
en el campo de la cultura, y la primera —si bien no puede desarrollarse sin los aportes de la
segunda— desborda el lugar del arte hacia un universo en el que participan otros factores. La estética
como conjunto de teorfas que intenta explicar la creacién artistica acttia en el campo del expresionismo
simbolico, exclusivamente. En cambio el proceso de estetizacién se relaciona con los productos
culturales en un nivel comunicacional e institucional»’ (Lagorio. 1999. p. | 1.

Un comienzo del arte escultérico moderno puede hallarse en el rechazo del ilusio-
nismo académico por parte de Auguste Rodin, Medardo Rosso y otros pocos maestros
del siglo XIX. Una ruptura neta con el pasado se verificd en los primeros afos del siglo

& CastriLLon, Alfonso. Los Independientes. Distancias y Antagonismos en la Pldstica Peruana. 1937/47. Lima: lcpna-
Banco Sudamericano, 2000.
® Lacorio, Carlos. Cultura sin Sujeto. Buenos Aires: Biblos, 2000.




XX, cuando Constantin Brancusi comenzé a simplificar las formas. Mas importante sin
embargo, que cualquier desarrollo fue la presencia del abstraccionismo pero sin duda
que la influencia que subyace en los grandes cambios operados en la escultura de los
ultimos cincuenta afios es el primitivismo vale decir del valioso aporte indirecto de las
antiguas culturas en los cinco continentes. Que esta idea halla acompafiando como un
viento arrullador a la ceracién contemporanea no es algo que deba de sorprender. El
primitivismo ingresa al campo de la reificacion como universo simbdlico que rescata los
productos de la imaginacién del hombre. Si la actitud inconsciente al pasado puede
haber sido una nota caracteristica que ha quedado refrendada en los grandes salones de
las muestras de Venecia y Documenta, también es cierto que en la esfera de lo cons-
ciente los escultores sintieron —a pesar de la atraccion que ejercian sobre ellos el
bronce, la piedra y la madera— que un rechazo de la mentalidad tradicional «estatuaria»
no serfa psicolégicamente completo sin un distanciamiento de los materiales tradiciona-
les. Un nuevo comportamiento con los metales lo obtuvieron los artistas con expresio-
nes de una nueva sensibilidad experimentando aleaciones de metales , sales y dcidos y
redescubriendo la textura y el valor de antiguos materiales que desnudaron una nueva
mirada en la simpleza del material bruty puso en vivo la interioridad oculta después de
tantos siglos de los materiales llamados tradicionales.

Un momento importante en el siglo pasado como punto de encuentro mas cercano
entre las practicas de la pintura con la escultura se ofrecié (luego de los grandes aportes
del dadaismo y la influencia del futurismo) en un primer momento con el constructivismo
ruso. Lo que interesa en todos estos movimientos o tendencias es la articulacion del
movimiento y la velocidad. La nocién de movimiento se revela mas moderna por estar
mas vinculada a la linea de la relatividad cientifica y el tiempo por un lado y, por otro, a
la expresién de la dindmica vital. (recordemos el brillante antecedente en la pintura de
Turner). Los antecedentes histdricos los hallamos en los autématas y mufiecas danzantes
y parlantes de los siglos XVIl y XVIII. Los futuristas desplazaron de sus telas una solucién
que intentase la creacién de moviles y maquinas artisticas. Algunos artistas rusos —entre
los afios 1914y 1920— influidos por el discurso futurista de Marinetti, se preocuparon
por el problema del movimiento. En el Manifiesto Realista, publicado por Gabo y Pevsner,
en Mosct en 1920, se decia «<Rechazamos la milenaria ilusién en el arte que propiciaba
el ritmo estatico como el Unico elemento de las artes plasticas. Afirmamos en estas
artes un nuevo elemento, el ritmo cinético como forma basica del tiempo verdadero».
Una escultura de Gabo con el titulo Escultura Cinética se exhibid en Berlinen 1922, en
una muestra de constructivistas rusos. Duchamp presenta en 1920 un aparato giratorio
con el titulo Rotative Plague Verre (Optigue de Précision). El mismo Duchamp continua-
ra a lo largo de los anos y hasta 1935 otras propuestas que culminaran en los roto-
refieves(Discos épticos). Y a propdsito de ello un acercamiento y relacién con la pintura
se establecié con las tendencias del «arte de la visualidad pura» . En verdad el movimien-
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to fue popularizado por las revistas 7/me'y Life como «op (tical) art» lo que justifica su
éxito y una denominacién publicitaria feliz en la segunda parte de la década de los afios
1950. La otra influencia importante fue la del arte cinético —los antecedentes se en-
cuentran en la vieja escuela alemana del Bauhaus alla en los lejanos afios |922—y luego
en una inmensa variedad de galerfas desde 1952 en Milan, Parfs, Zurich, Amsterdam,
Estocolmo, Zagreb, Londres, New York. En la mayorfa de las exposiciones se exponen
maquinas, esculturas sobre tallos vibrantes, obras en movimiento y transformables. To-
dos estos fenébmenos tienen una mayor percepcion con el espectador porque se trans-
miten con fendmenos de inestabilidad o ambigliedad. En varias ocasiones el movimiento
es sugerido y se obtiene mediante fendmenos de ilusion optica. En el campo de lo
masivo, esas experiencias tuvieron una gran acogida internacional por la variacion de
imagenes que requerfan de la presencia activa del espectador.

UBICACION DE LA ESCULTURA EN EL MUNDO CONTEMPORANEO

Elarte actual en general recurre con mayor énfasis a espacios y materiales no tradiciona-
les. La produccién artistica desborda los limites del museo, el teatro, las galerfas, las
salas de conciertos y se apropia de materiales contradictorios y cadticos pero tratando
de aplicar un contenido que acorte la distancia entre el creador y el espectador. Una
serie de nuevas propuestas se multiplicaron en los espacios abiertos, performance o
acciones con la idea de espontaneidad y participacién. Estas experiencias recrean el
conflicto entre la improvisacién y el oficio (como formacion que demandé esfuerzo al
artista) pero alimentan la mezcla de géneros que forma parte del tejido artistico actual.
Los movimientos de vanguardia de los Ultimos treinta afios obraron como ruptura de la
tradicién, pero no sélo en relacién con lo nuevo como novedoso, sino como transfor-
macion de los sistemas de representacion. Si hoy hablamos del desarrollo de una esté-
tica de lo feo y se presentan como un nuevo vanguardismo, lo mas claro que podriamos
concluir de ello es que ya no pueden ser definidas como un ataque al status del arte en
la sociedad burguesa. La ruptura de la tradicion de lo artistico no sélo se da en el terreno
de lo nuevo como novedoso, sino como transformacion de los sistemas de representa-
cion. Es necesario subrayar que hoy los estilos en el arte no tienen el peso que detentaban
en otras épocas. El campo de la cultura en nuestros dias es por esencia el de la no-
racionalidad porque el calculo de la economia y de la politica imperan en los territorios
de la racionalidad. Los estilos en el arte son sin duda los rezagos de un «viejo orden»
porque terminaron institucionalizandose como escuelas que plantearon sus normas,
poniendo limites a la no racionalidad del arte y la cultura. Lo que hoy presenciamos es
que la globalizacién de los mercados v la indiferenciacién de los productos institucionaliza
a productores y consumidores bajo un mismo espacio: una industria que sélo tiene
empleados y clientes.
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{Cudl es el registro actual de la escultura? Sus posibilidades de afirmarse en lo tradi-
cional son muchas; la atraccién y aceptaciéon por parte de los clientes o usuarios son
cada vez pocas. Una opcién es la integraciéon con otras artes visuales y con los medios
no por su incapacidad objetual sino por la ampliacién y por ende exploracion de nuevas
zonas de especulacion estética respecto a las habituales actividades de produccién, con-
templacion y apreciacion. (La escultura que exhiben la mayoria (por no decir casi todas)
las galerfas profesionales en el mundo son populares? Sabemos bien que no y también
somos conscientes que lo innovador y nuevo no es necesariamente vanguardista ni
revolucionario. En muchos casos varios fenémenos escultéricos actuales son un astuto
«revival» de tiempos pasados: adolecen de significacion. Muchas de las «instalaciones»
en el plano de lo estético son conservadoras. Las reglas del juego que imponen los
mercados Y la industria cultural cuestionan el caracter no racional de la cultura y debilitan
la tension en los resortes de la imaginacion. (Cémo se explicarfa entonces que en
cualquier gran evento internacional sean los curators los que teoricen sobre la obra del
artista y figuren en los créditos incluso mejor que el artista? Es cierto que la racionalidad
de la modernidad de los afios | 950 habia sido atacada y fagocitada por las vanguardias
del modernismo pero, recordando a Wittgenstein, en una escultura como en cualquier
otra obra de arte «el sentido es uso».

Abundando en la historia del arte, Danto refiere que:

«Los mejores ejemplos del modelo lineal o progresivo de la historia del arte se encuentran en la
pintura y enla escultura, y posteriormente en las peliculas (...) la produccién artistica de equivalencias
de las experiencias perceptivas paso, a finales del siglo XIX'y principios del XX, desde el campo de
la pintura y la escultura hasta el campo de la cinematografia, determinando el hecho que los pintores
y escultores comenzaran a abandonar visiblemente ese objetivo aproximadamente al mismo tiempo
en que entraron en juego todas las estrategias basicas del cine narrativo. Hacia | 905 ya se habian
descubierto casi todas las estrategias cinematicas, y fue por esas mismas fechas cuando los pintores
y los escultores comenzaron a preguntarse, aunque sélo fuera a través de su actividad, qué les
quedarfa a ellos por hacer;, ahora que otras tecnologfas habfan tomado, por asf decirlo, el relevo (...)
sin embargo, dada la concepcion que se tenia del progreso, hacia 1905 daba la impresion que los
pintores y los escultores solo podian justificar sus actividades redefiniendo el arte de maneras que
tenfan que resultar chocantes para quienes seguian juzgando la pintura y la escultura mediante los
criterios del paradigma de progreso, sin darse cuenta de que la transformacion tecnoldgica hacia que
las practicas que se adecuaban a esos criterios fueran cada vez mas arcaicas».'® (Danto. 1995. 45).

Hoy cualquier cosa —objeto— fisica puede convertirse en objet dart, puede ser
considerada de buen gusto , agradable, pero no guarda la menor relacién con la aplica-
cién del objeto a un contenido artistico. Un volumen escultérico hecho para servir de
base a una mesa es arte pero la validez del mismo consistiria en saber si ese mismo
objeto, en cuanto arte, no era la intencién del artista. La naturaleza de la obra de arte en

0 Danro, Arthur. «El Final del Arten. En Revista £/ Paseante. Barcelona: N.° 23-25, 1995.
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el mundo contemporaneo parte de la premisa que las obras de arte son proposiciones
analiticas. Es decir si son vistas dentro de su contexto —como arte— no proporcionan
ningun tipo de informacién sobre ninglin hecho. Una obra de arte es una tautologia
porque la validez inicial de un objeto escultérico esta referida a las intenciones del artista
que si afirma que es arte: lo es.

Al igual que los diversos géneros artisticos, la escultura ha desarrollado su propio cami-
no. Para una mejor comprensién de su ubicacién actual habrfa que preguntarnos como las
formas lingliisticas con las que el artista formula sus propuestas son cédigos o lenguajes
privados. Por tanto el fendmeno actual es un resultado inevitable de la libertad del arte
frente a los marcos que construyen morfoldgicamente a la escultura. En este tema debe-
mos admitir que el hombre de la calle se muestra intolerante frente al «arte artistico» y es
comun que siempre solicite que se le sirva un lenguaje tradicional. Esto nos permite
comprender porque el arte formalista tiene aceptacion y se vende mas. Otra manera de
reflexionar sobre la ubicacién de la escultura en el mundo actual es admitir que las socie-
dades hasta 1950 vivian en un «ambiente visual estable», era mas o menos predecible con
qué se iba a establecer contacto dia a dia. Sumundo visual era mucho mas consistente que
el nuestro. Comparado lo anterior con el ambiente visual de nuestros dias llegaremos a la
conclusion que el nuestro es mucho mas rico, esta dominado por imagenes, mensajes,
simbolos y lenguajes que nos comunican de manera sensible, real y virtual con la realidad.
No veo por tanto manera de plantear epistemoldgicamente que el arte o los presupues-
tos escultéricos objetuales puedan competir con las tecnologfas actuales.

Las nuevas experiencias en la escultura como objeto formal, provienen histérica-
mente de los monumentos y su importancia se explica en lo funerario, religioso y en las
manifestaciones del poder politico o militar. En gran parte, para ello se necesitaba que
las manifestaciones del monumento que subyugaba a la sociedad formase parte de esa
influencia invisible de la naturaleza. Hoy en cambio, las ciudades pierden su sentido de
espacio publico y adquieren el caracter de una complejidad organizada donde interfieren
distintas funciones y formas de comunicacién, donde la comodidad suplanta al ejercicio

~de libertad del ciudadano. Las tecnologfas actuales, la velocidad de las iméagenes han
suplantado al lugar como espacio fisico. El mundo actual no es el de la imaginacién ni el
del conocimiento sino el de la imagen. Uno de los ejemplos dominantes es el del
video-arte ubicado «a medio camino del cine y las computadoras. El proceso de crea-
cién-simulacion apoyado en la imagen digitalizada irrumpe con brutalidad en el mundo
de la creacion al proponer formas que escapan de la critica. Los signos de sus productos
son provisorios, no pueden ser deconstruidos con los parametros que utilizaron para el
cine, alin cuando las primeras vanguardias intentaron configuraciones que preanunciaron
este nuevo lenguaje».'' (Lagorio. 2000. 78).

" Lacorio, Carlos. Op. dit.




Silas encargadas de legitimar el valor de los productos culturales en el siglo pasado
fueron las elites en la actualidad son los segmentos medios quienes convalidan no sélo el
valor mercantil de los productos sino también su valor cultural y simbdlico.iCuéles
serfan las manifestaciones que nos permiten ubicar la escultura en la sociedad actual?

- Escultura como objeto y materiales en variedades de metal, piedra, madera. Manu-
facturas industriales. Materiales mixtos.

- Unacercamiento a la arquitectura lo que implicarfa la aparicién del «escultor ingeniero
o arquitecto». Escultores de las artes aplicadas. No serfa atrevida la frase: para proyec-
tar la creacion de nuevos espacios serfa aconsejable la presencia de un escultor.

- Escultura del paisaje, de la tierra y sustancialmente del medio ambiente. El objeto
escultdérico puede ser un buen aliado de la ecologfa y ofrecer directrices a la sociedad
urbanaen las calles, en la sefializacién, en las campafas de prevencién. En la sencillez
del habitat social y en el mundo del tiempo libre: cafés, restaurants.

- El' mundo infantil. Una envoltura ltdica, una relacion —hasta lo posible— con la
imaginacién del nifo. La escultura debe ser planteada como un juego, como un
aprendizaje y debe servir lidicamente como informacion del nifio en las formas,
utilizacién de los espacios y colores.

- Unainter-relacion con otros géneros artisticos en el dominio de lo particular y de lo
publico. En la intervencion con las artes del cuerpo (danza) como de la representa-
cién (teatro). En la participacién con otras exploraciones de las artes visuales, de los
medios y de la imagen virtual.

Siluego de estas reflexiones volvieramos a preguntarnos sobre la naturaleza especi-
fica de la escultura contemporanea en lo particular podriamos afirmar que si un artista
acepta la escultura como objeto, también aceptando la tradicion que va de la mano de
ella. La escultura es una practica, un género de arte. Hacer escultura, dentro de los
canones tradicionales que encontramos en los centros de formacion en cualquier parte
del mundo, es aceptar que la naturaleza del arte en occidente es la tradicién europea.
Precisamente por eso el término arte es general y el término escultura es especifico. Tal”
vez, y sin que ello invalide a la «escultura» como tal , en los Ultimos afios las obras que
merecen mayor atractivo internacional no han sido «esculturas» en el sentido tradicional
y cada vez es mayor el nimero de jévenes artistas realizan un arte que escapa a los
criterios académicos de lo especificamente escultérico. En el analisis de la sociedad
contemporanea las contradicciones y el desconcierto es la nota predominante. Aplican-
do un poco esta cultura de lo contemporaneo que bana nuestros conceptos podrfamos
afirmar que en el arte se puede escapar de los estrechos limites de la justificacion afe-
rrandonos a la historia sin que ello indique un rechazo y menos alin su desconocimien-
to. El arte es un fendmeno cultural que se adquiere, no una aptitud genética de manera
general. Situviéramos que elegir una explicacion tedrica sobre estos fenémenos que
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gravitan sobre la escultura y sobre el futuro de ella debemos sefalar que todo arte
contiene en sf un lenguaje pero también de [a filosoffa y las ciencias. Este cambio que va
de lo perceptivo a lo conceptual nos indica que hoy no es suficiente la obra de arte por
si misma que se mantiene en objeto de mercado de elevado costo y elitismo social. No
es arriesgado enunciar que la escultura actual deba permanecer en los territorios de
«/art pour/art» sino que requiere de una excitacién visual y fisica que inciten su interés.

Las principales tendencias filosficas, cientfficas y religiosas actuales muestran un re-
chazo, cambios o nuevas actitudes frente a sus postulados tradicionales. Esos presupues-
tos tradicionales en estos campos y centralmente en lo artistico son en gran parte irreales
en el presente estadio de la inteligencia humana. En todo esto debemos admitir que el
objeto escultérico alin asi, como tal requiere que medie entre su imaginacion creativa y
las tecnologfas actuales la ilusidn de abarcar la realidad. Insistimos que en el dmbito de la
representacion, la distincién que se acordaba a las artes sobrevive hoy en condiciones
perceptivas minimas. {Cémo intuir lo posible y duradero cuando el poder financiero
global y sus alertas y estrategias politicas presionan en lo social y no confieren al arte su
tradicional valor representativo? Esto explica el largo discurso que hemos construido en
estas lineas. Nos indica que en el arte cuentan inevitablemente las estrategias de merca-
do como que de hecho se magnifican las obras de arte que han perdido su intencion
para devenir en bienes de capital y ante la inestabilidad de los mercados internacionales
una inversién de menor riesgo. Y finalmente no podemos soslayar que si bien la auto-
nomia de la creacién artistica es un derecho irrenunciable, en el sentido de su libertad,
una obra de arte va de la produccién en los margenes institucionales hasta propuestas
que representan concepciones instrumentalizadas de apropiacion institucional. Las insti-
tuciones tienen una influencia destacada. Los funcionarios, los programas culturales,
museos, fundaciones, grandes eventos internacionales, legitiman con la colaboracién de
los criticos o curators, la consagracién de los artistas. (A pesar de todo ello sera posible
la perdurabilidad de la obra de arte, alin en su caracter efimero actual y lograr superar
estas intermediaciones de instituciones, criticos y el mercado? Los ejemplos de imposi-
cién de gustos y las bisagras que pueden determinar tendencias como las que se obser-
varon con el New Art norteamericano entre 1948 y 1951 para ser expandidas por el
mundo no son un secreto hoy.

Esa autonomia del arte sigue en juego hoy porque si bien nadie apela en absoluto a
su «pureza», sus manifestaciones actuales son evidentemente inestables en gran parte
por lainestabilidad y la aparicion de identidades culturales y religiosas que presionan a la
sociedad. Elarte, con absoluta seguridad, no podra escapar a todo ello.

SILVIO DE FERRARI LERCARI
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Las vicisitudes de la materia:
una memoria interrumpida

—La escultura contemporanea en el Perd—

Muchas veces se ha repetido la anécdota que cuenta como Fernando de Szyslo, alla por
los afios 50, al regresar de Europa dijo que en el Perti no habifa pintura. Lo mismo habria
ocurrido con Emilio Rodriguez Larrain, cuando dijo, hace unos pocos afios —a su re-
greso también de Europa— algo similar con respecto a la escultura.

Mi propdsito no es recordar declaraciones antipaticas de algunos importantes artistas
peruanos, como a primera vista uno podria pensar, sino mas bien iniciar una reflexion
estéticasobre el sentido de cierta produccién en su relacion con lo internacional, sobre
todo tomando como referente la actual mundializacién de la cultura.'

La primera leccién que extraigo de ambas declaraciones es que mientras nuestro
pintor se referfa a la pintura modernaen el contexto de comienzos de los afios cincuenta
en el Perd, nuestro escultor estaba hablando mas bien de la escultura contempordneaen
este mismo contexto, pero a finales del siglo XX. Aunque reconozco que esta Ultima
afirmacién tal vez deba matizarse con una indagacion acerca del sentido de tal produc-
cién en un medio artistico como el local, buscando, precisamente cierta nocién de lo
contemporaneo en escultura que interrumpida y obliterada por las escenas (¢«oficia-
les»?) posteriores a la del 50, se ha hecho visible en ciertas circunstancias, y recién
comienza a ser asumida en la actualidad.

' Aqui resulta necesario una aclaracion conceptual. Sigo a Juan Acha en su nocién de esfética, que propiamente es un
estudio empirico de la sensibilidad que se despliega tanto en los «objetos» —disefios, artesanias, arte-— como en
los propios «sujetos» —provenientes de una diversidad de grupos—, ademas de las mdltiples y complejas relaciones
entre ambos mundos: exterioridad e interioridad. Asi, la exterioridad queda entendida como la materialidad estética
del paisaje urbano o rural junto con su mobiliario, y la interioridad como una cu/tura estética propia de los grupos
humanos que la portan, siempre de un modo particular y especifico. (Acka; 1988).



El contexto de cambios de los afos 50 en el pais ve surgir lo modernoen pinturay
escultura casi como una moda, como una puesta al dia con lo internacional, en un
proceso que se gesta desde fines de los afos 30.% Es cierto que esta urgencia se vio
favorecida, entre otras cosas, por el despliegue que ciertas instituciones internacionales
hicieron sobre la vigencia del arte abstracto.? No obstante, no es menos cierto que la
voluntad por diferenciarse de la retdrica visual institucionalizada por el indigenismo o
por la figuracion de temas sociales incentivo, al menos desde fines de los anos cuarenta,
a un buen nimero de artistas de un modo individual: primero a los llamados «indepen-
dientes», y luego a los recién llegados «abstractos».

Otro tanto ha ocurrido con respecto de lo contemporadneo a fines del siglo XX,
cuando, junto con la aparicién de las Bienales de Lima, un concepto nuevo y ampliado
de arte —que circula internacionalmente no sin cierta polémica— comienza poco a
poco, retrospectivamente, a posibilitar una mirada diferente sobre una serie de pro-
puestas artisticas que de un modo interrumpido habfan venido dandose a lo largo de los
Ultimos cuarenta anos.

Propongo entonces que comencemos a diferenciar al menos esquematicamente, lo
modernode lo contempordneo, no sélo en tanto estéticas comprometidas con lenguajes
visuales especificos, por ejemplo, lo moderno con la apertura hacia la abstraccién y la
tematizacion del propio afabeto visua/desde la estética del genio, mientras lo contem-
pordneocon el registro visualy la pregunta por los procesos desde la estética del sujeto
cotidiano, para luego relativizar tales afirmaciones.

Sobre todo es importante explicitar cémo la asimilacién de la estética del genio
entre nosotros, entronizada en nuestras principales escuelas de arte ha jugado, en mi
opinién, un papel crucial en el momento de intentar encontrar las complejas relaciones
entre los objetos producidos en tanto arte y los contextos en que éstos se insertan. A
continuacion, quisiera interpretar, valiéndome de una idea de Mirko Lauer, esta comple-
ja relacion del arte moderno local y luego contemporaneo con sus contextos, en la

2 Dice el critico de arte peruano Roberto Miré Quesada «Hacia el 38, viene Ricardo Grau trayendo pintura abstracta
opuesta al indigenismo de Sabogal, que era el que comandaba la vida plastica del pais. Al mismo tiempo estén las
posturas del arquitecto Luis Miré Quesada, introduciendo una modernidad arquitectonica que también va en contra
de la que se hacia en ese momento: neocolonial, etc. Es decir, de alguna manera el pensamiento de los cientificos
sociales y el politico también participardn de esta venida de la modernidad —con o sin comillas— que vendria de
Occidente, dejando de lado, por un tiempo, las raices mas nuestras, también esto con o sin comillas.» (MR QUESADA;
1990: 346).

*  En 1961 escribe Sebastian Salazar Bondy «Hace dos afios, en un seminario sobre artes plasticas en América,
realizado con el auspicio de la UNESCO y en los Estados Unidos, nuestro compatriota Fernando de Szyszlo, a la sazon
subjefe de la Division de Artes Visuales de la Union Panamericana, expuso con claridad meridiana el esquema de las
fuentes y el desarrollo de la pintura latinoamericana. Es lamentable que dichas lineas (...) no se hayan difundido
mas, pues en ellas se traza (...) el atormentado curso del arte de nuestro mundo desde los remedos académicos
del siglo pasado hasta las mas notorias tendencias generales de estos momentos.» (Sawazar Bonoy; 1990: 34).
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figura del autoexilio de algunos de los artistas mas importantes de lo que podrfamos
llamar, para abreviar, generacién del cincuenta. Pero antes es necesario volver al esque-
ma planteado, para desde allf hacerme la pregunta por la escultura, en tanto género.

LA CUESTION DE LA ESCULTURA EN TANTO GENERO ARTISTICO

El hecho de que mas o menos todos podamos imaginar alglin objeto, cuando se habla
de «escultura», no es obstaculo para que ocurra un extrafio fenémeno discursivo: al
adentrarnos en el sentido de su configuracién, muchas veces asistimos al conflicto de su
disolucion.

La pregunta {cudndo un objeto deja de ser escultura y pasa a ser otra cosa? nos ubica
directamente en el escenario de una imaginacion que asume, precisamente, a la escul-
tura en su reduccién fenomenoldgica objetual. La vida cotidiana en la ciudad nos da una
pauta al establecer una relacién de identificacion entre la idea de escultura —en tanto
objeto— y de monumento.

Casi cualquier extranjero que llega al Perd, mas precisamente a Lima, puede verse
frente a una realidad objetual vinculada al espacio publico que pasa por diferentes ejes de
concepcién del monumento y su papel en la plaza piblica, escaseando otras alternativas.
Los historiadores de arte saben, perfectamente cémo la idea de escultura, en el Perd,
pasa por la entronizacién barroca durante la colonia desde Lima. Esta presencia objetual,
se opondria a ciertas modalidades que se remontan a épocas anteriores a la llegada de
los espafnoles, y que pueden esquematizarse en la importancia del espacio urbano
cuzquefio en tanto antigliedad. La continuidad del mismo podria plantearse, incluso, de
cara al llamado arte popular y la compleja relacion histérica entre «artesanfa» —ligada a
la produccién de los diversos gremios coloniales—y «arte».*

Otro tanto ocurre con el cambio que experimenta el espacio urbano con la apari-
cién del neoclasicismo y sus esquemas realistas de tratamiento de la figura, sobre todo
durante el siglo XIX, lo cual supone, también un discurso oficial acerca de lo nacional.
Hay una continuidad, entonces, en un discurso sobre la escultura construido desde el
poder que la entiende basicamente como objeto, como soporte de un programa ico-

¢ «Lima, entonces, fue una ciudad creada en vistas al futuro virreinal, considerando que Cusco colonial se cred en vistas
del pasado inca. La novedad de Lima se ofrecid como una claridad histdrica, considerando que la antigiiedad de Cusco
produjo una ambigtiedad histdrica. ;Cémo fue este sentido de lo ‘nuevo’ y lo ‘viejo', lo ‘claro’ y lo ‘ambiguo’ en la
experiencia visual de alguien caminando a través de ambas ciudades? ;Pocos ciudadanos de Pert leyeron alguna
vez historia o miraron un mapa, tanto como hicieron estas ciudades en su configuracion y arquitectura, impartiendo
estas propiedades historicas como parte de una experiencia estética?.» (Cummins; 1996: 159). Los gremios desapa-
recen, propiamente, con la desaparicion del régimen colonial; con lo cual recién en ese momento el arfesano se
convierte en artista y surge histéricamente el género de escu/tura en Perd.
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nografico, detras del cual el papel del artista resultarfa ser el de un realizador manual de
representaciones en volumen.

No es otro el papel asignado al escultor con la fundacion de la Escuela Nacional de
Bellas Artes en 1919. Incluso en un buen sentido, si pensamos en la llegada al Pert de
Manuel Piqueras Cotoli y el establecimiento de un lenguaje formal en escultura y sus
técnicas correspondientes, asf como también en un modo de ensefarlo.

Lo que se comprueba entonces, es que el contexto en el que irrumpe la generacion
del cincuenta es uno en el que resulta dificil imaginar un papel diferente para el escultor.
De alli que gente como Joaquin Roca Rey y el propio Alberto Guzman resultan orien-
tando su trabajo a contracorriente de un espacio cultural que les cierra la puerta del
sentido, por asi decirlo. Bajo una direccién moderna, la nueva estética de la subjetividad
guia este primer choque contra el monumento y el indigenismo, y es significativo el
hecho de que apenas terminada sus etapas formativas en la ENBA, ambos maestros
viajaran a Europa.

No obstante la nueva estética de la abstraccion, centrada en el volumen de su con-
figuracion material, todavia supone que el valor primordial es la presencia fisica del
objeto comoobra. La escultura, entonces, en tanto género artistico, se propone siem-
pre bajo la sdlida presencia fisica del objeto. Sin embargo, desde la perspectiva del
hacedor, a diferencia del figurativo, en la configuracién del objeto abstracto poco intere-
sa el escenario que lo rodea, y solo importa si tal contexto interfiere en su contempla-
cién. El mismo puede ser, indiferentemente, el exterior de un espacio urbano o el
interior de un espacio de exhibicion. Dicho sea de paso, es un dato interesante saber
que la primera galeria de arte comercial en el Pert aparece, precisamente, hacia fines de
los afios 40, casi junto con la abstraccién®. El cubo blanco como espacio neutral de
exhibicion —en sentido visual— favorece al objeto tanto como los pedestales lo desta-
can. La estabilidad de las caracteristicas objetuales de la escultura —figurativa o abstrac-
ta— permite y sirve de plataforma para la aparicién de un mercado que se ajusta a las
exigencias formales y técnicas del género artistico y a la estética del genio. La escultura
abstracta, en tanto modernismo artistico, no rompe con la contemplacién sino todo lo
contrario, de allf que el género en tanto lenguaje visual especifico esté a salvo.

No obstante, la escultura comienza a salir de st misma no sélo cuando elimina los
pedestales y quiere escapar del espacio de interiores, sino cuando comienza a asumir
los exteriores mas alld de la presencia objetual del monumento y su discurso de poder.
Es en este sentido de ruptura, que alguien como Jorge Piqueras y el propio Emilio
Rodriguez Larrain resultan orientando su trabajo hacia el espacio urbano el primero, y el
territorio del mito ambientado por cartografias simbdlicas, el segundo. Si bien conocie-

> Lagaleria Lima en 1947, situada en la actual calle Ocofa en el centro de Lima.
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ron a Marcel Duchamp y Man Ray en Cadaqués, en los afios 60 y mantuvieron amistad
con ellos, es interesante reflexionar cémo la estética de la subjetividad asumida como
elemento importante de tales rupturas con el contexto local, puede haber moldeado
sus influencias.

La existencia de tal generacién de inconformistas, no obstante, no alcanzé para moldear
la imaginacion ni de nuestras instituciones ni de nuestra escena galeristica—propia del
mercado local mas exigente—, sino por el contrario, nos hizo descubrir una escision
conflictiva en el momento de otorgar valor a objetos que pudieran mostrarse en espa-
cios publicos. Es dificil, por tanto, reconocer en el espacio urbano de Lima y de las
principales ciudades del Pert escultura moderna, —aunque ciertamente la hay— pero
aln es mas dificil que el espacio sea pensado desde lo contemporaneo, en tanto mate-
rial estético. En este punto el género artistico de la escultura alcanza sus limites, entrando
con ello a establecer un didlogo con la arquitectura, el urbanismo, la geografia, la paisajistica,
e incluso la antropologfa urbana.

LA TRADICION DEL EXILIO

Es a través de un modernismo especifico como la generacién del cincuenta habrfa re-
producido cierto horizonte del exilio, en su lucha contra los academicismos locales y
sobre todo en su lucha contra el indigenismo. Desde luego, al austriaco Adolfo Wintenitz
en los afos 40, y desde la Escuela de Arte de la Pontificia Universidad Catdlica, le tocarfa
jugar un papel protagdnico en este proceso.

Es este contexto el que explicarfa —incluso tomando en cuenta asuntos como la
economia y la ubicacién social— la aparicion por segunda vez en la historia del arte
peruano de una tradicién que desde el ambito de la «alta» cultura ya habfa marcado la
pintura del siglo XIX: el viaje del artista al centro de la cultura internacionaly su posterior
retorno, con algin tipo de reconocimiento.®

Las posibilidades de ruptura con el horizonte de tal modernismo vy la estética de la
subjetividad que lo acompaia, se encuentran sin lugar a dudas en un artista que ha sido
reconocido sobre todo por las nuevas generaciones apenas iniciado el siglo XXI, me
refiero a Jorge Eduardo Eielson, poeta y artista visual.

& «(...) la burguesia se enfrenta a dos nuevas realidades: su relacion externa con su propio pais (...), y su descu-
brimiento de un ambito cultural ‘propio’ en el que parece posible, a diferencia de antes, producir localmente algunos
rasgos fundamentales del ordenamiento cultural de la metropoli (. ..) este ambito cultural propio es por un momento
el de la ciudad, mas precisamente el de su vida cotidiana al interior de la propia burguesia, sustentado por una idea
academicista que reaparece: el arte ——como practica y como medio humano—— puede ser su propio sustento social
y su propia tradicion.» (Laver; 1976: 124). :
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Con una voluntad de exilio tan fuerte como en los casos anteriores, Eielson parece
mostrar que tal experiencia era la Unica posible, si es que queria conservar un perfil de
contemporaneidad a pesar de todo. La palabra y la imagen parecen remitirse en Gltima
instancia al cuerpo. El elemento moderno, no obstante, es su constante remitirse a
tradiciones cerradas como en el caso de los textiles andinos o el oriente zen; su con-
temporaneidad estd en su apertura al empleo de diversos géneros y el uso sutil de una
fuente que hace pensar, por ejemplo, que la escultura puede remitirse a un meditado
principio de accién. Sus instalaciones y performances son ahora buscadas como docu-
mentos escasos, como la fuente de una posible tradicion mas contemporanea y menos
moderna que en el caso de sus pares.

LA CcONTINUIDAD DE LOs 60 v 70

En los afos sesenta y setenta la influencia de los Estados Unidos es un hecho que puede
documentarse, desde el punto de vista de la vida cotidiana y de la economia de las clases
altas o medias peruanas; no obstante, esta influencia no se despliega de modo homogé-
neo. Por ello, en el dmbito de los valores culturales y de algunas esferas de la «alta»
cultura local, todavia se prefiere a Francia y Europa, considerandolas el centro del ambi-
to internacional.”

Desde este punto de vista, las pautas del arte occidental serian una importante clave
para la interpretacion de aquella produccién identificable como «gesto escultérico,
centralizada en Lima. Segln Lauer el viaje de los artistas serfa un indice del progreso del
exilio en tanto coordenada estética y cultura/autoasumida, sefialando a aquellos ubicados
en el vértice de la pirdmide social, pues las élites no hacen sino interiorizar el ex/iode
sus artistas. En principio esta interiorizacion es posible porque se comparte una misma
plataforma de informacién (Lauer; 1976). De alli que tal descentramiento sea parte de
la tradicién del cosmopolitismo latinoamericano.

Esto explicarfa por qué en la década del sesenta el arte pop no gusta a las elites
locales, que todavia prefieren lo hecho a mano y repudian todo tipo de reproduccién. El
critico Juan Acha y algunos artistas agrupados bajo el nombre de «Arte Nuevo» buscan
instalar ciertas vanguardias que estaban fuera de la corriente principal local.®

7 Szyszlo ha dado testimonio en multiples opor tunidades cémo su viaje a Paris en los afios cincuenta le permite
encontrar una conciencia autorreflexiva sobre lo que significa ser latinoamericano; no obstante hacia comienzos de
los afios sesenta lo vemos trabajando para la Union Panamericana (véase nota 2).

& Las fuentes visuales que impactaron a estos artistas iban desde Richard Hamilton a Andy Warhol, de Mario Ceroli y
Erro a Robert Indiana; también el recurso de la documentacién proveniente del arte conceptual. Estaban en «Arte
Nuevon: Luis Arias Vera, Emilio Hernandez, Gloria Gémez Sanchez, José Tang, Luis Zevallos, Jaime Davila y Armando
Varela. Rafael Hastings, peruano pero sin embargo proveniente de grupos de arte conceptual francés exponia con
«Arte Nuevon por invitacion de Juan Acha, asi como Teresa Burga (Pop) y Carlos Gonzéles (Op).
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El caso del Salén de Ancén cuyo ganador es Luis Zevallos Hetzel es sélo un indice de
esta densidad, y lo es también el evidente rechazo a las ambientaciones en las muestras
de Teresa Burga o Gloria Gémez Sanchez. La ambientacion como categoria escultérica
trabaja con el espacio, pero todavia en interiores. Es interesante ver cémo en su defensa
Zevallos, que es acusado de plagiar una imagen de una fotografia publicada en un calen-
dario, opone la valoracién del objeto Unico u original Aecho a mano—ala que conside-
ra obsoleta— al Ready-made duchampiano y al ideal de la seriacién y la reproduccion
que portan las imagenes de Andy Warhol.” Pero es sélo con Francisco Mariotti —artista
suizo-peruano que habia estudiado en Parfs y Hamburgo— que el objeto encontrado, la
documentacion y el recurso de la reproduccién, pasan a ser insumo de la configuracion
del espacio y de sus objetos.

ESCULTURA EN ESPACIO PUBLICO

Es curioso observar cémo Eielson puede introducirnos directamente en un novisimo
discurso que ha aparecido Ultimamente, con respecto a la mundializacion y a la posibi-
lidad de realizar un tipo de arte de nivel, que dialogue sin asimetrias con las propuestas
que asumen al espacio urbano como material estético.

Esta voluntad de novedad no necesariamente enlaza con propuestas que en el pasa-
do existieron, sobre todo en la década de los setenta y ochenta. Por ejemplo, no es
muy comun el interés por los trabajos de Mariotti. Sélo como una referencia difusa
Mariotti ha sido citado en articulos diversos; no obstante, la imaginacion mas reciente
tiene sus propias férmulas, cuando busca en las nuevas tecnologfas lo suyo. La busqueda
de espacios en la ciudad para ser /ntervenidoses de indole diversa a aquellas alternativas
barajadas por Mariotti en los afios setenta. Tal vez sea importante mencionar aqui al
colectivo de arte Huayco EPSy al grupo Chaclacayo como fuentes de cierta tradicion de
lo contemporaneo ligado a la utilizacion de los espacios y su estética.

Pero las vicisitudes del material estético con que trabajaron ambos colectivos de arte
nos orienta hacia el hallazgo de una critica potente de cierto modernismo imperante en
el medio, sobre todo con respecto a la relacion del artista promedio con el cubo blanco
o espacio neutro —visualmente hablando—de la galerfa; asimismo con respecto a una
concepciédn del arte que durante un buen tiempo supo estetizar desde la subjetividad y
Suimaginario para crear practicamente desde la nada. La analogfa entre el espacio vacio
del cubo blanco, el lienzo en blanco y la imaginacién subjetiva también en blanco antes
del milagro de la aparicidnno es casual. La critica implicita de estos colectivos de arte a

°  Las elites culturales limefias de fines de los afios sesenta valoran, paradéjicamente, a /a mimesis pictdrica (original)
de Zevallos como una copia, y le quitan el premio recibido por el Salén de Ancon de 1969.
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tales formas de autonomia y de mercado pasa por la necesidad intrinseca que las formas
de la exterioridad —el espacio urbano, el cuerpo, la naturaleza— tienen de desencade-
nar procesos de investigacion estética y visual, siendo importante para ello, en primer
lugar, la acumulacién de documentacién de la realidad, sea ésta social, étnica o religiosa
y/o de minorias.

La reaparicion de esta tradicién interrumpida en los colectivos de arte, no puede
desvincularse del contexto de violencia propio de la década del ochenta. Parte de esta
produccién puede verse tanto dentro como fuera de galerfas.'® (Véase Figuras |, 2y 3).

Los ANOS NOVENTA

La pacificacion del pais sobrevino al mismo tiempo que Latinoamérica comenzo a cumplir
un nuevo papel en el contexto econdémico internacional: un nuevo mercado para las
privatizaciones y el capital financiero transnacional. En artes plasticas, los Ultimos diez ahos
pueden dividirse en dos momentos diferenciados con ciertas rupturas y continuidades.

El primer momento se configurade 1992 a 1996, en el que las huellas de la violen-
cia todavia son visibles en quienes ingresaban a la escena artistica. El afio crucial es 1992.
No sélo Fujimori disuelve el Congreso de la republica en abril, sino que, como todos
sabemos, el lider de Sendero Luminoso es atrapado, en septiembre de ese mismo afo.
De abril a septiembre Lima habfa estado bajo ataque con diarios atentados dinamiteros
pero también con diarios controles policiales y del ejército.

Los artistas que por entonces recién se daban a conocer en la escena publica se
vuelcan hacia la autorrepresentacion en pintura y cierto tipo de intimismo que dejarfa al
descubierto aquella estética del genio y de la subjetividad de la que hemos estado ha-
blando con tan inusual insistencia. En escultura el espiritu se refugia entonces en cierto
tipo de imaginario infantil como en los mufiecos de Haroldo Higa, o ya a mediados de
los noventa, en los recortes de Fernando Olivos, quien en 1997 llegd a presentar un
recorrido urbano sefializado que conducia a cualquier caminante hacia un inesperado
juguete.'!

' Surgen una serie de colectivos como Los Bestias (1984-86) y a finales de la década Los MV, quienes trabajan con
espacios que son intervenidos. Se trata basicamente de una estética de la precariedad que aprovecha ciertas
plataformas, como por ejemplo, la existencia de la Carpa 7eatro, proyecto de la municipalidad de Lima a mediados
de los afios ochenta. En proximidad con ellos, algunos ex-integrantes del colectivo Huayco EPS, como Herbert
Rodriguez, despliega un fuerte activismo en diversos espacios, entre ellos, los de la Universidad Nacional Mayor de
San Marcos.

Con una introspeccion que acoge imaginarios infantiles: Jessica Schneider, Haroldo Higa, Jorge Cornejo. No precisa-
mente introspectivos, pero si herméticos: Emilio Santisteban, Walter Carbonel, quienes en més de una oportunidad
realizaron instalaciones recogiendo cierto gesto pop. Patricia Vega y Luz Maria Bedoya en algunos casos especiales
llegan a situarse entre el objeto de memoria y el encargo artesanal. Esta produccion puede verse como la aparicion
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El antecedente de esta produccién puede encontrarse en cierta escena galeristica
propia de la segunda mitad de los afios 80. Esta vertiente objetual de la escultura que
escoge su vena entre lo lidico e intimo se abre con el trabajo de Marfa Gracia de
Losada, quien habrfa tomado como referentes la escultura de Antonio Pareja y el jugue-
te artesanal, asi como los personajes del comic.

Una mirada a la aparente o real desideologizacion que repercutia en los ambientes
universitarios intervenidos por el estado en la década del noventa, no debe ocultar el
hecho sabido de que las primeras reacciones a la dictadura provinieron de una stbita
actitud, en junio de 1997, por parte de numerosos grupos de estudiantes, que sorpren-
dieron incluso al propio régimen y a los partidos politicos de oposicién. La destitucion
de tres magistrados del Tribunal Constitucional colma la paciencia de la —hasta ese
momento— generacién X.'?

Postulo la hipétesis de que tal momento coincide con un punto de inflexion que lleva
a la joven escena artistica hacia una ruptura progresiva con el intimismo y el imaginario
infantil, introduciendo poco a poco temas de contexto urbano, social y politico.

Es a partir de aqui que puede vislumbrarse un segundo momento, por la mediatiza-
cién y politizacion de la escena. De este modo, y de manera repentina, los jovenes
artistas comienzan a vincularse con ciertas obras que son excepciones notables del
momento anterior, como por ejemplo habfan sido las ambientaciones y acciones de
Eduardo Villanes, desde 1995. La toma de espacios se convierte en manifestacion poli-
tica contra el régimen, cuando Villanes —con la complicidad de estudiantes de la ENBA—
toma literalmente la plaza Bolivar, frente al congreso de la repiblica.

Es posible enmarcar en este horizonte cierto tipos de hibridaciones. El trabajo de
Cristina Planas: un Abimael Guzman —que es un juguete— es exhibido en la / Biena/
Iberoamericana, en | 997; y Emilio Santisteban pone Crisis—accion y ambientacion—
en la // Bienal Iberoamericana, en 1999."

MUNDIALIZACION Y DESCENTRALIZACION

En el Pert la pluriculturalidad ha sido experimentada como una carencia y en ese sentido
ha sido més una vivencia en el conflicto que en la integracion. Mas ain durante la década

de ciertas formas de hibridacion que cuestionan los géneros (escultura, pintura) y que se mueven en los limites de
una intuitiva nocién ampliada de arte, sin llegar a plantearselo de modo explicito evidenciando con ello una suerte
de bloqueo conceptual o ideoldgico.

2 Son destituidos Guillermo Rey Terry, Manuel Aguirre Roca y Delia Revoredo.

" La presentacion de un salon paralelo a la // Bienal lberoamericana en el viejo colegio de periodistas agrupd a un
conjunto de artistas que ademas del gesto critico o politico, juegan con cierto tipo de ambigiiedad en el momento
de definir su posicion frente a la institucionalidad artistica.
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del noventa, en donde el autoritarismo del régimen supo manejar mediaticamente tales
conflictos y diferencias.

La numerosa participacion de artistas peruanos en la / Brenal Iberoamericanaoculta
en cierto sentido este clima salvo alguna excepcién. Es recién en 1998 que comienzan
a retomarse ciertas tradiciones latentes; esto es, un arte con resonancia cultural y poli-
e

Pronto vuelve a aparecer entre nosotros el gesto pop, a través del empleo de la
representacion medidtica, la serigrafia, o incluso cierto tipo de instalacionismo y disefio
de objetos, en donde el registro realista es intervenido en tanto voluntad irénica.'
Hallar un criterio que permita una mirada critica a esta produccion es simultaneamente
evaluar las proximidades y distancias que ésta mantiene con lenguajes similares en el
ambiente internacional, no solamente vistos en las bienales, sino también en importan-
tes espacios de exhibicién en Lima.'®

Tales alternativas conviven con el comportamiento de las instituciones culturales
centralizadas en Lima, poniendo en evidencia ciertas precauciones innecesarias que sos-
tienen ideas conservadoras del arte en frentes distintos. Por un lado una creencia
institucional y del sentido comun que aboga por el arte en tanto expresion subjetiva, y
por otro la idea de la produccién individual o hecha a mano que supuestamente marca
la singularidad metafisica de un objeto Unico. Ambas creencias niegan como una cues-
tién de principio la posibilidad del desarrollo del arte no-objetual en nuestro medio.

Quisiera regresar con ello al principio de esta charla, que intentaba destacar cémo lo
contemporaneo experimenta ciertas dificultades en el momento no sélo del reconoci-
miento institucional sino cuando intenta desplegarse en porciones importantes de nues-
tro imaginario colectivo.

" Lapublicacion Arfo Artehecha artesanalmente por un grupo de entusiastas documenta apropiadamente el momen-
to. Un trabajo interesante con fuerte resonancia cultural —en donde se mezcla la estética urbana e interpretaciones
diversas— es el que realiza el francés Olivier Agid con un grupo de jovenes convocados por el critico Jorge Villacorta
en el Parque Mariscal Castilla de Lince.

> Desde el afio 2000 Cecilia Noriega experimenta con objetos a escala que introduce en matrimonios masivos,
asimismo realiza acciones de participacion que luego recoge como material estético. El colectivo Perd Fabrica desde
la plataforma de un taller de serigrafia situado en el distrito de Barranco comienza a nuclear cier tas iniciativas. Ellos
ganan el premio de la // Bienal Nacional con Salon de Espera, una controver tida video-instalacion, que interfiere la
programacion televisiva de un monitor en una sala burocratica con el tradicional «el pueblo jamas sera vencidon. Este
colectivo nos remonta a cier ta tradicion propia de los afios ochenta, proveniente de grupos como Los Bestiasy NN.

'® Por ejemplo los trabajos del espafiol Antoni Muntadas que presenté en el (C de £sparia o los de Lopez Cuenca y
Antoni Abad, con estéticas importantes de trabajo con lo urbano o lo transmedidtico como soporte. Es interesante
observar como presentaciones tan interesantes como las de Eva Lootze y de Joan Foncuberta pasaron desaper cibi-
das, pues la primera incorpora ciertas formas minimalistas de geometria visual y material, mientras el sequndo
elabora un conceptualismo en cuyo seno el discurso narrativo se convierte en simulacro.

’148{



Las Ultimas bienales nos dan la oportunidad de hablar de la existencia de un criterio
supuesta o realmente mas abierto con respecto al arte no limefio. Un derivado local de
arte neoconceptualse difunde ampliamente desde Lima hacia el resto del pafs. El arte
como proyectopreviamente disefiado también ha aparecido entre nosotros. Con ello la
escultura le rapta, como dirfa el espanol Javier Maderuelo, el espacioa la arquitectura.'’

Es importante sefalar el papel protagdnico que Maderuelo otorga al minimalismoy
al /and art, en la transformacion de la escultura y del movimiento moderno en arquitec-
tura para explicar lo que ocurrié en el ambiente internacional entre los afios sesenta y
ochenta. En el Per( el papel de tales movimientos en la construccion de una vision
diferente lo ha cumplido basicamente, el referente pop. Apuntalar en esta nueva direc-
cién implica, por otro lado, participar del espacio publico —por ejemplo pedir permi-
sos a la municipalidad del lugar, o buscar a los duefios de espacios deshabitados, hacer un
fuerte trabajo de campo, documentacion, registro, etcétera— pero también la apari-
cién de una nueva conciencia medidtica por parte de los artistas.

Esta nueva actitud es, desde luego, la herencia de la lucha contra la dictadura, pero es
también algo mas: una nueva conciencia plastica del espacio, y una ruptura adicional con
el viejo concepto moderno de escultura. Es ese espiritu el que ha reivindicado mas a
Eielson que a Mariotti, al colectivo Chaclacayo que a Huayco EPS, aunque las cosas no
estan definidas y los rastros de esta memoria interrumpida hablan en los lugares o en la
naturaleza de los espacios que son ahora elegidos como signos, para trabajar estética-
mente con ellos.

Los recientes ambientes artisticos que se han ido consolidando en Cuzco, Arequipa
y Trujillo, por ejemplo, tal vez apunten en esta direccion, asimismo los eventos de
alcance nacional que ponen en jaque de modo explicito a las distintas maneras de hacer
y entender el arte, lo cual nos pone a todos en una ideal situacion de dialogo, como dirfa
mas de un filésofo. '8
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