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RESUMEN

El Museo de Artes Popular (1979), hoy llamado Museo de Artes y Tradiciones Populares
(MATP) surgio de una coyuntura especial: las discusiones académico-artisticas que se
derivaron del reconocimiento a Joaquin Lopez Antay como ganador del Premio Nacional
de Arte en diciembre de 1975. Desde entonces, el Instituto Riva-Aguero (IRA) no solo
defendié las razones de la designacion del Premio Nacional, sino también recogié la
postura de una serie de intelectuales que reconocian en el arte popular peruano la

“verdadera” manifestacion del desarrollo y sincretismo de la pléstica nacional.

El objetivo de este trabajo es comprender la historia y el proceso de formacion de un
espacio expositivo como el MATP, un museo universitario y de tematica especifica (arte
popular), a traves del andlisis valorativo de la practica del coleccionismo de arte popular
en el transcurso del siglo XX. Estas practicas han transitado de la recopilacion de objetos,
al viejo estilo etnogréfico, a una participacion efectiva de los propios artistas. En el caso
del MATP se observa el desarrollo de un tipo especifico de practica basado en el trabajo

colaborativo entre gestor-curador/coleccionista/artista.

Espacios como el MATP han permitido la visibilidad, internacionalizacién y difusion del
arte popular peruano, brindandoles de cierto modo una presencia y voz a aquellos actores
que estuvieron rezagados en los circuitos artisticos de la capital durante el siglo XX. Asi el
Museo cumple una mision planteada desde el IRA que es la participacion inclusiva con la

ciudadania.

Palabras clave: arte popular, artes y tradiciones populares, museo universitario,
coleccionismo, IRA-PUCP, Luis Repetto Malaga, arte peruano s. XX



ABSTRACT

The Museum of Popular Art (1979) of the Pontificia Universidad Catolica del Peru’s Riva-
Aguero Institute (IRA-PUCP), currently known as Museum of Traditions and Popular Art
(MATP) arose from a special context: the academic-artistic debates that resulted from the
recognition of Joaquin Lopez Antay as a winner of Peru’s National Art Prize in December
1975. The IRA not only defended the reasons for the designation of the National Art Prize
but also took a stand with intellectuals who recognized Peruvian popular art as a “truthful”

manifestation of Peru’s art.

The aim of this dissertation is to understand the history and the process of formation of the
university Museum of Traditions and Popular Art by analyzing the collecting practice of
folk art during the 20th century. These practices have moved from the collection of objects,
in an old ethnographic style, to an effective participation of the artists themselves. The
MATP’s case shows us the development of a specific type of practice for the conformation
of Peruvian popular art collections based on collaborative work among promoter- curator/

collector / artist.

Institutions such as the MATP have allowed the visibility, internationalization, and
diffusion of Peruvian folk art, in a way that gives presence and voice to those actors who
were excluded from the Lima’s artistic networks during the 20th century. Thus, the

Museum fulfills a mission, promoted by the IRA, which involves the citizens’ participation.

Keywords: popular art, folk art, traditional arts, university museum, Peruvian popular art,
museum collections, collecting, IRA-PUCP, Luis Repetto Malaga, 20th century Peruvian
art.



En memoria de José Agustin de la Puente Candamo y Luis O. Repetto Méalaga

A su pasion por la historia, los museos, la ensefianza y el Peru.
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INTRODUCCION

El Instituto Riva-Aguero (IRA), Escuela de Altos Estudios en Humanidades de la Pontificia
Universidad Catdlica del Perta (PUCP), forma parte de los 19 institutos y centros que la
universidad posee para complementar su oferta académica en el medio. Fundado en 1947
en memoria de su principal benefactor, el intelectual José de la Riva-Aguero y Osmal, ha
desarrollado una serie de actividades vinculadas al area de investigacion y proyectos
interdisciplinarios en humanidades y ciencias sociales. Esta labor fue congregando a
distintos actores vinculados al mundo académico universitario peruano y extranjero,
quienes a través de seminarios de investigacion lograron materializar un espacio de
intercambio académico, ademas de fomentar activamente el didlogo con miembros de otras
instituciones educativas. Asimismo, del conjunto patrimonial cedido a la administracion de
la PUCP, el IRA es poseedor de la mayor coleccidon de piezas historico-artisticas, entre las
que se destacan la infraestructura arquitecténica, el mobiliario, las obras de arte y las
colecciones de objetos, ademas de un importante fondo de libros antiguos y piezas
documentales que integran el acervo archivistico y bibliografico especializado en tematica

peruana.

Durante la década de los setenta, producto de los trabajos desarrollados dentro de
los seminarios de investigacion, nacera la iniciativa de formar y recibir colecciones,
expuestas en espacios que pasarian a convertirse en museos. Muchas de estas colecciones
se originaron en los trabajos de campo como aquellos realizados por el grupo de Seminario
de Arqueologia, quienes venian trabajando desde principios de los afios sesenta en
excavaciones ubicadas en Tablada de Lurin y el Fundo Pando en el distrito de San Miguel,
actual sede del campus de la PUCP. Otra iniciativa estuvo vinculada al Seminario de
Folklore (1970), quienes gestaron la busqueda y adquisicion de piezas de arte popular

peruano.

L El IRA funciona en la casa antigua casa de su benefactor. Alli funcionaron hasta 1974 la administracion
central de la Universidad asi como la Facultad de Derecho. Los ambientes de la casa que fuera parte del
patrimonio de Riva Agiiero comprenden también la extension conocida como la Casa O’Higgins, la cual fue
parte integral del Instituto hasta el 2009, afio que pasa a ser administrado por el rectorado de la Universidad.
Sobre el significado social y politico de José de la Riva Aglero. Véase es estudio de Gonzalo Portocarrero
“José de la Riva Agiiero y la posibilidad de un proyecto criollo, nacional y democratico” en La urgencia por
decir Nosotros. Los intelectuales y al idea de nacion en el Perd republicano Lima, Fondo Editorial PUCP
(2015).

2 Actualmente, el fondo Reservado de la Biblioteca del IRA cuenta con cuatro mil titulos, asi como las diez
mil piezas documentales de su archivo del periodo colonial y republicano, ademas del valor histérico artistico
de los objetos muebles de la propia casa. Muchos de estos objetos han sido catalogados e inscritos en el
Registro Nacional de Bienes Culturales del Ministerio de Cultura.
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Es interesante notar que aquel creciente interés por el coleccionismo y difusion de
piezas y objetos de arte popular en conexién con sus posibilidades de investigacion se
desarrollaron en paralelo a la coyuntura politica que atravesaba el pais en la década de los
setenta. Ciertamente hubo un reflejo de la politica cultural y educativa impulsada por el
Gobierno Revolucionario de la Fuerza Armada (1968-1980), cuyo discurso enfatizo la
reivindicacion de la temética nacional a través de elementos materiales, manifestandose en
diversas acciones y hechos, sobre todo durante la primera fase del gobierno liderada por el
General Velasco Alvarado (1968-1975). Quizéa el hecho mas claro se hizo efectivo durante
la entrega del Premio Nacional de Arte auspiciada por el INC al retablista e imaginero
ayacuchano Joaquin Lépez Antay en diciembre de 1975, quien, cémo sefiala Luis E.
Wouffarden, “desplazd las candidaturas de importantes artistas cultos —como Carlos
Quizpez Asin 'y Teodoro Nafiez Ureta- y origind una larga polémica que llegaria a dividir
las aguas gremiales” del arte peruano (Kusunoki ed, 2014: 37). Este hecho fue el principal
precedente con el que se inicid la practica de coleccionismo de arte popular en el Seminario
de Folklore del IRA, el cual generd la necesidad de constituir un espacio expositivo al
amparo de la institucion universitaria; dando como resultado el Museo de Arte Popular,
hoy Museo de Artes y Tradiciones Populares (MATP) del IRA cuyos inicios datan el 25
de octubre de 1979 y que cuenta ya con cuarenta afios de actividad. El presente trabajo
aborda el tema del coleccionismo de arte popular en el museo del IRA y como este refleja
un tipo de practica que puede ser entendida desde varias aristas como la critica de la historia

del arte, los estudios comparativos de colecciones y/o la antropologia cultural®.

Estado de la cuestion

A nivel general, la investigacion sobre arte popular andino se inici6 con los articulos sobre
“arte popular” del consagrado artista Jos¢ Sabogal y el interés de los indigenista por
establecer una linea de entendimiento del devenir de la produccion artistica en las
provincias y lo que se denomind como arte popular o tradicional. Testimonio de ello se
cuenta con Mates Burilados. Arte vernacula peruano (1945), El toro en las Artes populares
(1949), o el Kero (1952), todos ellos publicados en torno al proyecto sobre arte mestizo en

3Desde mediados de los ochenta y noventa las teorias antropoldgicas le ha prestado interés a las practicas
artisticas. Los criterios empleados se enmarcaron dentro de trabajos con una perspectiva interdisciplinaria
donde la antropologia y el arte han desarrollado temas vinculados, sobre todo desde la perspectiva curatorial
y su relacién con las distintas propuestas artisticas desde el aporte tedrico con respecto al estudio de los
objetos, la agencia del arte, la circulacion del valor, etc. (Borea, 2017: 13-26).
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el Instituto de Arte Peruano (IAP). Seré el libro de Francisco Stastny, Las artes populares
peruanas (1981) el referente tedrico méas importante para la definicion del arte tradicional
andino. Este libro es el estudio m&s completo sobre los origenes y la tipologia de la
produccién de arte popular peruano desde sus origenes prehispanicos con los mates
burilados, la ceramica y la imagineria, la influencia de la tradicion occidental durante la
colonia y sus nuevas interpretaciones estilisticas y de consumo. Asimismo, en el articulo
de Ramon Muijica para el catalogo de la exposicién Origenes y devociones virreinales de
la imagineria popular (2008) dialoga con respecto a la evolucion del imaginario andino
en la produccion artistica del siglo XX, donde se sigue la linea trazada por Sabogal y luego
recogida por Stastny al hablar de la evolucion de la plastica tradicional que reconoce sus

origenes tanto indigenas, pero también hispanicas en una suerte de sincretismo cultural.

El estudio del caso del IAP ha sido abordado por Fernando Villegas (2008, 2011,
2016), autor que presenta los planteamientos de José Sabogal sobre el arte mestizo peruano.
Este artista consideraba que detras de la produccién artesanal contemporanea estaban los
elementos que sintetizaban la plastica nacional y de los cuales se derivaba el desarrollo de
una teoria estética a partir de la produccion de arte popular provinciano, el cual empez6 a
ser estudiado y compilado en la década de los treinta y cuarenta bajo la direccion del grupo
indigenista allegado al proyecto del IAP. Este hecho hizo posible el surgimiento de otros
espacios interesados en el coleccionismo de arte popular producido en provincias que
empezaba a llegar a la capital como lo fue el caso de la Pefia Pancho Fierro y sus principales
promotoras culturales y coleccionistas, Alicia y Celia Bustamante, caso revisado en el
articulo de Kelly Carpio y Maria Eugenia Yllia (2006). Este espacio se proyectd fueron un
lugar de dialogo para formar una linea especializada de coleccién de arte popular desde
Lima, asi como una redes de contacto entre los coleccionistas y los artistas de provincias.
Siguiendo esta linea de investigacion resulta interesante también el caso de Art Center
(1955-1976), sobre el cual se ha publicado el catdlogo de la muestra antoldgica Davis-
Benavides cuya curaduria y edicién estuvo a cargo de Manuel Munive (2015). De estas
experiencias se puede observar la apertura de este tipo de espacios expositivos que
posibilitaron el desarrollé del conocimiento del arte popular de provincianas a un publico

capitalino que desconocia dicha realidad.

Es interesante observar que en los Gltimos afios instituciones allegadas al
coleccionismo como museos Yy entidades gubernamentales y privadas que custodian este

tipo de arte, se han preocupado por producir catalogos con contenido, donde se intenta
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explicar el legado estilistico de las piezas que custodian y promocionan. En tal sentido
resultan interesante los recientes estudios sobre la formacion de colecciones a partir de la
publicacién de catdlogos de exhibiciones temporales como la propuesta de Borea y
Germana para el catadlogo de la exposicion Grandes Maestros del Arte Peruano (2008).
Las autoras presentan una resefia critica a la forma de tratar el arte popular en los circuitos
expositivos peruanos. Lo interesante de este articulo es la formulacion cronoldgica de las
tres etapas que atraviesa la evolucion de las artes populares en el Pert a lo largo del siglo
XX: un primer estadio seria entre los afios veinte y cincuenta dominado por el circuito
indigenista; la segunda, entre las década de los sesenta y ochenta donde se realiz6 una
expansion de los espacios expositivos, sobre todo en la capital, y que ademas tuvieron
proyecciones internacionales; y una tercera etapa durante la década de los noventa e inicios
de los afios dos mil donde se dio cabida a las nuevas generaciones de artistas populares que
se consolidaron en los circuitos capitalinos. Precisamente, esta muestra “Grandes Maestros
del Arte Peruano” destacé la obra de 4 artistas en la cumbre de dicha evolucion durante la
primera década del siglo XXI.

Otro ejemplo del creciente interés por el estudio del coleccionismo de arte popular
es la propuesta de Maria Eugenia Yllia para el catdlogo Conexiones (2018) donde se plantea
una entrada a las colecciones de arte popular Macera-Carnero, cedida por comodato al
MUCEN. El caso particular de esta coleccion se entiende bajo la perspectiva del interés
de Pablo Macera con respecto al devenir del arte popular plasmado también en sus trabajos
académicos abocados a entender la gran variedad de manifestaciones artisticas peruanas y
que fueron publicados desde la década de los setenta. Para Yllia, esta coleccion combina
las formas artisticas y rescata narrativas inéditas que fueron ignoradas por la critica de arte
capitalina y corrian el riesgo de ser olvidadas (Yllia, 2018: 20). Aquellas formas de ver y
entender la sensibilidad del quehacer artistico fueron de interés del investigador desde los
afios setenta y ochenta. La coleccion consta de objetos de diversa indole y elaborados en
diferentes partes del pais, y siguen la misma tendencia de consumo que ya se practicaba en
provincia. Yllia afirma que el conjunto de las piezas responde a la convivencia de distintos
procesos sociales que se presentaron en paralelo durante el siglo XX (Yllia, 2018: 20).
Asimismo, la busqueda y reconocimiento de piezas trascendentales le dio un marco de
accion para lanzar sus apreciaciones sobre las mismas, siendo uno de los primeros
académicos que renovaria la corriente del estudio de las artes visuales andinas durante la

segunda mitad del siglo XX. Su coleccién también resulta audaz y visionaria, pues
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incorpor6 al arte tradicional amazonico en este discurso, siendo uno de los primeros
interesados en investigar esta region del pais, lejana y postergada por la politica de Estados
en aquel entonces. Este interés lo llevd a trabajar temas como Pintores populares andinos
(1979), o La Pintura Mural Andina, siglo XVI-XI1X (1993), o Cuentos pintados del Ande y

la Amazonia (1996), entre otros.

Es interesante notar que el caso de Macera y su interés por el coleccionismos estuvo
también ligado al quehacer académico realizado en el Seminario de Historia Rural Andina
de la UNMSM desde 1966. Es gracias a él que se puede datar los origenes de las formas y
motivos que se heredan de la tradicién de la pintura cusquefia colonial y su permanencia
en la tendencia y tematica desarrollada por las generacion de artistas popular durante el
XX. La vision estética que se le ha dado a sus colecciones pueden responder a las lineas
de investigacion que el autor se ha planteado buscar: “... En ella aborda los conflictos en
torno a la oralidad y las limitaciones y las posibilidades de expresién y protagonismo que
ha tenido las imagenes desde la colonia hasta la actualidad” (Yllia, 2018: 21). Es decir que
Macera quiso también cubrir aquellos vacios no resueltos por las investigaciones
planteadas hasta aquel entonces. De alli que el uso de la metodologia oral para recoger las
distintas historias y relatos que acompafiaban al quehacer del objeto, asi como su capacidad
por incorporar la voz sus artifices fue uno de los aportes mas significativos del investigador,
y ello se plasma bien en sus trabajos sobre el mundo del arriero y la significancia ritual de

los objetos que lleva consigo.

Sobre el desarrollo de la artes populares en la actualidad es interesante las
interpretaciones que realiza Gonzalo Portocarrero en sus estudios compilados en el libro
Imaginando al Peru. Busquedas desde lo andino en arte y literatura (2015). Este autor
compila una serie de articulos que reflexionan sobre las distintas formas de practica
artistica que han surgido en la capital en los ultimos cuarenta afios. El autor afirma que el
discurso academico que validaba la identidad criolla del Pert ha llegado a su fin. Aquel
discurso que apostaba por la occidentalizacion de la sociedad peruana y que rechazaba
abiertamente lo indigena como elemento de identificacion cultural en la capital con
presencia de las elites politicas, académicas y culturales de la primera mitad del XX,
fracaso tras darse el proceso de cambio social y econémico que trajo consigo la migracion

andina a partir de los afios cincuenta.
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Este hecho trajo consigo la trasformacion de los cddigos de interpretacion de
distintas précticas artisticas desarrolladas por la comunidad migrante, incluyendo
precisamente al arte popular como una propuesta estética valida incluso en los circuitos de
arte mas cerrados y elitistas de la capital. Sin embargo, como lo demuestra el autor a través
de los casos estudiados, aln queda pendiente su aceptacion y asimilacion completa sin la
estela de prejuicios, pues aun el pais no califica como una sociedad plenamente integrada
ni reconciliada entre si. En tal sentido, el estudio de David Wood De sabor Nacional. El
impacto de la cultura popular en el Peru (2005) propone una discusién similar a la de
Portocarrero, pues a través de la diversificacion de los productos culturales de las
comunidades andinas y mestizas que migraron masivamente a la costa se puede observar
el proceso de reinvencion y asimilacion de las artes y la cultura popular dentro del discurso
nacional. Asi la salida de la marginalidad de las artes populares responde a las dindmicas
de asimilacion e insercion de esta al discurso oficial convirtiendola en un referente de

nacionalidad, sin que esto signifique necesariamente su integracién plena.

Precisamente un caso actual sobre la incursion oficial de la cultura popular peruana
es a traves de la produccion audiovisual y de divulgacion masiva a los cuales se ha visto
expuesta en los canales oficiales del Estado como lo es PromPer( y la camparia de la Marca
Per( a partir del afio 2011. Este caso de utilitarismo de las politicas publicas en materia
cultural y turismo, pueden ser vistos como un instrumento de consumo para un mercado
global, bajo la formula del ‘national branding’ que provienen del mundo del marketing.
De alli que trabajos como los del socidlogo Felix Lossio (2014) y el coeditado con la
antropologa Gisela Canepa (2019) resulten utiles para hacer conexion con tendencias
actuales del discurso “reivindicativo” de las artes populares y su proceso de difusion y

absorcion en los medios oficiales.

Es importante observar que muchas de las obras de arte popular reclaman una
precision en su contextualizacién como objetos dentro de un circuito expositivo, de alli que
sea necesario contar con estudios criticos y catalogos comentados/razonados donde se
compilen los esfuerzos por brindar un interpretacion de las piezas a través del discurso
curatorial. Ello evidencia la importancia del museo como ente generador de contenidos, asi
como de un aparato tedrico que sustente sus colecciones. Sin embargo, aun existe un
estadio inicial al acercamiento y estudio de las piezas de las colecciones de arte popular
para la mayoria de nuestros museos (ello se puede observar en la disposicién de las piezas

en las vitrinas, sus descripciones, la forma de comunicar su propuesta museografica, etc).
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Este tipo de critica expositiva ha sido abordado en distintos estudios realizadas por Giuliana
Borea (2003, 2006, 2017). La autora analiza desde una perspectiva de la antropologia
cultural y de las practicas museoldgicas, temas como las propuestas expositivas que
emplean colecciones de acervos en museos estatales y particulares en Lima, incluyendo las
de arte popular. Para este Gltimo caso Borea indaga sobre las caracteristicas de la oferta
expositiva, sus experiencias y las falencias en las que incurren las exposiciones de nuestro
medio, ademas nos brinda una propuesta tedrica para la definicion del término arte popular
en el Peru (Borea, 2017).

Asimismo, hay que destacar que en los ultimos quince afios hay progresos en
materia expositiva y de investigacion gracias a las muestras temporales organizadas por el
ICPNA vy la Universidad Ricardo Palma en relacion a la importancia del arte popular
peruano, y que tuvo al historiador del arte Alfonso Castrilldn como principal gestor. Para
nuestros fines hemos consultado los siguientes catalogos: Origenes y devociones
virreinales de la imagineria popular (2008), Arte de Ayacucho, celebracion de la vida
(2010) ¢Arte Popular? Tradiciones sin tiempo (2014), Isabel Benavides, John Dauvis.

Impulsores de las artes (2015).

Asi también lo constituyen los catalogos de arte peruano que el Museo de Arte de
Lima (MALI) ha publicado en la ultima década, pues son una importante contribucion que
brinda una renovada lectura a sus colecciones y resaltan las posibilidades para la
investigacion sobre arte popular peruano. Al respecto, dentro de la reapertura de la
coleccion permanente del MALI se ha dado un espacio para la coleccion de arte popular
que posee el museo. Su propuesta apunta por el uso del término "Tradiciones Regionales™
(2015)*. Del mismo modo, se destacan las publicaciones Arte Republicano (2015), Arte
Moderno (2014), Arte Contemporaneo (2013), serie que analiza los origenes de las
colecciones de estos periodos vinculados a la formacion del Estado. Por Gltimo, un reciente

aporte importante ha sido el articulo de Ricardo Kusunoki y Natalia Majluf “Redibujar

4 En declaraciones recientes al respecto de la polémica suscitada por la adquisicion de una coleccion de tablas
de Sarhua a finales del 2017, la directora Natalia Majluf ha sefialado que el arte popular peruano como las
tablas de Sarhua son obras de arte contemporaneo peruano que contribuye a la reflexién a la historia reciente
del pais. Véase la entrevista realizadas por RPP el 26 de enero del 2018: http://rpp.pe/lima/actualidad/majluf-
sobre-tablas-de-sarhua-son-obras-que-invitan-a-reflexionar-sobre-nuestra-historia-noticia-1101661  y El
Comercio, entrevista de Enrique Planas a Natalia Majluf “Los Artistas de Sarhua se merecen una disculpa”,
04 de febrero 2018: https://elcomercio.pe/luces/arte/impreso-natalia-majluf-sarhua-entrevista-noticia-
494423
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categorias. La incorporacion del “arte popular” a las colecciones del Museo de Arte de
Lima” (2019) que da luces sobre la forma en como esta institucién ha incorporado la
categoria arte popular dentro de su propuesta curatorial, el cual es asumido dentro de un
discurso mas amplio y con conflictos internos por un espacio mas definido dentro de la

evolucion artistica nacional.

Para hablar sobre museos universitarios y el tratamiento de las colecciones que se
han formado a raiz del interés de los coleccionistas y académicos, se cuenta con el trabajo
de Gabriela Germana y Maria Eugenia Yllia quienes han indagado sobre los origenes de la
coleccidn de arte popular que posee el Museo de Arte de la Universidad de San Marcos en
el estudio preliminar “Miradas alternas, visiones y discursos en la coleccion de arte popular
del Museo de Arte de San Marcos” (2008 y 2016)°. Este articulo presenta un recuento y
balance de la politica cultural que fomentaron los académicos a cargo de la direccion del
proyecto expositivo y coleccionista del museo de la universidad, empezando por su
principal promotor, el historiador del arte Francisco Stastny, quien se preocupé por dotar a
la universidad de la coleccion que habia formado las hermanas Alicia y Celia Bustamante.
A finales de los afios setenta y comienzo de los ochenta se incorporaria a la coleccion parte
de las piezas que reuniera el historiador Pablo Macera, quien inicio6 su propia coleccion de
arte popular motivado por su creciente interés en teorizar y escribir los referentes historicos
de la produccion artistica tradicional en los andes. De alli que en la década de los ochenta
y noventa se hayan dedicado esfuerzos para publicar estudios sobre retablos y la obra de
Joaquin Lopez Antay, quiza el ejemplo més importante de esta serie resulta ser su
recopilacion de historia oral sobre la produccion artistica de Jests Urbano®, testimonios
compilados en Santero y caminante (1992). Asimismo, de Germana se destacan sus
trabajos curatoriales como las muestras antologicas sobre arte popular y sus principales
artifices, como el realizado para la exposicion retrospectiva de Jests Urbano (2007). En
este catalogo destacan también los comentarios de Rosaura Andazabal, quien brinda una
entrada a la valoracion estética del retablo del maestro Jests Urbano, la autora también ha

investigado la propuesta técnica en el campo de la alfareria de la Familia Tineo (2013).

5 Se cuenta con dos versiones publicadas de este estudio. La primera version publicada el 2008 para la
presentacion del Museo de Arte y la Gltima versién del catadlogo publicado el 2016 en el marco del
relanzamiento de la muestra permanente de la coleccion de Arte Popular del Museo de Arte de la universidad.
& La historiadora viene trabajando con el legado del artista y ha puesto recientemente una muestra que compila
la labor pedagdgica de la sefiora Genoveva Nufiez, viuda de Urbano, quien viene desarrollando talleres
didacticos para la confeccion del tradicional retablo ayacuchano al pablico general en la sede del Seminario
de Historia Rural Andina de la Universidad de San Mayor Marcos (noviembre 2017).
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Sobre el rol coleccionista de la Universidad de San Marcos es importante destacar
la labor de gestidn de sus directores, sobre todo la de Stastny en la década de los setenta y
de Castrillon a finales de los ochenta y principio de los noventa. En ambos casos el aporte
teodrico que brindaron los citados especialistas seria fundamental para definir una politica
adquisitiva de piezas, asi como una postura mas integradora al respecto del tratamiento del
arte popular en los espacios expositivos. Este caso resulta ser un ejemplo base para
establecer un modelo comparativo con lo que se ha desarrollado para el caso del IRA y sus

politicas de colecciones que se inicia en el mismo periodo de la década de los setenta.

Desde su creacion el Museo de Artes y Tradiciones Populares ha tenido una
constante actividad promoviendo exposiciones de las colecciones que iba incorporando a
su acervo. Una deuda pendiente por resolver dentro de las actividades del museo es
precisamente la generacion de un texto académico sobre su coleccion y su importancia. El
museo ha publicado algunas aproximaciones a la reflexion sobre sus colecciones como el
catalogo Coleccion Elvira Luza (2003) o la serie de publicaciones institucionales Ilamada
Tesoros culturales de la PUCP (2013 y 2017) que dan cuenta de la coleccion de retablos,
imagineria, vestimenta, mascaras y mates que custodia la institucion. Asimismo, el IRA en
coedicion con la direccion de Actividades Culturales de la universidad han realizado la
compilacion de estudios sobre la figura de Joaquin Lopez Antay en el marco de la
conmemoracion a los cuarenta afios de la entrega del Premio Nacional y el desarrollo de la
polémica académico artistica (Gonzalez Carré, ed. 2016), asi como una serie de
exposiciones dedicadas a los maestros consagrados de las artes populares peruanas como
es el caso de Hilario Mendivil, Joaquin Lépez Antay, Florentino Jiménez, o sobre sus

principales coleccionistas reunidas en la denominacion de donantes.
Planteamiento y justificacion del tema

El presente trabajo analiza de manera critica la formacién de la coleccion del Museo de
Arte y Tradiciones Populares del IRA. Dicho espacio se origind en el marco de un contexto
de redefinicion del llamado “arte popular” durante la década de los setenta, tras la entrega
del Premio Nacional de Arte a Joaquin Lopez Antay y la polémica que se desataria entre
diciembre de 1975 y los siguientes meses de 1976. Las discusiones académico-artisticas
que se derivaron del reconocimiento a un artista como Lépez Antay, ubicado por cierto
grupo de la critica artistica como “tradicional, no académico”, no solo generaron una

renovacion en el estudio e interpretacion del arte popular andino, sino que ademas
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motivaron la creacion de espacios de coleccionismo en entidades como el IRA de la PUCP.
Desde entonces, el IRA, a través del grupo formado por el Semanario de Folklore, asumio
una postura a favor de la designacion de Lopez Antay como ganador del premio ante un
sector de artistas que se opusieron publicamente a este hecho’. Asimismo, fue alli donde
se revalorizd aquel reconocimiento en el medio intelectual donde las artes populares
peruanas fueron calificadas como ‘“verdaderas” manifestaciones del desarrollo y
sincretismo en la plastica nacional®. Esta iniciativa dio origen al interés por formar una
coleccion de arte popular en el IRA, y al inicio de actividades culturales vinculadas a su

estudio y sobre todo acopio.

Estudiar la historia de la formacion de colecciones en el museo permite comprender
los cambios en las formas de coleccionar y difundir, asi como de valorar e interpretar el
arte popular andino a lo largo del siglo XX, el cual cuenta con ejemplos considerados
patrimonio cultural de la nacion®. Estos cambios se dieron siguiendo el legado académico
de José Maria Arguedas que fue recogido por sus seguidores como Mildred Merino de
Zelal®, antropologa y folklorista, principal promotora de las discusiones en el IRA a favor
del maestro Lopez Antay. Luego de la polémica, distintas instituciones optaron por asumir
el rol de depositarios de colecciones de arte popular que habian empezado a formarse en
los afios veinte. Estos espacios expositivos les permitieron visibilidad y difusion, llegando
a fomentar un interés por el coleccionismo y sus posibilidades de internacionalizacién en
festivales, ferias y galerias de exposicion. Asimismo, estos espacios fueron los primeros
escenarios para muchos artistas que llegaron de provincias de la mano de sus
coleccionistas, o que llegaron solos y se les dio un espacio para exhibir en la capital o

empezar una red de contactos que puedan impulsar su carrera al asistir a los eventos de

7 Entre ellos estaba el pintor y exdirector del ENBA, Juan Ugarte Eléspuru, y un grupo de la ASPAP
(Gargurevich, 2016: 89-91).

8 El 15 de enero de 1976 se celebrd en el IRA uno de los primeros eventos académicos que se centraba en la
discusion sobre el valor de las artes populares en la evolucién artistica nacional. Este evento fue organizado
por el Seminario de Folklore liderado por Merino, y congreg6 a figuras del medio académico universitario
capitalino, artistas, coleccionistas, escritores ademas de contar con la presencia del propio Lopez Antay, asi
como de Alfonso Castrillén miembro del jurado del INC que eligi6é a Lopez Antay. Este tipo de reuniones se
harian a lo largo de los siguientes cuatro afios siempre con el animo de fomentar el valor estético y académico
del estudio de las artes populares peruanas. Véase “Homenaje académico a Lopez Antay” en EI Comercio,
15 de enero de 1976.

° A partir de octubre de 2016 la obra de Lépez Antay han sido declarada Patrimonio Nacional Peruano, en
el marco de las celebraciones que conmemoraron los cuarenta afios de la entrega del Premio Nacional de
Bellas Artes.

10 Mildred Merino de Zela (1922-2005) Nacida en Lima, pero de padres provincianos, se vio inclinada desde
muy temprano al estudio de la antropologia cultural en la UNMSM, colaborando con Valcarcel, Muelle, entre
otros. Alli entraria en contacto con el quehacer académico de personalidades como José Maria Arguedas.
Véase Nuestra Gente editado por la PUCP, 2006.
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estos recintos. Ese es un valor interesante tanto del caso de las Coleccion de Arte Popular
de la UNSM (1970) como del quehacer del Museo de Arte Popular del IRA-PUCP (1979),
espacios afiliados a instituciones universitarias, y que se interesaron en mayor medida por
la promocion de la investigacion asi como el acopio de colecciones realizadas por los
mismos miembros de la academia y personalidades allegadas a esta. Hubo algunas otras
propuestas a ese nivel sobre todo en los afios sesenta, setenta y ochenta, y no hace poco el
MALI ha decidido ir incorporando mas elementos del arte popular en sus colecciones,

buscando ese dialogo que ya otros museos habian iniciado.
Objetivo de la Tesis

El objetivo de esta investigacion es comprender el desarrollo de espacios expositivos como
el Museo de Artes y Tradiciones Populares del IRA-PUCP a través de sus practicas de
adquisicion y formacion de colecciones. La formacion de estas colecciones, de gran
variedad y diversidad, estan relacionadas con un tipo de discurso que venia gestandose
desde la primera mitad del siglo XX en favor de las artes populares como referente de la
evolucion de la plastica nacional y se consolidaron es espacio museales universitarios
durante la década de los setenta. Asimismo, nos acercamos al entendimiento de su discurso
a través de sus propuestas museoldgicas desarrolladas en los ejes tematicos de sus
exposiciones que cuenten con registro archivistico, asi como la vinculacion de sus
coleccionistas con respecto al rescate y revalorizacion de las piezas coleccionadas. Mi
trabajo responde a una necesidad por narrar la historia de las colecciones en museos de este
tipo y vincularlo con sus distintas propuestas expositivas desarrolladas a lo largo de su
trayectoria, su préactica coleccionista y evaluar el grado de reconocimiento que ha podido
lograr. De alli que nuestro titulo tomé en cuenta la postura de defensa abierta del arte

popular que tuvieron los allegados al museo®2.

La validez del respaldo que le diera a esta iniciativa un espacio académico como
aquel que el IRA fomentaba, ademas de proyectar un clima de confianza entre los
coleccionistas y artesanos/artistas®3, propicio la adquisicion paulatina de mas piezas. En la

actualidad, el museo cuenta con mas de diez mil piezas de distintas regiones del pais, con

11 Véase la discusion suscitada a raiz de la polémica sobre la atribucion negativa a las tablas de Sarhua
recibidas como donativo en el MALI, 2017-2018, op cit 4.

12 véase “Homenaje académico a Lopez Antay”, articulo de El Comercio, 15 de enero de 1976, tratado en el
capitulo 3.1.

13 Ha existido un uso ambiguo del término, sobre todo a lo largo del s. XX. Nuestra postura es considerarlos
artistas por igual; sin embargo se citara a distintas voces y autores usando el término que emplearon.
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tematicas y materiales diversos que dan cuenta de su interés por reunir las mejores
colecciones del pais. Por ello es que trabajos como este pueden contribuir a la discusion
sobre practicas museoldgicas en el pais con respecto al arte popular, estudios que han sido
poco abordados en nuestro medio con respecto a colecciones albergadas en un museo
universitario, donde se conjuga el discurso de revalorizacion como la practica museistica y
el coleccionismo, asi como darle presencia a la voz de los artistas populares que

participaron activamente de las exposiciones propuestas por el MATP.

Dentro de los objetivos trazados en este trabajo, los limites temporales abarcan
treinta y cinco afios desde la formacion del museo hasta su consolidacion en la muestra por
sus treinta y cinco afios en el 20144, Este rango nos permite registrar la cantidad de piezas
que hasta la fecha ya se poseen, ademas de describir un tipo de practica expositiva realizada
por el museo, sobre todo las realizadas en sus exposiciones temporales. Estas experiencias
que incluyen el préstamo de piezas para muestras en el exterior, asi como una red de
contactos con los coleccionistas y los centros de produccion local han ido marcando el

derrotero de sus actividades.

Por ultimo, mi interés por investigar estos temas surgioé cuando a mediados del afio
2013 entré a trabajar al IRA, donde se me asigno, entre varias labores ligadas a la
investigacion y edicion, la consigna de evaluar las posibilidad de proyectos expositivos que
incluyan las distintas colecciones que el IRA custodia. Mi interés fue hacia sus espacios
museales y su formacion institucional, lo cual tuvo una primera reflexion a partir del curso
Seminario de historia material y practicas museisticas (ANV 212, 2013-I1) durante mi
formacion en la maestria con Giuliana Borea y Rafael Vega Centeno como profesores
asignados. Es mi deseo que este trabajo pueda servir para algun proyecto por sistematizar
la investigacion sobre la formacidn de colecciones de arte popular del museo en el marco

de actividades que promueve el IRA.

Hipotesis

La formacion de colecciones de arte popular en entidades cercanas al mundo académico
como universidades durante los afios setenta dio lugar a un discurso de revalorizacién de

corte tedrico, paralelo al construido en otros espacios artisticos y expositivos que tuvo el

14 Para el capitulo 3.3 se ha considera incluir las actividades alcanzadas hasta los 40 afios, en el marco de un
balance critico de actividades.
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pais previo a esas fechas. De esta experiencia surgen practicas expositivas con distintas
temaéticas e intereses que fueron ensayadas en estos circulos académicos, donde ademas se
congregaban aquellos coleccionistas que venian de la experiencia indigenista de los afios

treinta y cuarenta.

Esta valoracion; sin embargo, fue también ambigua y contradictoria, pues en tltima
instancia no se considero al arte popular en el mismo nivel que las formas de arte
producidas por las elites artisticas de la capital, ni promovié en aquel entonces espacios
para su exhibicion sino hasta uno veinte afios en adelante. Este rol fue asumido mas bien
por los circulos académicos ligados a algunas universidades en la capital. El estudio de la
formacion de la coleccion del Museo de Artes y Tradiciones Populares hace patente esta

situacion.

En esta tesis propongo que las practicas coleccionistas que asumen el museo se
enmarcan en un tipo de entendimiento de la funcionalidad del arte popular, que podria pasar
de lo etnogréfico a lo estético dependiendo de la coleccion, el peso del discurso del
coleccionista y del artista que habia sido incluido dentro de las colecciones. Todas esas
variables ayudaron a definir las tematicas con las que se exponian las piezas. El museo
toma la base teérica desarrollada por Stastny y Castrillon, pero también se nutre de su
propia experiencia, sobre todo con la dindmica entre su gestor, Luis Repetto, los
coleccionistas y los artistas, asi como de las actividades colaborativas con instituciones de

similar perfil. Y de alli deriva su originalidad.
Metodologia y plan de trabajo

Para construir una primera mirada a la tematica sobre el coleccionismo, sigo el
planteamiento de Pierre Bourdieu en su estudio sobre el entendimiento del arte y los
museos como centros de jerarquia y poder (Bourdieu, 2010: 43-49). Es importante entender
la dicotomia entre arte académico y arte popular que se manifiesta sobre todo a partir del
XIX con el triunfo del gusto de las élites en las sociedades occidentales. El autor reflexiona
sobre la funcién del artista y aquello atributos que se institucionalizaron y establecieron
las diferencias entre la formacion académica y los autodidactas, paradigma que cobra
relevancia en el XIX y tempranos XX como elemento de diferenciacion social y jerarquia
de sociedad de clases. Esta postura resulta interesante cuando se habla de la diferencia que
se aplicd al concepto de bellas artes/ artistas y arte popular y artesano, lo cual resulta

también en la interpretacion e identificacion del publico receptor: asi como hay una

22



distincion entre artes mayores de menores, hay un “gran publico” y un “pequefio
publico”®®. Asimismo, autores como James Clifford (1985), Ivan Karp y Steven D. Lavine
(1991) o los recientes estudios de Augustin Andreu (2012) y Hans Belting (2011) aportan
a la discusion sobre la evolucion de las instituciones museales en occidente a lo largo del
siglo XXy tempranos XXI. Esta vision critica y documentada me ha servido para entender
las trasformaciones en las formas de exhibicion que existieron en los museos con
colecciones “mundiales” vistas desde la etnografia y el arte popular en Europa y Estados
Unidos, asi como el giro decolonial que plantea la critica a las nuevas perspectivas de
exhibicion. Ciertamente trabajos como el de Arjun Appadurai (1986) sobre la vida social
de los objetos y su transformacién en el tiempo y el discurso o el de Fred R. Myers (2001)
han ido por esa linea de analisis la de trayectoria de los objetos y su resignificacion
valorativa basandose en trabajos comparativo, y de alli es que me haya interesado entender
otros casos similares ocurridos en paises de la region latinoamericana con respecto al

coleccionismo de arte popular en el Perd.

Para el caso puntual de mi andlisis, sigo los planteamientos propuestos por Borea
(2008, 2017) en su articulo “Arte Popular y la imposibilidad de sujetos contemporaneos; o
la estructura del pensamiento moderno y la racionalizacion del Arte”. En él, la autora
plantea la discusion de la terminologia arte popular como categoria finita para un
determinado tiempo de uso con una carga simbolica determinada, por un lado es dual pues
ha marcado jerarquias entre la produccién artistica y por otro ha permitido incorporar a una
serie de artificies en un circuito cerrado y elitista que domind las esferas de la produccion
artistica hasta la tercera mitad del siglo XX. Asi los aportes de Borea son de gran interés
para nuestro estudio, pues nos permite establecer una linea evolutiva en el quehacer del

arte popular en el circuito artistico limefio asi como las variaciones en su carga valorativa.

En tal sentido nuestro interés esta versado en las siguientes lineas de investigacion:

(1) estudios sobre coleccionismo de arte popular en América Latina durante el siglo XX;

15 Las preguntas por las que parte el autor resulta de interés para nuestro andlisis: “;Cudl es la diferencia entre
un aprendiz de artista (o un artista) y un ciudadano comun?... ;Cudl es la diferencia entre un artista verdadero
y uno falso, un impostor?... ;Un artista es alguien que dice de si mismo que es un artista, o es aquel de quien
los otros dicen que es artista? Pero los otros, ¢quiénes son? ;Son los otros artistas, o la gente de su pueblo
gue cree que es un artista, que puede creer que un pintor aficionado es un artista?... ;Quién decidira en Gltima
instancia? Se puede pensar que, en el mundo social, la escuela o el Estado constituyen perfectamente
(poniendo a Dios entre paréntesis) el tribunal de dltima instancia cuando se trata de certificar el valor de las
cosas” (Bourdieu, 2010: p 21-23).

16 Se ha consignado las fechas de publicacion en su idioma original. En la seccidn Bibliografia del trabajo
las cito segun la lectura que realicé, siendo algunas en su version original y otras en las ediciones ya
traducidas al espafiol, de alli que las fechas puedan variar.
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(2) la construccion de una teoria sobre arte popular andino y su problematizacion durante
el siglo XX; (3) estudios sobre coleccionismo en el Per en general, de arte popular en
especifico, y su relacién con los espacios museales que se desarrollan en Lima para este
periodo. Ello nos ayuda a plantear un marco metodologico inicial para desarrollar el caso
del Museo de Artes y Tradiciones Populares en su etapa inicial de formacion y su posterior

desarrollo.

Asi, la investigacion busca comprender las cambiantes valoraciones que se dieron

a las piezas de la coleccion del museo, desde su formacion a fines de la década de los
setenta, y durante su evolucion dentro de los treinta y cinco afios de actividad.
Se ha dado prioridad al estudio de las siguientes colecciones:

o Coleccion Mildred Merino de Zela (1979)

e Coleccion Mariano Benitez (1980)

o Coleccidn Elvira Luza (2003)

o Coleccion Jiménez Borja (2000)

o Coleccion José Respaldiza

o Coleccidon Doris Gibson (2003)

o Coleccion Ugarte Chamorro

o Coleccion Gertrud Solari (1994)

o Coleccion Florentino Jiménez (2005)

Se ha elegido estas colecciones por tener notoriedad en el museo, ademas parte de
ellas tiene una historia de vinculo entre coleccionista/artistas/ agente del museo que han
sido consideradas en el presente trabajo y tienen registros documentales que nos brindan

datos para nuestro trabajo.

Son colecciones que posee una amplia gama de piezas, cuyas técnicas de
produccién son distintas: cerdmicas (barro o vidriadas), retablos, sanmarcos, mates,
imagineria, indumentaria, mascaras, etc. Para efectos de este trabajo se hablara de
colecciones y sus tematicas expositivas, dejando de lado el andlisis estilistico de cada una

de las piezas, lo cual puede ser abordado en un futuro trabajo.

De igual manera, se ha visitado exposiciones para analizar el sentido de la

colecciones de arte popular dentro de la narrativa curatorial propuesta. Estas visitas han
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sido presenciales tanto en el medio local (Lima) como en otros espacios de la region de
América Latina, en concretos Brasil, Chile y México. Asimismo, se ha consultado paginas
web oficiales de museos en otras regiones, especificamente Europa y Estados Unidos, pues
contaban con documentacion de acceso libre a través de sus portales electrénicos oficiales,
ademas de articulos de libre disposicion. Al analizar y comprender estos casos se podra
establecer paralelismos en la practica curatorial al respecto de las piezas de arte popular,
asi como comprender el circuito del coleccionismo y las tematicas que estas han abordado
segun los espacios que los contengan, ademas de aproximarnos a una historia comparativa

dentro del devenir de este tipo de instituciones.

Por ultimo, se planteard una propuesta curatorial, para estos serd una muestra
temporal que hable sobre el estudio e interés en el arte popular en los espacios museales
limefios tomando de ejemplo los casos aqui estudiados.

Fuentes primarias:

Se ha trabajado con material del archivo del Museo de Artes y Tradiciones

Populares, afiches, folletos, fotos, borrador de guiones e informes sobre piezas y
exposiciones. Asi también se consultara las memorias de trabajo publicadas en el
Boletin del IRA y material de archivo del museo con respecto a las exposiciones
donde se haya contado con las colecciones arriba citadas.

e Asimismo, se ha trabajado con material periodistico entre 1946 a la actualidad,
donde se aborde el tema de las exposiciones del museo, su labor de gestion, etc.

e Se ha consultado catalogos de exposicion, asi como notas de prensa y entrevistas
publicadas que den cuenta del enfoque de su propuesta. Esto incluye entrevistas y
testimonio de curadores/coleccionistas/agentes/artistas publicada sobre todo en las
redes sociales y portales institucionales.

e Se ha revisado material fotografico del Repositorio Institucional PUCP seccién
IRA

o Ademas, se realizado entrevistas al personal permanente del museo: Luis Repetto

Malaga, y Claudio Mendoza, jefe y curador del museo respectivamente?’.

17 Debido a la lamentable muerte de Luis Repetto, acontecida el 09 de junio de 2020, Claudio Mendoza
asumié la jefatura del Museo el pasado 11 de julio.
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Capitulo 1
FORMACION Y PRACTICA DEL COLECCIONISMO DE ARTE POPULAR:

CONCEPTOS Y PROBLEMATIZACION

El interés por el estudio del arte popular en occidente ha ido evolucionando vy
transformandose a lo largo de méas de doscientos afios. Desde la segunda mitad del siglo
XIX ese interés, surgido en los circulos de la elite intelectual europea, formul6
planteamientos criticos sobre la otredad a través de la etnologia, la antropologia cultural y
los movimientos folkloristas, enfatizando la valoracion de la cultura material de los
distintos pueblos de acuerdo a jerarquias sociales y raciales. Los objetos eran evaluados
segun los criterios etnogréficos y los conceptos trabajados desde una mirada colonial donde
primaban los intereses de los centros de poder occidental. En los pabellones de las
exhibiciones mundiales se contaba con espacios para exhibir colecciones de curiosidades
vistas como “arte primitivo” y “objetos exotico”, los cuales fueron reinterpretados con los
conceptos de la antropologia y su sistema de clasificacién que justifico las diferencias
dicotémicas entre lo primitivo y civilizado (Andreu 2012: 86-87). Esta tipo de museos
incluird objetos que no entren en la categoria de bellas artes, los cuales seguian teniendo
sus propios recintos y criterios de seleccién, ligados a la tradicidn elitista de la critica del

arte occidental, por lo menos hasta las primeras décadas del siglo XX.

Entrado el siglo XX se dara paso a los museos etnograficos que incorporan
colecciones de arte popular. La metodologia de trabajo empleada en los museos
etnogréficos del siglo XIX para clasificar objetos de realidades lejanas se adaptarian al
incorporar manifestaciones populares de contextos cercanos, como el mundo rural europeo,
el folklore nacional, las tradiciones orales, fiestas, ritos, cultura viva, etc. llamados “museos
de artes y tradiciones populares” (Andreu 2012: 91). Uno de los proyectos mas interesantes
sera el Museo Nacional de Artes y Tradiciones Populares de Francia creado por los
académicos americanistas y musedlogos Paul Rivet y Georges-Henri Riviére en 1938, tras
sus investigaciones y trabajo de campo en América del Sur a partir de los afios veinte para

incorporar colecciones de dicha region al Museo Etnogréafico del Trocadero'® (Figura 1) y

18 Fue el primer Museo etnografico de Francia inaugurado en 1878 bajo la direccién del conservador y
médico Ernest-Théodore Hamy (Andreu 2012:89). Elizabeth Williams sefiala que Hamy fue uno de los
primero interesados en Francia en introducir colecciones prehispanicas al museo bajo la categoria de arte a
fines del s. XIX (Williams, 1985: 160-161).
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con el éxito de la exposicion tematica de “Arte Precolombino” en 1928 (Williams, 1985:

146).
Figura 1: El exterior del Museo
Trocadero en Paris, en los tiempos
de la exposicion de 1878, tal como
se muestra en el Catélogo llustrado
de la Exhibicion Internacional de
Paris. Fuente: Objects and Others.

Essays on Museums and Material
Culture, G. Stocking ed. (1985).

Segun Andreu el aporte de esos dos musedlogos franceses se centraria en los
aspectos clave de la museologia etnologica: “la idea de objeto testimonio (desde
testimoniar un estadio evolutivo, una totalidad cultural o una identidad local) y que implica
que se han de restituir las coordenadas sociales, econémicas y simbolicas de los objetos”
(Andreu 2012: 96). La tendencia de los museos como conservatorio y observatorio cultural
simultaneamente, darian paso a centro de investigacion y documentacién ademas de las
funciones ya conocidas como la conservacion y la exposicion. Este modelo se replico en
otros paises europeos como en Espafia e Italia a lo largo del siglo XX y fue de interés en la
region latinoamericana hasta el proceso de reconversion de muchos de ellos entrados el
siglo XXI1%°,

A partir de la segunda mitad del siglo XX el entendimiento de las artes y la cultura
se trasformaria radicalmente y de forma constante, pues se verian influenciadas por los
avances tecnologicos Yy el crecimiento de las nuevas demandas de consumo en un mundo
cada vez mas globalizado después de 1945 (Hobsbawm, 2013: 13). Asimismo, la aparicion
de organismo internacionales preocupados por la salvaguarda del patrimonio materia e
inmaterial en el mundo (ONU, UNESCO, ICOM, etc) establecen marcos legales y de
accion para su tratamiento y desarrollo, asi como el creciente intercambio de experiencias
con respecto al trabajo en el campo museistico y su renovacion a partir de la segunda mitad
del XX, conocido como la nueva museologia. Es asi que la produccion artistica cobrd un

nuevo sentido, donde los lugares “tradicionales de consumo de arte”, como museos, teatros

19 EI MATP de Paris cierra el 2005 para reorganizarse fraccionando su coleccidn en el nuevo del Museo del
Hombre y el Museo de Quai Branly, el MATP de Roma cierra el 2016 y se trasforma en el Museo delle
Civilta junto con otras colecciones de origen colonial etnografico de los afios veinte.
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y academias, ya no sean vistos como las Unicas alternativas de espacios generadores de

contenido cultural y artistico (Hobsbawm, 2013: 18).

Ello hizo posible también la incorporacion de distintas manifestaciones culturales
y artisticas que se habian desarrollado en las margenes de los centros de poder, como la
produccidn de las artes populares en sus distintas variantes: plasticas, musicales, teatrales,
performaticas, etc. De alli que durante las ultimas décadas el estudio de la formacion de
colecciones en instituciones museales han sido un tema de interés renovado en las
discusiones académicas y ha tenido un importante desarrollo teérico y documental,
permitiendo formular patrones de trabajo para casos especificos. Catalogos, exposiciones,
resefias y debates han contribuido al entendimiento del trabajo interno y complejo de los
museos. Asi también las reediciones de muestras emblematicas, adquisiciones de
colecciones con tematicas variadas y con rotacion en diferentes circuitos ha sido la contante
de trabajo, visto desde varias perspectivas de analisis, sean historiograficas, antropologicas,

etc. todas ellas en dialogo entre si.

Un ejemplo interesante es lo que viene sucediendo en Estados Unidos con respecto
al coleccionismo de arte latinoamericano en dicho pais. James Oles sostiene que sera a
partir de la década de los ochenta que se visibilice un interés constante de las instituciones
norteamericanas por estudiar criticamente sus colecciones latinoamericanas. Asimismo, la
produccién critica hecha por los curadores latinoamericanos, muchas veces formados y
asentados en Estados Unidos?°, también ha tenido un interesante desarrollo y ha producido
trabajos que aportan a la comprension de la produccion artistica dentro de estas
colecciones. Ello dio pie a que se discuta y ponga en tela de juicio algunos estereotipos que
recaian sobre el entendimiento del arte latinoamericano, como lo ocurrido a la propuesta
de “realismo magico latinoamericano” en la exposicion “Art of the Fantastic: Latin
America, 1920-1987” del Museo de Indianopolis, 1989 (Oles 2019: 10-11). La diversidad
de lo latino es parte de los estudios de arte global que se interesa en conocer estas

realidades, tan proximas y ya no desconocidas en Estados Unidos.

Asimismo, la trasformacion del concepto de arte universal a arte global se ha dado
en el trascurso de la década pasada, lo cual se ha reflejado en las practicas artisticas y

museoldgicas actuales. Hans Belting menciona que cuando se origino el arte universal,

20 Esto ha sido una constante a partir de la segunda mitad del siglo XX, muchos académicos en ciencias
sociales y humanidades de origen latinoamericano se formaron en las distintas escuelas de posgrado de
EEUU. Sus aportes tedricos se han sumado a la produccion académica generada en sus universidades.
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durante el periodo de expansion de los imperios modernos europeos, la incorporacion del
otro fue realizada siempre a través de la exclusién: se queria saber del otro; pero sin su voz,
y quienes lo interpretaria seria los colonizadores y sus instituciones, el otro seria el objeto
de estudio relegdndolo a un estadio premoderno visto desde lo etnografico. Asi se
fundamentaron las colecciones universales de estos museos Yy se justificaron las divisiones

y diferencias al momento de exhibirlas (Belting, 2011).%

De alli que para el caso del coleccionismo de arte popular la problematica no ha
sido distinta, pues se han tenido que revisar conceptos utilizados desde los estudios méas
clasicos de antropologia cultural y la etnografia, que fueron la que predominaron al
momento de tipificar a los objetos de esta categoria. Las forma de ver estas colecciones
responden tanto a la evolucién de los estudios antropolégicos con respecto a las précticas
artisticas y de coleccionismo o cultura material como al renovado interés desde la historia
del arte por incorporarlas dentro de sus investigaciones. Esto se puede evidenciar en
espacios de gran produccién artistica como es el caso de México, que como sefiala Karen
Cordero, tuvo un gran impulso a partir de la post revolucion, dentro de un proyecto mayor
en la construccion del México moderno a partir de la década de los veinte (Cordero, 1990:
32) (véase capitulo 1.3). Nos interesa saber como ello se ha desarrollado para el caso

peruano.

Segun refiere Francisco Stastny, el arte popular peruano responde a determinadas
formas artisticas desarrolladas en sociedades con grandes grupos campesinos, quienes han
creado una pléstica “totalmente alejadas de las academias y de las galerias de arte de las
grandes ciudades” (Stastny, 1981: 11). Asimismo, Giuliana Borea menciona que la
construccidn de la categoria arte popular en el Pert tuvo su propio devenir histérico a partir
del periodo republicano vinculado al proceso de creacion de identidad nacional (Borea,
2017: 106). Este discurso se posiciond en el debate nacional durante el indigenismo de la
primera mitad del siglo XXy fue evolucionando a lo largo del siglo, desarrollandose lo que
la autora denomina un “sistema dual” sobre el entendimiento del arte popular peruano, pues
por un lado se intentd reivindicar como categoria propia y particular de un tipo de

produccion artistica; y por otro, generdé un uso ambiguo del término, pues incidia en

2L Conferencia "World art and global art. A new challenge to art history", Simposio de Global Art, 2011:
SummeracademyAT, canal de Youtube: https://www.youtube.com/watch?v=ulLvFavurQBE Consultado el
21 de mayo 2020.
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remarcar las diferencias y jerarquias que este representaba frente a otros referentes mas

consolidados en el circuito artistico oficial (Borea, 2017: 106-109).

Alfonso Castrillon afirma que la evolucién del estudio del arte popular peruano
pasé de una postura antropoldgica hacia una interpretacion elaborada desde la perspectiva
de la historia del arte. Esta postura se encontraba aun en formacion en casi sesenta afios de
desarrollo de la categoria del arte popular, donde pas6 “de la total ignorancia para la clase
dominante al progresivo conocimiento de su naturaleza y sus cambios” (Castrillon, 2016:
104). Ello va desde el rescate formal que hiciera Sabogal en los afios veinte hasta el interés
etnografico y la busqueda de un caracter originario propuesto por Valcarcel y Arguedas
entre los afios cincuenta y sesenta. Recién serd con los aportes que hicieran tanto Stastny
como el propio Castrillon, tras las reflexiones suscitadas por la polémica del Premio
Nacional de 1975, que se establezca un corpus tedrico definitivo sobre el significado del
arte popular en el Perd. Este hecho serd también el inicio de un nuevo intento de
acercamiento del circuito artistico limefio hacia las formas populares del arte; sin embargo,
ello también cuenta de su dificil grado de aceptacién y problematizacién en estos mismo
espacios a pesar del tiempo transcurrido (Borea, 2017: 113-114).

Los argumentos del jurado para elegir a Lopez Antay como ganador del Premio
Nacional de 1975 fueron como lo narra Castrillon: un largo ejercicio al arte de su pueblo,
enriquecimiento del lenguaje plastico sobre todo en materia de lo que se refiere a Retablo,
pervivencia de las costumbres, ritos y cosmovision andina, fueron en suma los valores que
el jurado consider6 en la evolucién de las artes plasticas de cualquier parte del mundo
(Castrillén, 2016: 105). Estos fueron los principales fundamentos para valorar el trabajo de
Lopez Antay, quien para ese entonces (mediados de los afios setenta) no era el Gnico artista
de provincia que ya habia alcanzado reconocimientos y notoriedad en el medio capitalino.
Se conocian los trabajos de Jesus Urbano una década antes, a través de Art Center o de las
piezas de imagineria de la familia Mendivil del Cusco por sefialar algunos ejemplos. El
problema radicaba que a pesar de esta notoriedad alcanzada por estos artistas, parte de los
sectores de la critica de arte seguian considerandolos como “artesanos” y no verdaderos

artistas o “artistas informados” como enfatizara el propio Castrillon (Castrillon 2016: 105).

Es curioso que Castrillon empleé este términos, pues al hablar de los criticos de arte
que dividen segun la educacion formal, prefiere llamar artistas “informados” mas no

“cultos”, tal y como lo solian denominar las otras voces de la critica. Este hecho seria un
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elemento de contraste significativo pues es un marcador de distinciones jerarquica entre lo
culto/formal y lo no culto o inculto/no formal, término no valido para hablar de arte popular
peruano desde la historia del arte (Castrillon, 2016: 105). Precisamente, Hobsbawm sefiala
que las barreras propuestas por el mundo formal empezarian a permearse al comenzar con
fuerza una politica de alfabetizacién, siendo llamativo el caso de ciertas regiones del
continente asiatico, asi como en Europa del Este y Latinoamérica donde se presentaron los
mayores cambios con respecto de su situacion durante la primera mitad del siglo XX
(Hobsbawm, 1994: 298-301). Producto de este paulatino fortalecimiento de la educacién y
alfabetizacion es que el consumo literario y artistico no sera exclusivo de una élite letrada,
amplidndose a las nuevas capas emergentes sobre todo citadinas, lo cual devendra en una
nueva forma de integracion social a través de la educacion y el consumo de productos

culturales en las siguientes generaciones.

Hasta la década de los setenta, el arte de academias y museos, que en términos de
Castrillon correspondia al arte “informado” era la unica categoria legitima que se conocia
en los medios capitalinos; aquello que no entraba bajo esta categoria poseia una carga mas
bien general que se intent6 ignorar e invisibilizar a pesar de los trabajos hechos desde la
época de Sabogal en los cuarenta o los realizados por Arguedas?® y Mendizabal®® en los
cincuenta y sesenta. Asi Castrillon afirma que “el arte popular no existia (de forma clara y
contundente) para la cultura peruana” hasta antes del Premio Nacional de 1975 (Castrillon,
2016: 109). Como existi6 este vacio terminoldgico ademas de una falta de legitimacion
oficial en el entendimiento de las artes y artesanias, académicos como €l intentaron aclarar
las dudas que se pudieron suscitar, y ello trajo consigo el afianzamiento definitivo de la
categoria arte popular a los diversos trabajos de una vasta generacion de maestros como
Lopez Antay entre otros. Este hecho generaria también la entrada oficial del arte popular
al mercado y el circuito artistico de la capital, reforzando el interés de entidades publicas y

privadas por incorporar en sus colecciones con piezas reconocidas como “arte popular”

(Castrillon, 2016: 110).

22 Entre ellos destacan sus articulos publicados en la Revista del Museo Nacional entre la década de los
cincuenta y tempranos sesenta sobre arte popular religioso en distintas provincias de Lima, asi como su
colaboracidn con las hermanas Bustamante para la formacidn de su coleccién de Arte Popular. Sobre esta
relacion véase el estudio introductorio de Carmen Maria Pinilla para la compilacion epistolar de las
hermanas Bustamante y José Maria Arguedas (FEPUCP, 2007).

23 \/éase los trabajos de Emilio Mendizabal sobre los retablos ayacuchanos (cajones de sanmarkos) en los
primeros afios de los afios sesenta (1963-1964) y que sirvieron de base para la primera entrega de
exposiciones temporales sobre arte popular peruano en el ICPNA titulada “Del Sanmarkos al retablo
ayacuchano. Dos ensayos pioneros sobre arte tradicional peruano” (2003).
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Seran la propuesta desde las investigaciones en ciencias sociales sobre todo con un
enfoque historicista que aborde también el tema de la historia del arte peruano las que
ayuden a definir los aspectos formales y originales de la evolucion del arte popular peruano.
Este enfatizara su originalidad en su vinculo con lo prehispanico por un lado (formas,
adaptacion de disefios técnicas, colores, usos tradicionales de materiales, etc.) y por otro su

capacidad de adaptacion y permanencia en el mundo colonial, llegando hasta nuestros dias

En su articulo “Forging a popular art history” Ananda Cohen- Aponte (2017) destaca
el rol de los intelectuales sobre todo indigenistas en la construccion de una linea de
investigacion en historia del arte en el Perd. La autora plantea el legado pionero de los
trabajos de los indigenistas fueron sus métodos de investigacion y acercamiento al interés
por rescatar y formular teorias donde no existia nada investigado hasta que aparecieron sus
aportes y crearon fuentes para el estudio profesional de la historia del arte de la region
andina: “los artistas, periodistas, aficionados amateur y coleccionistas revisados nos
brindan un interesante caso de estudios sobre trayectorias insélitas que ayudan a esclarecer
la evolucion de las préacticas de la historia del arte en el contexto latinoamericano” (Cohen-
Aponte, 2017: 273-274) .

Asi para el caso peruano tenemos que la primera especialidad de pregrado en historia
del arte fue fundada por Francisco Stastny en San Marcos el afio de 1968. La formacién
estuvo marcada por la mirada desde la historia del arte europeo y sobre todo una
metodologia iconografica para la interpretacion de la historia del arte peruano donde se
debia discutir y plantear la situacion de este con respecto a lo propuesto desde afuera desde
la escasez de estudios peruanos. En la actualidad no existe otra institucion universitaria que
cuente con esta especialidad a nivel de pregrado; sin embargo las investigaciones estéticas
han sido abordadas desde otras disciplinas como la arqueologias o la antropologia y mas
recientemente los estudios interdisciplinarios, las cuales han venido dando importantes
aportes al conocimiento de las distintas practicas artisticas en nuestro pais. En el caso de la
especialidad de historia y los aportes de su produccién académica se ha observado cambios
interesantes con respecto a un interés por emplear el enfoque de la historia del arte como
metodologia asi como una mayor prolijidad en el uso de las fuentes visuales como

documentos que contextualicen un hecho, como es el caso de los archivos fotogréaficos,

24 Cita del texto original: “The artists, jourmalists, amateur aficionados, and collectors under consideration
provide an instructive case study of the unique trajectories along which the practice of art history developed
in a Latin American context”. La traduccion es nuestra.
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grabados, acuarelas e impresos con disefio. De igual manera espacios como los museos en
especial el Museo de Arte de Lima ha desarrollado una interesante linea de investigacion
en torno a sus colecciones y una seria reflexion de la historia nacional peruana a partir de
sus piezas, ello lo ha convertido en un importante referente en la produccion historiografica

peruana, pero también un referente en la region latinoamericana.

1.1 Coleccionismo de Arte Popular en el siglo XX

Dentro de la tradicion occidental, la formacién e implementacion de un museo es el
resultado de la actividad coleccionista® realizado por personas o entidades que detentaron
algun tipo de poder adquisitivo y politico en un determinado tiempo. Este coleccionismo?
se desarroll6 a través de actividades pragmaéticas, como la adquisicion via compra,
donacion, legado, custodia, e incluso botin de saqueos sistematicos en contextos violentos,
como guerras o conquistas. Los objetos coleccionados bajo este tipo de modalidad fueron
adoptando una suerte de sacralidad, a modo de “tesoro sagrado” o de reliquia divina, que
debia preservarse para el deleite de unos pocos privilegiados. Sera a partir del siglo XVII,
cuando surgiria la nocion de patrimonio artistico, lo cual plantearia la necesidad de

establecer un recinto especial que albergue este conjunto de bienes.

Sin embargo, el vinculo mas estrecho entre coleccién e historia nacional se dara
recién durante la llustracion, cuando el tema de la memoria colectiva empezaria a primar
sobre el afan del coleccionismo privado o de gabinete?’ y restringido a la élite (Figuras 2 y
3). Asi, el surgimiento de los museos publicos responde al creciente interés de los estados
modernos que buscaron modelar dicha memoria colectiva para sus propios intereses
politico. De alli que el museo retoma el concepto “tesoro sagrado” para con sus
colecciones, pero esta vez dentro de una comunidad mas grande, la nacional. Sera a partir
de la segunda mitad del siglo XIX, que muchos de los estados occidentales confirmen su

interés por la utilizacion del espacio museal, esta vez con mayor conciencia sobre las

25 Se entiende por coleccion al conjunto de objetos que manteniendo temporal o permanentemente fuera de
la actividad econémica, se encuentran sujeto a una proteccion especial con la finalidad de ser expuesto a la
mirada de los hombres. (Hernandez, 1998: 13).

% Se le puede atribuir también es el de deseo de posesion de objetos destacados por su rareza, maravilla,
curiosidad, exotismo, por el valor social que ha adquirido el objeto. Sobre dicho tema revisar

27 oreto Casanueva define el concepto de Gabinete de curiosidades como: “camaras de maravillas [o],
pequefios muebles o espaciosas habitaciones que personas de ciertas clases sociales y de ciertos oficios y
profesiones, se dedicaron a atiborrar, guiados por una fiebre coleccionista” en el contexto de la Europa del
Renacimiento. VVéase su articulo online titulado “Gabinetes de curiosidades”: El caso de Manfredo Settala
en https://ceclirevista.wordpress.com/2015/10/07/gabinetes-de-curiosidades-el-caso-de-manfredo-settala/
(consulta realizada el 15 de noviembre 2017).
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practicas de exhibicion para sus colecciones, utilizando las nuevas metodologias y
replanteamientos del discurso expositivo propuesto por las distintas disciplinas de las
ciencias sociales que sugirieron de forma profesional en este periodo (Dietler, 1996: 584-
605).

Figura 2: Grabado “El
Gabinete de
curiosidades” de Ferrante
Imperato, Dell’ Historia
Naturale, 1599.

Figura 3: Pintura
flamenca “El
gabinete de
pinturas de
Cornelis van der
Geest durante la
visita de los
archiduques” de
Willem van
Haecht, 1628.
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En dicho contexto, el concepto museo aparece en el Peru en los primeros afios de
la era republicana y responde a los proyectos nacionales que el nuevo orden quiso erigir.
El discurso liberal criollo apost6 por el incentivo de un paradigma de ciudadania abalado
en la educacién y la creacion de una conciencia civica a través de elementos comunes de
la poblacion. El objetivo fue crear instituciones que fomentasen la adhesion de la naciente
ciudadania al proyecto criollo de Estado-Nacion. Asi, los gobiernos republicanos
implementaron desde muy temprano leyes para la proteccion y salvaguarda de los bienes
patrimoniales, dando énfasis, curiosamente, en los de origen arqueoldgico?. Un ejemplo
de ellos es que durante el Protectorado de San Martin (1821-1822) se procuro establecer el
marco legal para la proteccion del patrimonio material del pais y su difusion fue entendida
bajo el rol pedagdgico en la formacion de una conciencia nacional (Figura 4). La creacion
de la Biblioteca y el Museo Nacional fueron ejemplos de esta primigenia necesidad por
crear simbolos y espacios de cohesion nacional, (Majluf, 2015: 6-10); o lo que seria mas
bien un primer intento por dotar de instituciones que, al menos en lo legal, sirvan de base

para la formacion de un proyecto de ciudadania.
Figura 4: Fotografia de trece figurillas
masculinas durmiendo, composicion
realizada por el fotdgrafo Rafael Castillo,
Lima 1874, coleccion José Mariano Macedo
del Museo Etnoldgico de Berlin. Fuente:
Reliquias del pasado. El coleccionismo y el
estudio de las antigiiedades precolombinas

en el Perd y Chile, 1837-1911, S. Géanger
(2019).

Asimismo, el coleccionismo de antigiiedades fue una practica que las élites no
dejaron de lado, inclusive desde estos primeros periodos de formacion de la republica se
lograron conservar y acumular un acervo variado de lo que se consideraba reliquia o
antigiiedad digna de preservar, al estilo clasico del concepto. En su estudio sobre el
coleccionismo Yy el estudio de las antigiiedades en Perd y Chile decimononico Stefanie
Ganger logra identificar para estos periodos los distintos espacios de acopio de colecciones

de antigliedades peruanas que posteriormente pasarian a ser colecciones privadas o

28 |La metodologia museoldgica de principios del XX estaria desarrollada ampliamente por los trabajo de Julio
C. Tello en la implementacion de proyectos de museos arqueoldgicos de este periodo. Al respecto véase el
articulo de Maria Eugenia Yllia Miranda “Quimera de piedra: nacion, discursos y museo en la celebracion
del centenario de la independencia (1924)” en Illapa 8, 2011, pp101-120.
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vendidas fuera del pais. La circulacion y puesta en escena de este tipo objetos evidencian
un tipo de practica ligada con el desarrollo ain incipiente de las instituciones museales en
dicho periodo: “En el Peru en particular, los salones, gabinetes y museos privados fueron
los espacios mas importantes durante la mayor parte del siglo XIX, no solo para el
coleccionismo anticuario y arqueologico, sino también para el incremento del
conocimientos acerca de estas piezas” (Ganger, 2019: 24). Segun la autora seré a partir de
la segunda mitad del siglo X1X que este coleccionismo de antigiedades en el Per( se
empiece a especializar, sobre todo con la influencia de las expediciones cientificas con
interés arqueologico realizado por especialistas europeos y estadounidenses a lo largo de
este periodo (Ganger, 2019: 28).

De alli que el siglo XIX peruano fue entonces un acumulado de proyectos de indole
cultural que no llegaron a plasmarse en la idea de un espacio expositivo acorde con las
propuestas modernas occidentales?®. Salvo el Museo Nacional (hoy MNAAHP) ademas de
la construccién del Palacio de la Exposicion en 1872, ningun otro proyecto de dicha
envergadura vio prosperar en el Perd. Ello no implica que no haya habido esfuerzos de
intelectuales y personajes politicos vinculados al quehacer artistico que sintieran la
necesidad de reclamar al Estado por la promocién y desarrollo de politicas culturales
estatales, como lo fue el caso de Francisco Laso y la generacion de 1848 (Majluf, 2003:
18-19). Sin embargo, la respuesta del estado ante estas demandas fue débil; de un mero
entusiasmo inicial pasaria a un estadio de postergacion y aletargamiento, muriendo muchas
veces con sus promotores para luego ser archivadas y olvidadas. La vision de la
funcionalidad de los museos no se manifesté como interés del Estado hasta entrada las
primeras décadas del siglo XX, no sin muchos problemas en su ejecucion y gestion. Asi
los museos en el Pert fueron lo que Castrillén denomind como “quimera” en los planes
de desarrollo del estado, un suefio inalcanzable por su falta de comprension e imposibilidad

de implementacidn de parte de las autoridades lo que gener6 su inviabilidad y postergacion.

2% Museos nacionales, con colecciones que habia sido traspasadas de las familias reales al Estado abrieron
sus puertas al publico durante la segunda mitad del siglo XVI11y a lo largo del XIX. De los paises que
resaltan por la variedad de su propuesta museal y coleccionistas es el Reino Unido el Museo Britanico
inaugurado en 1753, La galeria Nacional en 1824, Museo de Victoria y Alberto en 1852, Museo de Historia
Natural en 1881, entre otros ejemplos.

30 Museo peruano. Utopia y realidad; Lima, 1986, seria unos de los primeros trabajo criticos sobre la
situacion de los museos en el Pert. La compilacién de ensayos hechas por el autor a lo largo de afios de
trabajo establecen también propuestas para un cambio de gestion y manejo profesional del museos y sus
colecciones.
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Este panorama empezara a cambiar recién durante la segunda mitad del siglo XX,
cuando las demandas sociales en el Per empezaron a desbordar las capacidades ejecutivas
del Estado. En tal sentido, Castrillon reflexiona lo siguiente: “Solo cuando el campo
presiona a la ciudad se comienza a hablar de ‘identidad nacional’, mas por temor que por
conviccion. Lima, hoy, no es la ciudad sefiorial de antafio: es el lugar donde se esta
gestando, con el aporte de todos los peruanos, también de los tradicionalmente marginados,
una nueva identidad” (Castrillon, 1986: 11). La modernidad expresada en la demanda de
la cultura migrante se ira reflejando tanto en espacios expositivos y sus colecciones asi
como de las propuestas artisticas, lo que Mijail Mitrovic propone como ‘“desborde popular
de arte peruano”, una suerte de conjuncion entre la produccion artistica contemporanea
peruana con el fenémeno de desborde popular que trajo consigo las olas migratorias de la
segunda mitad del siglo XX (Mitrovic, 2016).

En su estudio El sentido social del gusto elementos para una sociologia de la
cultura, del socidlogo Pierre Bourdieu, afirma que el arte y los museos son centros de
jerarquia y poder (Bourdieu, 2010: 43-49). A partir del XIX el triunfo del gusto de las elites
y su discurso de validacién reflejaron también la dicotomia entre arte académico y los otros
tipos de produccion plastica, creandose una formula dual al entender la produccion
artistica. De alli que el autor afirme que la funcion social del artista estuvo marcado por el
estigma diferenciador entre el “verdadero artista”, aquel que posee formacion académica y
aquel que queda fuera del canon, perdiendo asi una posible validacion social pues era visto
por la critica como “falso o apdcrifo”. Esta postura resulta interesante si se la aplica al
concepto de bellas artes, aquel hecho por artistas, y arte popular, aquel realizado por el
artesano, lo cual refleja, también, la interpretacion e identificacion del publico receptor: asi
como hay una distincidn entre “las artes mayores” (la de los artistas y la de la academia) y
“las menores” (la del artesano), hay “un gran publico” (el culto y de elite) y “un pequeiio
publico” (un publico popular e iletrado) (Bourdieu, 2010: 22). Estas diferencias se
manifestaron también en el entender artistico del Peru durante el siglo XX, que empezaran
a evolucionar a partir de la contribucion de la escuela indigenista a inicios de la decada de

los veinte.

Asi los museos latinoamericanos que fueron creados durante el siglo XX basaron su
razén de ser en términos de ‘conservacion Yy coleccionismo’ de su acervo, y en el caso
particular de los museos con tematica de artes populares el estudiar y coleccionar las

manifestaciones folcloricas y artisticas respondio a una tematica sobre identidad nacional
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afianzada en el caracter material del arte y las manifestaciones populares, oficializandose
ello a través de un discurso oficial desde “arriba”. En tal sentido y siguiendo a David Wood
quién sostiene que: “tales funciones corresponden exactamente a la descripcion de los
museos (como) la sede ceremonial del patrimonio, el lugar en que se le guarda y celebra,
donde se reproduce el régimen semiotico con que los grupos hegemonicos lo organizaron”
(Wood, 2005:203). Por ello los museos de arte popular peruano que se formaron entre los
afios 1930-1970 desde una perspectiva artistica bajo el discurso del indigenismo
(evolucionando con el trascurso de las décadas) tuvieron como principales gestores a la
elite intelectual, sea como como funcionarios estatales o como investigadores y
coleccionistas vinculados a los recintos educativos con mayor prestigio de la capital
(Wood, 2005: 203).

1.2 Coleccionismo en Museos etnogréafico en Occidente

El interés por el estudio sobre el arte popular y el fomento de su coleccionismo aparece en
occidente durante la segunda mitad del siglo XIX, en pleno proceso de formacion de los
estados nacion asi como el desarrollo de la revolucién industrial que involucré a distintos
paises europeos que luego se convertirian en imperios coloniales. Este contexto generd un
creciente interés por elementos que simbolicen una suerte de identificacion exclusiva entre
las naciones. Hobsbawm lo define como el sentido de pertenencia de las sociedades, y que
ha desarrollado la nocion de identidad a afectos territoriales y culturales que han sido
creados artificialmente! a través de un discurso oficial, lo que el autor denomina como
“identidad estatal”. Esta identidad, artificial e inventada, ha proporcionado una suerte de
modelo para distintos grupos que, como afirma el autor, “buscan una expresion politica
para su existencia como colectividad” (Hobsbawm, 1994: 6). Se puede afirmar entonces
que el interés por el coleccionismo de objetos y los museos como depositarios de estos en
la segunda mitad del XIX sirven de ejemplos materiales para entender la orientacién de los
discursos nacionalistas de los distintos Estados, sobre todo de aquellos que llegaron a ser
potencias econdémicas como Inglaterra o Francia para dicho periodo (Figura 5). Estos
enfatizaron sus diferencias precisamente a través de los objetos acumulados y exhibidos en

recintos especiales, lo cual generaria un interés por documentar y coleccionar las distintas

31Como lo sefiala Hobshawm para el caso de algunos gestos de protocolo de la monarquia inglesa que se
asumen como tradicional: “las tradiciones que parecen o reclaman ser antiguas son a menudo bastante
recientes en su origen y a veces inventadas” (Hobsbawm y Ragner, 1994: 7).
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formas de expresiones artisticas y culturales. En tal sentido el discurso colonial remarcé

las diferencias a modo de jerarquias sociales entre la metrdpoli y la colonia.
Figura 5: Afiches de la participacién
en exposiciones internaciolaes del
Museo de Africa en Bruselas (1897) y
el Museo de la Inmigracion en Paris
(1931), donde se manifiesta la
propaganda de los estados en
promociodn de su politica colonail en
Europa de inicios del s. XX. Fuente:
Revisitando 0s museus coloniais: o
problema da descolonizacéo e 0s

legados do imperio, R. Aldrich, MASP
(2019)

El objeto ademas de ser un referente simbdlico dentro del sentido del coleccionismo
per se denota una forma de evolucion dentro de las propuestas expositiva, proponiendo su
propia forma de interpretacion y comprension para con los objetos expuestos tal y como lo
plantea Maria Bolafios sal respecto de las distintas experiencias curatoriales en doscientos
afios de funcionamiento de los espacios museales en distintos lugares del mundo (Bolafios,
2002:13) Esa mirada ira cuestionandose entrado en el siglo XX, desde Europa pero también
desde lo que fueron las antiguas colonias decimonoénicas. Paulatinamente se fue
cuestionando el modelo de exposicion “imperialista” y los mensajes cargados precisamente
de valores y jerarquias sociales, accién que la nueva museologia declararia como

“descolonizacion del museo”%2.

En tal sentido Lavine y Karp plantearon para la década de los noventa del siglo XX

varias practicas curatoriales en distintos museos donde la mirada occidental era la

32 Esta perspectiva se fue planteado desde la experiencia de muchos paises que vivieron afios de represion y
persecucion politica y étnica, asi como conflictos internos derivados del proceso de descolonizacién o
reconocimiento y restitucién de derechos a sus ciudadanos. El tema de la memoria colectiva y la valoracion
e incorporacidn de las poblaciones vulneradas ha sido un recurrente en los trabajos curatoriales que han visto
en los museos un espacio privilegiado y de alguna manera legitimadora para esta nueva valoracién. Al
respecto véase los casos que cita que hace Maria Bolafios para México con el Museo Nacional de
Antropologia en la década de los sesenta (Bolafios, 2002: 299-315), o la experiencia canadiense comentada
por Michael M. Ames con respecto a la valoracion e incorporacion de las comunidades indigenas en las
politicas publicas culturales canadienses, donde lograron obtener el derecho y aparo del estado para que se
les consulten y tomen en cuenta en los guiones curatoriales de los museos canadienses a partir de la década
de los noventa (Anderson Ed., 2004: 88-89) “Museum in the Age of Deconstruction (1992)” 80- 98
Reinventing the Museum. Historical and Contemporary perspectives on Paradigma Shift Oxford, 2004.
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predominate y estimaron el cambio que demandaba entender a los objetos en su contexto
original y la relevancia que poseian. Los autores afirman que los museos de mirada colonial
han tenido siempre una tension derivada de su pasado histdrico y etnogréfico que significo
colocar los objetos coleccionados de distintas latitudes alejados de sus contexto, con un
discurso que estd enfocado al deleite del visitante occidental, como las propuestas del
Metropolitan Museum of Art de Nueva York o el Museo d’Orsay en Paris, incluyendo
también aquellos construidos en las colonias que fueron de uso exclusivo para las minorias
europeas como los casos de los museos etnograficos de Africa (Bolafios, 2002: 316) . Este
hecho estuvo vinculado con el proceso civilizatorio emprendido por los paises europeos,
pues tuvo implicancias notorias como el afianzamiento de la idea de la superioridad
material de los imperios sobre sus colonias, siendo utilizado en los discursos curatorial de
las exposiciones; ademas de justificar su adquisicion, realizada muchas veces por la fuerza

y utilizando mecanismos violentos, en los museos de las metrépolis.

El Louvre, Museo Britanico de Londres, el Museo Metropolitano de Nueva York
(MET) son ejemplos conocidos de museos con colecciones universales, ya que poseen
registros casi totalizantes con respecto a la historia del arte mundial, ademéas de cumplir
una importante funcion ornamental y arquitectonica en las ciudades donde se asientan:
“Incluso en pequefias ciudades que se jactan de tener relevancia cultural tienen su propia
version de un museo con coleccién universal”®® (Carbonell ed., 2004: 54). Este fue el
prototipo de museo imaginado por los estados imperiales para proyectar al pablico un
espacio donde se observe y valide el discurso de los vencedores por el control y dominio
del mundo, que, como afirman Carol Duncan y Alan Wallach, rememoran las viejas formas
de “procesiones triunfales” de la cultura occidental sobre los pueblos conquistados: "Hoy
en dia los museos de colecciones universales pueden ser comparados con las
demostraciones publicas de las victorias militares que se celebraron durante el Imperio
Romano... En sus primeros afios el Louvre evocaba deliberadamente dicha tradicion: las

armas del enemigo vencido serian exhibidas al igual que sus artefactos artisticos y

33 La arquitectura del museo tradicional es la de un mausoleo al estilo clasico como lo personaliza el MET,
segln Duncan y Wallach la arquitectura de este tipo de museo ha redefinido a los espacios publicos en el
XIX, trasladando el canon arquitectdnico clasico a la reinterpretacion de lo neoclasico de mediados del XIX,
en plena época de avance imperial: “even smaller cities with claims to civic and cultural importance must
have their versions of a universal survery museum’ (Carbonell ed., 2004: 53). La traduccion es nuestra.
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decorativos... Los visitantes del Louvre napolednico atravesaban arcos triunfales evocando

dichas procesiones de la antigiiedad...”3* (Carbonell ed., 2004: 52).

Uno de los ejemplos méas notorios sobre la importancia de las politicas culturales dentro
del discurso de afianzamiento de un Estados fue el llevado a cabo por el imperio prusiano
durante la consolidacion del Estado Aleman a lo largo del siglo XIX. La Isla de los Museos
en Berlin es unos de los complejos méas importantes erigidos durante este periodo. Este
recinto sirvio para acoger los distintos tesoros del arte europeo y no occidental, de épocas
antiguas como modernas, que se lograron incorporar a las colecciones del Imperio. Como
lo afirma Thomas Gaehtgens este proyecto represento el ideal arquitectdnico, politico y
museal del Imperio, su imagen seria el simbolo material de una ciudad tradicional europea,
ademas de la expresion de modernismo que ponia en igualdad de condiciones a Imperio
aleman con las otras grandes capitales occidentales. Es asi que este complejo museal
representd un capitulo vital en la historia cultural y cientifica de Alemania, donde cada
aspecto se estaba midiendo con respecto a sus directos competidores: en lo politico (la
formacion de una Estado Imperial), en lo cultural (la capacidad de gestionar sus
colecciones), en lo académico (las teorias y practicas museoldgicas en las distintas ramas
de las ciencias), en lo econémico y el desarrollo material (el poder adquisitivo expresado

en infraestructura y el uso de los avances de la ingenieria alemana) (Wright ed., 1996: 53).

Aqui se desarrollé una férmula expositiva para la gran variedad de colecciones, muy
acorde con la idea de museo universal. Lo interesante de ese caso es que las propuestas
expositivas estuvieron ligadas a la aparicion de las ciencias experimentales y las disciplinas
artisticas, historicas, arqueoldgicas y antropoldgicas. EI ambiente cultural y cientifico
aleman incentivo el desarrollo de complejos museisticos que fueron la vanguardia en
cuanto a técnicas de conservacién, catalogacion y exhibicion en toda Europa. Asi se
construyeron cinco edificios con diferentes caracteristicas y colecciones: Museo Antiguo
(1830), Museo Nuevo (1834-1855), La Galeria Nacional (1866), Museo Bode (1897-

1904), Museo Pérgamo (1890-1930) y dos museos externos al complejo; pero con

34 Cita del texto original: “Today’s universal survery museum might be compared to Roman displays of war
trophies. The loot that was paraded through Rome in triumphal procession was often donated to the Roman
public by wealthy benefactors and placed on public exhibitions. The early Louvre deliberately evoked the
Roman tradition of triumphal display: captured enemy arms were exhibited along with works of art, and
cartload of art pillaged form conquered nations arrived at the Louvre in triumphal processions designed to
recall those of ancient Rome. The visitor entering Napoleon’s Louvre passed through triumphal arches
decorated with trophies and victories. In today’s European and American museums, exhibitions of Oriental,
African, Pre-Columbian and Native American art function as a permanent triumphal processions, testifying
to Western supremacy and World domination”. La traduccion es nuestra.
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colecciones pertenecientes al mismo con junto: el Museo Etnoldgico (1886) y Museo de
Artes Aplicadas (1885). Entre 1871 hasta 1914 (al estallido de la Primera Guerra Mundial)
la Isla de los Museos fue el centro de la vanguardia museisticas en Europa, tanto en

concepto expositivo como en calidad y gestion de colecciones (Wright ed., 1996: 64).

Dentro de los académicos mas destacados vinculados a la practica y la gestion de este
complejo estuvo el historiador y muse6logo Wilhelm Von Bode, responsable de la exitosa
puesta en escena de la exhibicion de la colecciones Asiatica del museo. Fue alli donde
ensay0 sus teorias etnograficas con respeto a la forma de exhibicién de los distintos
materiales provenientes de contextos disimiles entre si. La teoria etnoldgica y la historia
del arte lograron desarrollarse en este ambiente a inicios del siglo XX. Hubo incluso
polémicas entre las metodologias de trabajo expositivo entre aquellos que consideraban a
los objetos como piezas individuales de artes, aquello que eran dignos de ser expuestos
como objetos de arte, aislandolos y clasificandolos por su cualidades estéticas. Los
etnografos e historiadores, en contraste, abogaban por las consideraciones contextuales de
las piezas, sean 0 no de calidad estética, pues importaba mas el trasfondo de su contenido
y la historia cultural de los objetos. (Wright ed., 1996: 63). Los historiadores de la
antiguedad, arquedlogos y etndlogos, en su mayoria optaron por la postura propuesta por

Bode con respecto a la forma de exhibir piezas.

La decision de tener separadas las colecciones de acuerdo a periodos y espacios
geograficos corresponde a una vision de los contextos expositivos y taxondémicos
desarrollados por la academia alemana. De alli que hubieran destinado espacios exclusivos
a colecciones provenientes del medio oriente, Africa y de Grecia helénica. Para Bode era
importante que cada edificio del complejo cumplira la funcion en albergar correctamente
las piezas y que cada una estuviera personificada por su época y contexto, incorporando
incluso la produccion artistica contemporanea (pensadas para espacios como La Galeria
Nacional, el Museo Nuevo y los museos externos. Sin embargo, prevalecio la idea de solo

3

brindarle el espacio privilegiado a la coleccion de artes occidental consideradas “‘cultura
mayores y elevadas”, pues dentro de la prioridad del Estado Imperial fue importante
demostrar una continuidad moral y estilisticas siguiendo el ideales de las obras de la
antiguedad occidental, ya que dentro del discurso ello fue el punto de partida del desarrollo

material del Imperio. (Wright ed., 1996: 65).
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Estos museos también fueron un ejemplo de los alcances que arqueologia alemana
habia logrado. La experiencia expositiva resultdé una forma de ver y entender el discurso
curatorial de los cientificos de la mano con las politicas culturales que habia desarrollado
el Imperio aleman a fines del siglo XIX (Wright ed., 1996: 73). Ello fue por ejemplo la
recreacion del Altar de Pérgamo y la Puerta de Ishtar de Babilonia, obras que brindaban al
espectador una impresion realista de las dimensiones del pasado rescatado por las
expediciones exitosas de los arquedlogos del Imperio. Era la suma material de la ciencias
académicas y la obra practica hecha ingenieria y arquitectura, una forma de celebrar el
triunfo de los avances de la arqueologia alemana con respecto al conocimiento de la antigua
Greciay el Medio Oriente, ademas de desarrollar importantes escuelas especializadas como

la de egiptologia, el cercano oriente y la etnologia.

Como menciona Kirsheblatt-Gimblett acerca de los objetos considerados
etnograficos que empiezas a ser coleccionados en occidente en las Ultimas décadas del siglo
XIX, se aprecia en ellos una lectura determinada, pues trasciende al objeto dandole otro
valor y significado. A lo largo de las distintas formulas de exposiciones de estos ejemplos
se ha intentado reconstruir desde una perspectiva occidental actividades muchas veces
sacadas de su contexto y expuestas de forma casi teatral, que llego a incluir a personas
expuestas en vitrinas (Kirsheblatt-Gimblett, 1991: 388-389). En Inglaterra la idea de la
“galeria de las naciones” donde se observan objetos y sujetos que evocan ritos religiosos
foraneos, costumbres y actividades de la vida cotidiana de otras latitudes con ejemplares
de vestimenta, accesorios, etc., han sido desarrollados a modo de exposiciones etnogréaficas
desde finales del siglo XVII (Kirsheblatt-Gimblett, 1991: 398-399). Este tipo de practicas
evidencian la apropiacién del otro (objeto y sujeto en conjunto) por parte de la institucion
imperial que la resignifico para ser entendida desde una perspectiva occidental. Es

interesante la afirmacion de Clifford sobre este tema cuando sefiala que:

“Desde 1900 los objetos no occidentales se han clasificado generalmente ya sea
como arte primitivo o como especimenes etnograficos. Antes de la revolucion
modernista asociada con Picasso y del surgimiento simultaneo de la antropologia
cultural asociada con Boas y Malinowski, estos objetos se ordenaban en forma
diferente: como antigiiedades, curiosidades exoticas, orientalia remanentes del
hombre primitivo, etc. Con el surgimiento del modernismo del siglo XX y de la
antropologia... La distincion entre lo estético y lo antropoldgico pronto se reforzd
institucionalmente. En las galerias de arte se exhibieron objetos no occidentales
por sus cualidades formales y estéticas; en los museos etnogréaficos se representan
en un contexto ‘cultural’” (Clifford, 1988: 198-199).
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De esta manera las colecciones denominadas etnograficas evidenciaban las distintas
formas de vida de estos otros espacios, y sirvieron de modelos para comparar los distintos
estadios “civilizatorios” segin los referentes occidentales, justificando asi las actividades
politicas y econdémicas sobre regiones “menos civilizadas” (Figura 6). El propio Clifford
sefialaba en su critica sobre la forma de exhibicion de los objetos tanto de museo de arte y
de antropologia donde se ignoraba la vision contemporanea de los objetos y las
posibilidades de la resignificacion que le daban sus creadores, en una suerte de
estigmatizacion de lo artistico como algo que debiera permanecer inamovible, “sin edad y
sin tiempo”3® (Clifford, 1988: 203).

Figura 6: Afiche de la exposicion temporal “La tienda de los
pequeiios exploradores”. Museo Quai Branly. Mayo-octubre,
2018. Fuente: http://www.quaibranly.fr/es/exposiciones-y-
eventos/en-el-museo/exposiciones/detalles-del-evento/e/le-
magasin-des-petits-explorateurs-37728/

Asi, para los principales museos imperiales europeos y estadounidenses —estos ultimos
incorporados a finales de este periodo-, el término de “objetos de curiosidad” posee mas
bien atribuciones con una carga de exotismo. Las formas de exponer de las piezas
reflejaban en una serie de tematicas que podian ir desde la nomenclatura cientifica y el
interés académico, asi como ejemplificar la vida cotidiana y sus rituales emblematicos
hasta lo dramatico rozando con lo bizarro como las muestras de malformaciones corporales
y enfermedades, una especie de circo de los horrores, que enfatizaba precisamente las
diferencias fisiondmicas (Figuras 7 y 8). Entonces el performance con personas (e incluso

en interaccion con animales) se volvid parte de las exposiciones que daban cuenta de la

% Esta misma critica la haria después para la exposicion del MoMA de 1984, donde sostuvo: “Ubicar pueblos
‘tribales’ en un tiempo no histérico y a nosotros mismos en un tiempo histérico diferente es claramente
tendencioso y ya no es creible... De la misma forma, en el MoMA la produccion tribal del “arte” esta
enteramente en el pasado” (Clifford, 1995: 242).
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vida en el mundo no occidental y los caso mas interesantes estan en la muestras de folklore
de la India que se representaban en el Reino Unido desde la segunda mitad del siglo XIX:
vestimentas, instrumentos musicales, danzas y acciones que recreasen momentos
emblematicos de las culturas representadas como casamientos, rituales de sanacion, rituales
de caceria, etc. (Kirsheblatt-Gimblett, 1991: 421). Fue una forma de acercar la cultura
material del otro al atendimiento del occidental, donde las diferencias debian ser reforzadas
y visibilizadas. Para la autora las exhibiciones de objetos y personas reflejan las intenciones
de los que las seleccionaron y las colocaron bajo el rubro de objetos etnograficos: “Las
exhibiciones de los museos, los espectaculos folkloricos y los festivales de folklore estan
guiados por una poética o desapego, en el sentido no solo de los fragmentos materiales,
sino de una actitud distanciada”® (Kirsheblatt-Gimblett, 1991: 434). Esta mirada alejada
seria la que predomind el discurso curatorial de los museos folkloristas y de arte popular
en Europa y Estados Unidos hasta primera mitad del siglo XX y que fue recogida y

reinterpretada en Latinoamérica a lo largo de este ultimo siglo.

Figuras 7y 8: Exposicion permanente “Plataforma de Colecciones”. (Izq) Vitrina de la zona América,
(der.) Vitrina de la zona Africa. Museo Quai Branly. Julio 2014. Fuente: http://www.quaibranly.fr/es/

% Cita original: “Museum exhibitions, folkloric performance and folklife festivals are guided by a poetics
o detachment, in the sense not only of material fragments but of a distanced attitude”. La traduccion es
nuestra.
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A finales del siglo XIX e inicios del XX la perspectiva de la antropologia
profesional en Estados Unidos experimenta un cambio con relacién a las exposiciones y
los museos con la propuesta de Franz Boas, fundador de la antropologia moderna, quien
tuvo una formacion dentro de los periodos denominados la era de los museos imperiales
(1880-1920). Sus postulados apuntan a la introduccion de los contextos, la diversidad, el
entorno social particular, su evolucion en distintas dimensiones de la sociedad. Ello debia
estar también reflejado en el discurso museal y la disposicion de los objetos de acuerdos a
ciertas caracteristicas o tipologias segun su procedencia, su contexto de creacion: “el ideal
de museo etnoldgico segun Boas fue aquel que se organice por un arreglo tribal de las
colecciones” (Stocking ed, 1985: 79) lo que vendria a ser el aporte de una clasificacion

particular y etnografia en los museos (Figura 9).

Figura 9: El caso de las mascaras de Bella Coola en el salon Noroeste, 1905 (negativo nimero 386 [fotografia
de R.Weber], cortesia del Departamento de Servicios de Biblioteca, Museo de Historia Natural Americana.
Fuente: Objects and Others. Essays on Museums and Material Culture, G. Stocking ed. (1985).
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Discutio con las teorias evolucionistas de finales del siglo XI1X oponiéndose a sus
conceptos sobre las diferencias entre las sociedades y sus estadios de desarrollo que
planteaban una suerte de superioridad de la cultura occidental sobre otras (planteamientos
béasicos de los estados imperialistas). En contraparte, Boas propuso que no existian culturas
superiores ni inferiores, sino que debia entenderse a cada una por separado dentro de sus
particulares y originales y que no se podian establecer comparaciones entre ellas pues
generaban deferencias. Asi, Boas construye un discurso innovador sobre el entendimiento
de cultura dentro de un marco contextual amplio que debia ser tomado en cuenta al
momento de armarse una exposicion, pues la manera de clasificar los objetos determinaria
el correcto entendimiento de estos. Esta propuesta estuvo sobre todo destinada a replantear
el aspecto museogréfico de las exposiciones con colecciones etnogréficas, especificamente
el caso de la galeria de las sociedades indigenas del noroeste estadounidense y Canada del
Museo Americano de Historia Natural proyecto en el cual participd en sus inicios pero que
tuvo que dejar por desavenencias con los administradores del Museo (Stocking ed, 1985:
91-94). Lo interesante de su propuesta inicial es que ella seria recogida décadas mas
adelante por los museos de arte que empezaron a incorporar colecciones etnograficas a sus

propuestas curatoriales (Figura 10).

Figura 10: Salén de exhibicién principal
del Museo Pitt Rivers, 1970 (nimero de
referencia PR255H, cortesia del Museo
Pitt Rivers, Oxford). Fuente: Objects and
Others. Essays on Museums and Material
Culture, G. Stocking ed. (1985).
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Un ejemplo de ello puede ser la muestra “Primitivismo en el arte del siglo XX del
Museo de Arte Modernos (MoMA) en 1984, exposicion emblemaética de finales del siglo
XX. Esta logrd reunir piezas de arte occidental de la coleccion del museo con piezas de
arte tribal provenientes sobre todo de Africa, Oceania, Norteamérica y el Artico; esfuerzo
ciertamente grande y atrevido, pero que a la vez evidenci6 el poco entendimiento que los
circuitos de arte occidental habian tenido con respecto a ellas, y por el contrario lo que la
critica sefialaba era que esta hacia prevalecer el tratamiento colonial que las subvaloraba,
una suerte fallida de restitucion de su calidad de bienes culturales. James Clifford califico
esta muestra como “histdrica y didactica”, pues al ser una exposicion realizada por uno de
los museos de vanguardia del siglo XX, tuvo grandes expectativas metodoldgicas, y que
sin embargo los curadores no lograron resolver. Asimismo el autor sefiala que la temética
de la exposicion tratd de resignificar las piezas fuera del sesgo que habia sobre ellas que
las habia calificado de objetos de curiosidad cientifica antropoldgica dada desde la época
de los coleccionistas y viajeros durante los periodos coloniales, y que no necesariamente
fueron reconocidas como obras de arte hasta el manifiesto de Picasso en la década de los

veinte o con la propia exposicién de 1984.

Clifford sostuvo que este tipo de valoraciones presentan un nivel critico pues no se trata
de equiparar ni revalorar o legitimar sino es nuevamente un discurso de diferenciacion entre
lo moderno occidental y su contraparte primitiva: “El modernismo se presenta asi como
una busqueda de los ‘principios formadores’ que trascienden la cultura, la politica y la
historia. Bajo este generoso paraguas lo tribal es moderno y lo moderno maés rica y
diversamente humano” (Clifford, 1995: 231) Los términos empleados por los curadores
como “afinidad” o “denominadores comunes” trataron de salvar los vacios que Clifford
califico de incoherencias comparativas, pues son el resultado de la imposicion de la mirada
occidental sobre objetos considerados “menores”, evidenciandose asi los limites de la
mirada occidental la que vuelve a recalificarlos y resignificarlos desde su perspectiva: “Las
afinidades mostradas en el MOMA estan todas expuestas en términos modernistas...
Ambos celebran el espiritu generoso el modernismo, situado ahora a una escala global pero

excluyendo —como veremos- a los modernismos del Tercer Mundo” (Clifford, 1995: 233).

Es asi que los cambios en los planteamientos museoldgicos se iran dando bajo acciones
concretas. En 1989, en el contexto del fin de la Guerra Fria y la celebracion por los 200
afios de la Revolucion Francesa, se llevo a cabo la exposicion internacional “Magiciens de

la Terre” organizada por el Centro George Pompidou y el Grande Halle de la Villette,
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curada por el historiador del arte y director de la Bienal de Paris, Jean Hubert Martin. Esta
exposicion es un ejemplo de la renovacion en conceptos curatoriales inclusivos, con una
vision poscolonial y de actitud abierta a la critica de arte global hecha desde Europa
(Madzoski, 2015: 4) Esta muestra fue un intento de mirar con amplitud de criterios
expositivos otras realidades no occidentales (con participantes de Africa, América Latina,
Asia, Oceania y Norte América) Yy tratar a los objetos y sus artifices con mayor
participacion y sin la condescendencia colonial con la que se los solia invitarlos en los
espacios museales tradicionales. Este acontecimiento fue descrito como un festival de las
artes contemporaneas que marcaria un punto de inflexion con respecto a la critica de la

teoria estética en Europa.

Asimismo, ya se habian formulado las primeras acciones sobre cémo debia
resignificarse los ambientes expositivos en Europa. Robert Aldrich sefiala que es a partir
de dicho momentos las practicas de resignificacion de los antiguos museos coloniales
europeos empezaron a dar resultados evidentes. Desde la década de los sesenta y sobre todo
con el advenimiento del nuevo siglo y la lucha por los derechos civiles, el cuestionamiento
a los museos de origen colonial en Europa fue constante. Ello significé o la renovacion de
sus conceptos expositivos o el cierre definitivo. También se llevé acabo el reacomodo de
colecciones e incluso procesos de restitucion de bienes culturales a muchas paises que
sufrieron expoliacion durante el periodo colonial (Aldrich, 2019)%. El efecto de la
globalizacion y el arte estaba requiriendo nuevas practicas expositivas, de alli que no se
sustenten mas los museos de corte colonial, asi como la bdsqueda por incluir nuevos

dialogos transversales entre instituciones diversas a nivel mundial.

En las Gltimas décadas del siglo XX, el reto ha sido construir museos con una mirada
pluricultural y que promuevan practicas de inclusion social. En paises como Estado Unidos
que han pasado por grandes recepciones de migrantes durante el trascurso del siglo XX asi
como un posicionamiento econdémico y politico importante a nivel global, el discurso
curatorial de sus distintos museos han tomado conciencia sobre objeto entendido en su
contexto y no apartado de este. La incorporacién de distintos grupos invisibilidades y
marginados en las ciudades mas grandes de Estados Unidos ha sido paulatina sobre todo

en la segunda mitad del siglo XX, lo cual esta en estrecha relacion con la reivindicacion de

37 Ponencia para el Seminario Arte e Decolonizacdo del MASP, 15 de octubre de 2019:
https://www.youtube.com/watch?v=WQ74Z223uY QQ&t=2578s
Consultado el 10 de julio de 2020
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derechos civiles de las poblaciones vulnerables como mujeres, afrodescendientes y
minorias étnicas. La incorporacion de las nuevas generaciones de descendientes de
poblaciones migrantes en Estados Unidos han ido ganando espacio con respecto a la
preservacion y entendimiento de su legado material entendido desde sus propio contexto y
que ha generado un nuevo discurso de identidad como lo latino, lo chicano, etc. (Figuras
11 y 12). De alli que Lavine y Karp augurasen una suerte de universo complejo en los
espacios curatoriales, siendo una alternativa y a la vez respuesta a los espacios tradicionales
que imperaron en el circuito cultural de las grandes ciudades: “La historia del arte
occidental, que fue el centro de atencidn de los museos, se vuelve mas compleja con la
adiccion de las formas artisticas y tradiciones no occidentales de las culturas minoritarias
en Estados Unidos®” (Lavine y Karp, 1991: 4).

‘olk Art of
.atin America

Figuras 11 y 12: (1zq.) Afiche de la Marcha del Dia de los 3 Reyes Magos (43° aniversario), 6 de enero
2020, cuya tematica se centr6 en el lema “Nuestros Barrios Unidos: Celebrating our Collective
Strength”. Fuente: https://www.sfdsnyc.org/events/2020/1/6/elmuseo-3k (Der.) Muestra por el 50
aniversario del Centro de Estudios de América Latina y el Caribe (CLACS) de la Universidad de Illinois
“Folk Art of Latino America”, setiembre 2013- enero 2014. Fuente:
https://www.spurlock.illinois.edu/exhibits/profiles/folk-art-latin.html

El caso espariol también posee una larga data y un sin nimero de matices a lo largo
de su evolucidn en el coleccionismo y el discurso museal. Segin Maria Paz Cabello Espafia
desarroll6 un interés por el coleccionismo de objetos indigenas americanos motivado

principalmente por un afan cientifico que demostrase a la corte las posibilidades

38 |a primera generacion de museos con el perfil pluriétnico en Estados Unidos: Museo del Barrio en Nueva
York, the Mexican Museum en San Francisco, The National Museum of Mexican Art de Chicago, Museum
of the National Center of Afro- American Artists en Boston, entre otros). Estos espacios de humildes origenes
y que se basan con pocos recursos, se ha vinculado con poblaciones consideradas minorias étnicas en paises
como Estados Unidos, de larga data receptora de inmigrantes, y han logrado conectar a los objetos con un
discurso curatorial interesante que involucra una mirada distinta a la tradicional, quiza mas empatica entre el
objeto y sus contexto (Lavine y Karp, 1991: 6).
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econdmicas Yy sociales de sus colonias de ultramar, asi como las pruebas materiales que
sirvieses para los estudios més avanzados de las ciencias naturales que se venian
desarrollando por aquel entonces (entre ellas la zoologia, boténica, mineralogia,
arqueologia, etc.); sin embargo, siempre se las privo de un caracter estético, pues este
ultimo estaba reservado solo para la produccién occidental. (Cabello, 1984: 27). Se
formaron asi los primeros museos de la corona con variadas colecciones provenientes de
América durante el gobierno de Carlos 111, bajo el interés cientifico e ilustrado que se
dispuso en estos recintos, con personal ligado a la administracion colonial y cuyas tareas
coleccionistas tuvieron el respaldo de la corona. Asi, documentar e investigar a la luz de
las nuevas metodologias fueron una consigan seguida y avalada por estas instituciones
estatales. Se formaron instituciones especializadas para cada rama de las ciencias y una de
ellas fue la de los bienes arqueoldgicos y etnograficos que llegaron ser de interés en las
colecciones de la corona. Desde aquellas que recogian descripciones de los tipos
especificos de las tierras americanas (como los recogidos por Martinez Compafién en
Trujillo a finales de la década de 1780) enviadas a los gabinetes por las distintas
expediciones cientificas hasta piezas provenientes de antiguos sefiorios prehispanicos que
fueron preservados del saqueo, todo ello vendrian a conformar un conjunto “homogéneo”
de piezas no occidentales. El interés por entender estas piezas fue derivada desde una
perspectiva eurocéntrista y la creencia en la supremacia de lo europeo sobre lo indigena
americano, asi como visibilizar material de las diferencias antropoldgicas y sociales de
estos mundos, discursos que no cambiaria incluso en la forma de exhibicion inclusive del
siglo XX (Cabello, 1984: 30). Como ejemplo mas saltante de esta serie es la formacion de
la coleccidn americanista a mediados del siglo X1X que custodiaba el Museo Arqueoldgico

Nacional (1867)%. Seria en el contexto del congreso americanista celebrado en 1935 que

39 Estas colecciones datan desde el siglo XV1, hechas por los primeros conquistadores en la época del reinado
Austria, que fueron acumulandose como ofrendas de sometimiento y sujecion de poderes logrados: “Y la
existencia de un museo real cuyos objetos muestran regalos y tesoros de monarcas indigenas sometidos
indicativos del poder de la Corona, por lo estamos ante unas colecciones reunidas y conservadas como
testigos de la historia y del poder, no solo de la Casa Austria, sino del Estado espafiol” (Cabello, 2001: 304).
40 Cabello también narra otro tipo de experiencias expositivas durante la segunda mitad del siglo XIX, entre
ellas la celebrada en 1892 por los 400 afios del descubrimiento de América. En esta hubo un intento
importante por parte del Estado Espafiol por acercarse a los paises de la region bajo el discurso de la
latinidad, una suerte de nuevo imperialismo que sin embargo no dej6 tanto impacto pues la corona espafiola
habia atravesado por serias crisis de identidad frente a sus pares europeos. Asimismo, la permanencia de
este tipo de eventos se debe en parte a los lazos politicos entre las regiones que volvieron a establecer
vinculos diplomaticos desde mediados del XIX, siendo una practica recurrente la donacion, personal o
gubernamental, de piezas arqueoldgicas americanas que fueron a parar a las colecciones etnograficas y
arqueologicas especializadas de América, practica que se repetiria hasta mediados de la primera mitad del
siglo XX (Cabello, 2001: 311).
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se propicia la creacion del Museo de América en Madrid previsto primero en 1937, pero
concretado recién en 1941 debido al desarrollo de la guerra civil, y con sede propia a partir
de 1965. De dicha institucion se destaca la interesante compilacién de objetos tanto
descriptivos como arqueoldgicos de las regiones andinas y centroamericanas se dieron en
el contexto de las investigaciones emprendidas por las expediciones cientificas de finales
del siglo XVI11'y comienzos del XIX, descripciones e interés de donde se destaca la mirada
europea hacia el mundo americano como el de una curiosidad que debia ser satisfecha a
través de instrumentos medibles (dibujos, estadisticas, colecta de piezas, clasificacion,
etc.). Esta categoria fue la mas recurrente con respecto al entendimiento de que seran

vistas estas piezas a lo largo de su puesta en escena.

La revaloracion de las colecciones americanas ocurre en Esparfia a partir de 1965, y
ello se debe al rumbo politico que tomo este pais a raiz de la dictadura franquista. Un dato
interesante es que los avances en las distintas areas de estudios latinoamericanistas
incluyendo los cientificos no habian sido liderados por este pais, el cual llevaba la
desventaja si se lo comparaba con otros paises europeos y sobre todo Estados Unidos.
Segun Cabello entre los afios 1941 y 1965 la politica de adquisicion de colecciones
americanas en Espafia dio importancia sobre todo a las piezas del periodo virreinal, el cual
se afianzo en los estudios académicos; pero no hubo mayor apertura para la adquisicion de
piezas de otros periodos inclusive el contemporaneo por considerarlo de vanguardia y
ligado a tendencias mas bien liberales o de izquierda, poco allegadas al régimen dictatorial
(Cabello, 2001: 315-316).

El cambio de criterios estéticos influencié también en los modelos exposicién de
los museos espafioles, y esto se debe precisamente a las tendencias que ya se habian
desarrollado en distintos museos del extranjero. Es asi que el Museo de América, seguido
de otras entidades que custodian material similar, cambiaria sus criterios expositivos bajo
una valoracion estéetica donde se incorporo el nuevo interés por el estudio y la investigacion
de las distintas caracteristicas de objetos arqueoldgicos, coloniales y etnograficos. En la
década de los setenta se irdn incorporando las nuevas secciones de arte popular americano,
con piezas de reconocimiento creciente, donde de cierta forma se seguia el interés de
evidenciar materialmente los nexos culturales entre lo espafiol, indigena y mestizo. Es
interesante ver que tras la participacion del Per( en la ultima edicion de la semana de Arte
en Madrid (2019) y la exhibicion del cuadro de la escuela cuzquefia sobre el matrimonio

de la elite inca con la espafiola en el Museo el Prado, se haya tomado como gesto la

53



reflexion de aprender a mirar otras formas de arte y darle una dimension de interpretacion
en igualdad de condiciones, siendo un gesto de mirada decolonizada frente a diferentes
formas de entender el quehacer artistico. Declaraciones del director del Museo del Prado,

Miguel Falomir:

“El Prado posee unas 15 a 20 pinturas coloniales que son de artistas formados en la
tradicion espafiola, pero estas estan en el Museo Etnografico de las Américas.
Nunca se han mostrado estas obras asociadas a la plastica europea de los maestros
clasicos. Por siglos hemos considerado este tipo de arte como de segunda clase...
eso, gracias a dios, ha cambiado” (NYT, 05 de abril, 2019, “Spain Gets a Crash
Course in a Former Colony’s Art”)* (Figura 13).

Figura 13: Nota del
New York Times que
fue publicada dentro
de las noticias
destacadas de la
portada del diario el
05 de abril del 2019 a
raiz de la muestra en
El Prado de Madrid.
Fuente:
www.nytimes.com

1.3 Casos de coleccionismo de Arte Popular en América Latina: México, Brasil y
Chile*?

El arte popular latinoamericano, de naturaleza sincrética, ha sido entendido como la
adaptacion de las técnicas y estética originaria americana a los usos y significados traidos
de otras realidades, especialmente de Europa y Africa. Ella se expresa en un sin nimero de

manifestaciones, plasticas, utilitarias, rituales, musicales, de vestimenta, teatro, poesia, etc.

41 Véase la nota completa en: https://www.nytimes.com/2019/04/05/arts/design/peru-art-madrid-prado.html
42 a seleccion de estos tres casos corresponden a criterios histéricos y de didlogo con el caso peruano, asi
como la produccién critico académica sobre el tema, la accesibilidad a publicaciones, y los modelos de
exhibiciones y registro de material en sus webs oficiales. Asimismo, para los tres casos se hecho visitas
presenciales a lo largo de la investigacion (2018-2020) y se ha compilado informacién sobre sus colecciones
y exhibiciones. He considerado que los tres casos son de interés por su tratamiento al coleccionismo regional,
pues estos han logrado politicas de coleccionismo importantes, asi como propuestas museoldgicas vigentes,
siendo incluso compiladoras de gran parte de obras de los distintos paises latinoamericanos. Se ha dejado de
lado el caso del coleccionismo en otros paises de la region incluyendo Estados Unidos, que en las Gltimas
décadas ha tenido una creciente notoriedad en la promocion del coleccionismo de arte popular
latinoamericano y ha procurado ofrecer una vision critica interesante en sus exhibiciones y respectivos
catalogos. Ello quedara para un futuro trabajo que complemente al presente.
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Este tipo de arte empez0 a cobrar el interés de los coleccionistas a inicios del siglo XX

coincidentemente de forma casi simultanea en los distintos paises de América Latina.

Es asi que durante la Exposicion Iberoamerica de Sevilla de 1929 se desarrolla una
interesante interaccion para los discursos nacionales que se manejaban en los distintos
paises latinoamericanos (Figura 14). Al respecto Amparo Graciani afirma que esta
Exposicion fue un espacio “estratégico” para el hispanismo latinoamericano que se
desarrollaria a partir de la década de los veinte, pues se exaltaron los discursos que
vinculaba el progreso material con el nacionalismo particular de la region. Los distintos
paises participantes desarrollaron tematicas como el hispanismo o el indigenismo que
habian sido desarrollados en sus propios idearios intelectual y politico, y que justificaron
la construccion de una nueva vision de la identidad nacional latinoamericana. Es
interesante a resaltar que los casos mas notorios donde le discurso cobré un sentido de
identidad nacional programatico con el tema indigenista y mestizo, México y Perd, tuvieron
también un impulso revalorativo hacia las artes populares, que serviria de base para la
construccion moderna del discurso de la identidad nacional “mestiza y ancestral” en ambos

casos®(Figuras 15 y16).

4 La autora destaca el tema hispanista para el caso argentino y peruano (recuérdese que la comision
encargada, al mando del escultor espafiol Manuel Piqueras, tuvo el aval del gobierno leguiista, que habia
utilizado el discursos intelectual hispanista matizado con una suerte de vanguardismo de la naciente escuela
indigenista) asi como el caso indigenista de México y Colombia o lo mestizo presentado por Perd, México
y Chile: “La exaltacion de los valores hispanoamericanos constituy6 la esencia ideoldgica de la Exposicion
Iberoamericana de Sevilla de 1929 (Graciani, 2013: 133).Esta exposicion internacional que llevéo mas de 20
afios de planificacion, tuvo como consigna promover un “armoénico fraternalismo entre las republicas y la ex
metropoli” que ademas deseaba recuperar su otra prestigio politico en el mundo occidental. Asi también este
acontecimiento buscd modernizar a la capital de Andalucia que a principios del siglo XX era la regién mas
pobre y atrasada en relacion a la planificacion y desarrollo urbanistico en toda Espafia. Es interesante notar
que el impulso a la infraestructura urbana, como lo seria para la mayoria de paises latinoamericanos, seria
una de las soluciones mas populares de los gobiernos de corte populista y dictatorial, como lo fue para el caso
peruano, o simbolizaron el inicio de las reformas modernistas como el caso mexicano o brasilefio.
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Figura 14: Afiche de la Exposicion Iberoamérica de
Sevilla de 1929. Fuente: Wikipedia

Figuras 15 y 16: (lzq.) Detalle del escudo del Pabellén Peruano en la Exposicidn de Sevilla, 1929- 1930.
Fuente: https://slideplayer.es/slide/13636615/ (Der.) Seccién textil (Mundial, Lima, N 500, 18-1-1930.
Fotografia Fernando Villegas. Fuente: “El Pabellén Peruano en la Exposicion Iberoamericana de Sevilla
(1929)”, F. Villegas (2015).

Asi también, sera durante el periodo posterior (entreguerras) que se daria un fuerte
impulso al estudio sistematico de la produccidén artesanal y sus patrones de continuidad,
una suerte de arraigo ancestral de la produccion artesanal con su legado prehispanico, la
cual resulta ser una postura tradicionalista que abogaba por la continuidad de las técnicas
y tematicas heredadas ancestralmente; pero que se sabe también fueron “reinventadas” por
los propios intelectuales, coleccionistas y artesanos de dicho periodo. Sin embargo, no sera
hasta fines de la Segunda Guerra Mundial y bien entrada la década de los cincuenta que se

presente propuestas tedricas desde los circuitos intelectuales (universidades e instituciones
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culturales) asi como un interés cada vez mas manifiesto de los gobiernos por entender y

fomentar la creacion artistica popular®.

El panorama mexicano tuvo un desarrollo interesante y fue uno de los principales
impulsadores del arte popular en la region latinoamericana a inicios del siglo XX y en gran
medida ello ocurre tras la revolucion politica iniciada a partir de 1911. Para Pedro
Henriquez la revolucion mexicana aposto por la educacion popular a todo nivel como via
de desarrollo de sus futuras generaciones y el arte, en todas sus expresiones, estaria incluido
dentro de las medidas de las reformas educativas emprendidas por el ministro Vasconcelos
a partir de la década de los veinte. (Henriquez, 2013: 140-142). Marcado por la agenda
post revolucionaria, el interés y el coleccionismo de arte popular en México pasé de ser un
mero acto de consumo destinado al turismo citadino al de un emblema nacional, gracias a
los discursos reivindicativos de los intelectuales y artistas que vieron en la creatividad de
los trabajos artesanales una suerte de expresion genuina de la identidad nacional del

mexicano a través de las artes no convencionales (Figura 17).

Este impulso hizo que, a partir de la década de los cuarenta en adelante, la alfareria
producida en las distintas regiones del pais se volviera un emblema casi distintivo de su
produccion artistica. Marta Turock menciona que para el caso de la alfareria se alcanzaria
formas mas elaboradas, casi monumentales, como las piezas conocidas como arbol de la
vida producidas en localidades como Izlcar de Matamoros o en distintas provincias del
interior del Estado de México (Turock, 2011: 22). Asimismo, los artistas e intelectuales
ligados al gobierno post revolucionario se interesaron en las manifestaciones del arte
popular campesino y prefirieron su incorporacion al arte nacional, impulsando las

creaciones de espacios y colecciones publicas en las distintas regiones del pais.

4 Con respecto a la periodicidad e interés hacia las artes populares en el Pert, Wood considera que hay
picos y épocas de declive, siendo los afios veinte, cincuenta y setenta los de mayor auge que recibieron
tanto el apoyo de las entidades privadas e internacionales, asi como las Estatales (Wood, 2005: 204-205).
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Figura 17: Archivo Casasola, Puesto de artesanias, ca. 1925. Plata sobre gelatina, (1232) CONACULTA-
INAH-SINAFO-FN- MEXICO. Fuente: “El elitismo del arte popular”, A. Gardufio (2010).

A partir de los afios veinte es también que México tiene un fuerte cambio en su
orientacion educativa universitaria apoyado por una serie de intelectuales que influyeron
en la implementacion de medidas que planteaban cambios en el antiguo curriculo educativo
nacional. Este fendmeno seria conocido como el modernismo artistico mexicano, que fue
uno de los principales movimientos artisticos y culturales de la década de los veinte del
siglo pasado. Es en este contexto que se da un fuerte incentivo al estudio y acopio de las
artes populares como las propuestas del pintor y escritor Gerardo Murillo, conocido por su
sobrenombre de Dr. Atl, quien fue unos de los principales impulsores tedricos que abogd
por la investigacion de las artes populares de todos los estados de México (Figuras 18 y
19).
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Figuras 18y 19: (Izq.) Libro
Las Artes Populares en
Mexico. Dr. Atl, 1921,
(Der.) Gerardo Murillo -Dr.
Atl”, ca. 1928. Fuente: “El
elitismo del arte popular”,
A. Gardufio (2010).

Asimismo, los pintores muralista del circulo de Diego Rivera incorporaron dentro
de su repertorio las précticas artisticas regionales y las colocaron dentro de sus obras en
espacios publicos donde cobraron un sentido estético y politico importante, pues eran la
inspiracion mas original que acercaba el pasado prehispanico mexicano (por o menos su
idealizacion) al mundo contemporaneo gue estaba en plena ebullicion y cambi6 (Figuras
20 y 21). Para Fernando Fabio Sanchez este interés en las tradiciones rurales como objeto
de representacion fueron vinculadas por los muralistas a través de “la lucha revolucionaria
como ambiente o referente historico inmediato y la revaloracion del relato de las culturas
indigenas” (Fabio, 2007: 209). Henriquez habla de una “trasformacion espiritual” que en
definitiva favorecié al pueblo y a su conciencia por la construccion de un nuevo estado
nacion mexicano: “México se decidid a apostar la actitud critica, de discusion, de prudente
discernimiento, y no ya de aceptacidn respetuosa, ante la produccion intelectual y artistica
de los paises extranjeros; espera, la vez encontrar en las creaciones de sus hijos las
cualidades distintivas que deben ser la base de una cultura original.” (Henriquez 2013:
142). Ello concuerda con los paradigmas propuesto por autores como Hobsbawm o
Anderson con respecto la construccion de identidades nacionales y la invencion de la
tradicion, siendo los elementos artisticos y folcléricos los que cimienten las bases

materiales para un sentido renovado del nuevo ser mexicano del siglo XX.
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Figura 20y 21: (1zg.) Diego Rivera, “Arte Plumario y orfebreria (cultura zapoteca)”, 1942, Mural del Antiguo
Palacio de Gobierno. Fotografia Natalia del Aguila, 2020. (Der.) Diego Rivera, “Lucila y los judas”, 1954.
Oleo sobre tela, Acervo Patrimonial. Museo de la Secretaria de Hacienda y Crédito Pablico. Fuente: “El
elitismo del arte popular”, A. Gardufio (2010).

Todos los estados al interior del pais con apoyo de la Secretaria de Educacién
empezaron a promover el coleccionismo de arte popular y su difusién en ferias y festivales.
Asimismo, hubo una serie de muestras internacionales en Europa y Estados Unidos que
hicieron del arte popular mexicano tema de primer interés por parte de las entidades
involucradas del estado mexicano. Asi, desde el mundo oficial, el impulso por la educacién
y las artes tuvieron un vuelco politico muy claro, identificado con el sentido de ser
instrumentos activos de la revolucion, creadores del nuevo sentido de las artes y su
inmediata relacion con la construccion de la identidad nacional mexicana revolucionaria.
La UNAM impulsaria a partir de los afios treinta el interés por la investigacion y la
generacion de conocimientos en el campo de la Historia del Arte, a través del Instituto de
Investigaciones Estéticas de la UNAM (1936), posteriormente el Instituto Nacional
Indigenistas en trabajo conjunto con otras instituciones crean en la década de los cincuenta
el Patronato de las Artes e Industrias Populares, cuya experiencia servira para liderar la
produccidn artesanal no solo mexicana sino de la region de latinoamericana. Asimismo,
durante la década de los ochenta, el estado junto a la iniciativa de distintos intelectuales y

académicos interesados en promover las investigaciones de corte sociolégico que
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promueven la diversidad de la produccion de las culturas populares mexicanas vivas
impulsaron espacios de investigacion y exposicion como el Museo Nacional de las Culturas
Populares ubicado en Coyoacan, Ciudad de México. Este museo cuenta ademas con un
importante centro documental que custodia material de investigacion de campo sobre las
distintas manifestaciones culturales populares en México y Centro América, ademas de
renovar su propuesta curatorial con exposiciones temporales, donde se invita a artistas,
curadores e investigadores para que expongan sus trabajos, abordando la incorporacion de
la estética urbana y rural en las distintas facetas de las actividades culturales de México
(Figuras 22,23,24 y 25).

Figuras 22, 23, 24 y 25: Ambiente y exposiciones temporales del museo de Coyoacan. Las exposiciones
temporales convocan a curadores y artistas con trabajos actuales, como las exposiciones temporales “Rosas
y revelaciones” y “Exvotos. Crdnicas de barrio”, donde los mismos investigadores dan a conocer sus trabajos.
Fotografias Natalia del Aguila, 2020.
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Otra iniciativa a resaltar es el Fomento Cultural Banamex A.C. que desde 1971 es
la principal iniciativa econdmica destinada a la promocion integral de las artes y la cultura
mexicana impulsada por el Banco Nacional de México y aliados del sector estatal y
privados. Esta organizacion destina fondos y espacios para promover la investigacion
historico-artistica de la cultura mexicana, asi como la inversion en conservacion de
patrimonio material y difusion de proyectos museisticos que surgen de sus investigaciones.
Desde la década de los noventa, uno de los programas mas interesantes ha sido la
promocion del arte popular mexicano a través de premiaciones, reconocimientos y
exposiciones en “Grandes Maestros del Arte Popular Mexicano”, donde, ademas de la
inversion en la investigacion y reconocimiento a los actores, se ha hecho de colecciones de
muchos de los ganadores y beneficiarios de estos fondos (Figuras 27, 28, 29 y 30).
Asimismo, desde el 2001 estas colecciones se han expuesto en varias salas fueras del pais,
sobre todo en Estados Unidos y Europa, teniendo gran acogida por la calidad y variedad de
las piezas seleccionadas. A raiz de este éxito, el interés ha abarcado también promover la
investigacion y el coleccionismo de arte popular iberoamericano (20 paises) incluyendo la
promocion de varios artifices, investigacion de campo que se incluyen en su publicacién
del 2015 (Figura 26). Es decir, la muestra “Grandes Maestros del Arte Popular Mexicano”,
derivada de los éxitos de su programa homdnimo, ha podido posicionarse como un
referente museistico en el pais; donde, por temporadas, se presenta en la sede del Palacio
de Iturbide en la Ciudad de México

Figura 26: Catalogo Grandes Maestros del Arte Popular de Iberoamérica, Fomento Cultural Banamex, 2015.
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Figuras 27 y 28: (Izg.) Mariano Valadez Navarro, artesano textil de la etnia huichol en Estado de Nayarit, es
reconocido por el Fomento Cultural Banamex A.C. con el titulo de “Gran Maestro de la Artes Populares” en
1996, por su innovacién en el disefio textil y la bordaduria Huichol, teniendo éxito y reconociendo también
a nivel internacional. Fuente: Coleccion Fomento Cultural Banamex (2015). (Der.) Mariano Valadez
Navarro Traje huichol, 2001 Santiago Ixcuintla Nayarit, México Col. Fomento Cultural Banamex, A. C.
Fotografia: Archivo Fomento Cultural Banamex, A C. Fuente:
http://amigosgrandesmaestros.org/pieza/traje-huichol/

Figura 29: Arbol de mole, 1996. Pieza de barro modelado,
policromado con tintes naturales y decorado al pincel, de Alfonso
Castillo Orta, reconocido Maestro de las artes populares en
México, con galardones recibidos por el Estado desde la década
de los setenta. Originario de la ciudad de Puebla, Estado de
México. Su trabajo con la cerdmica policromada tuvo
innovaciones estilisticas, apreciadas dentro del circuito artesanal
de su pais, ademas de contar con diversas exposiciones
internacionales. Fuente: Coleccion Fomento Cultural Banamex
(2015).

Figura 30: Sala de exposicion de la coleccion Fomento
Cultural Banamex. Fuente:
https://www.tribuna.com.mx/economia/Citibanamex-
exhibe-coleccion-de-arte-iberoamericano-en-barro-
20180223-001 (consultado el 20 de mayo de 2020)
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Con respecto a casos concretos de modelos expositivos en instituciones
especializadas en arte popular, tenemos los casos del Museo de Arte Popular de la Ciudad
de México (2006) y el Museo Nacional de Antropologia de México (1964). El primer caso,
el Museo de Arte Popular de la Ciudad de México (MAP-México) fundado a mediados del
2006, es una institucion relativamente joven si se la compara con otras ofertas que posee
la capital mexicana. Este museo es el resultado del esfuerzo privado de una comunidad de
coleccionistas interesados en difundir e investigar el arte popular mexicano tradicional y
contemporaneo en todas sus expresiones y potencialidades. Asimismo, este grupo ha
contado con el apoyo del Gobierno de la Ciudad y la Secretaria de Cultura del Gobierno
Federal, quienes han gestionado la restauracién y puesta en valor del espacio expositivo
que los alberga, la vieja Estacion de Bomberos y Policias, un edificio Art Deco que data
del afio 1928 en el centro de la ciudad y es considerado patrimonio moderno mexicano,
ademés de conformar el circuito de la oferta cultural del Centro Historico dentro del
discurso de la promocion del arte tradicional mexicano y patrimonio vivo de la nacion
(Figura 31). Este museo albergar més de veinte mil piezas de todas las regiones del
territorio mexicano, contando con una politica de adquisicion de colecciones bastante
activa en la actualidad a través de compra, donacion, exposiciones ventas y concursos a

nivel nacional, con proyecciones internacionales.

Figura 31: Vista del Edificio de
Revillagigedo, antigua sede de la Inspeccion
General de Policia y del Cuartel Central de
Bomberos, hoy sede del MAP de la Ciudad
de México.
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En el catdlogo Arte del Pueblo, Manos de Dios. Museo de Arte Popular (1er tomo
2006, 2do tomo 2018), publicacion que compila varios articulos sobre el quehacer de la
institucion bajo las memorias de trabajo con las colecciones en investigacion estética, se
afirma que el interés de estos grupos de coleccionista privados fue dar a conocer sus
grandes colecciones compiladas a lo largo del siglo XX dentro de un discurso curatorial
comprometido con la difusion estética del arte popular mexicano. Asimismo, la intension
de la curaduria fue conectar varias de las tradiciones artesanales de todo el territorio
mexicano con las posibilidades estéticas de este quehacer y vincularlos con su aporte
estilistico y su presencia creativa en el México contemporaneo (Figura 32). Jorge Angostini
define la propuesta museografica como un ordenamiento tematico conceptual de multiples
expresiones y funciones del arte popular mexicano resaltando de manera novedosa sus
valores y cualidades estéticas” (2006: 83). Ademas, se puso especial interés de vincular el
proceso creativo de los artesanos con sus piezas, vinculandolo con la diversidad de las
técnicas y las regiones en México y su trasformacion dentro del aporte estético de la

identidad mexicana actual.

Figura 32: Mural de José Miguel Covarrubias (1947), exhibido en la lera sala de exposicion permanente
“Esencia del Arte Popular Mexicano”, acompafiada de piezas que resaltan la variedad temética y el empleo
de técnicas artisticas que provienen de la tradicion prehispanica que conviven hasta la actualidad. Museo de
Arte Popular, MAP. Fotografia Natalia del Aguila, 2020.

Asi, el museo presenta su exposicion permanente en cuatro salas tematicas, con los
siguientes titulos: “Esencia del Arte Popular Mexicano”, “el Arte popular y la Vida
Cotidiana”, “el Arte Popular y lo Sagrado” y “el Arte Popular y lo Fantastico”. En la
primerasala; “Esencia del Arte Popular Mexicano”, se hace una interpretacion de las raices

del arte popular en todas las regiones, dando énfasis en la evolucion técnica que ha pasado
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desde épocas prehispanicas, luego coloniales hasta la actualidad. Esta convivencia de
varias épocas en todas las regiones, se resalta el tema del mestizaje estilistico unido a la
biodiversidad, caracteristicas basicas para identificar a las piezas y situar en contexto al

visitante (Figuras 33 y 34).

Figura 33 y 34: Vista de la sala 1 “Esencia del Arte Popular Mexicano ”, donde se condensa la diversidad
del material de la coleccion del museo. Los objetos en esta sala hacen un recorrido histrico desde lo
prehispénico hasta la actualidad, MAP. Fotografia Natalia del Aguila, 2020.

La segunda sala, la propuesta enfatiza sobre la cotidianidad de los objetos
domesticos y su uso funcional en la cultura mexicana, donde se combina el uso y la
habilidad estilistica de la pieza para resaltar sus bondades estéticas, convirtiéndolas en
piezas “Unicas”. En esta sala se observan, desde muebles y utensilios de cocina, hasta
vestimenta y joyas, juguetes y objetos usados en la ornamentacién mas tradicional de las
casas mexicanas postrevolucion. Se ha tratado de presentar el objeto como evidencia
material en la vida en el interior de las provincias mexicanas y su viaje a los centros
urbanos, cémo existen ciertas costumbres que migraron del campo a la ciudad que son
revaloradas a través del discurso de identidad en la agencia del objeto, siendo que el arte
utilitario es la base del arte popular mexicano, rescatado por el museo (Figuras 35, 36 y
37).
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Figuras 35, 36 y 37: Sala 2 “el Arte populary la Vida Cotidiana”, MAP. Fotografia Natalia del Aguila, 2020.

En la tercera sala, “el Arte Popular y lo Sagrado”, se aborda la cuestion de lo
sagrado, las ceremonias y su materialidad, ligada al origen agricola y al ciclo de la vida en
el agro. Las fiestas y rituales también han sido incorporadas en el recorrido. Las fiestas
regionales y el sincretismo estan presente en todos los elementos que la componen, ademas
de hacer alusion a la participacion de los distintos estratos sociales. Arte efimero, fiestas
folkldricas, masica y culinaria son parte del recorrido que evoca a procesiones Y ferias,
como la quema de judas, las alfombras florales, la ruta de las iglesias, la adoracion a la

santa muerte, las mascaradas, etc. (Figuras 38, 39 y 40).
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Figuras 38, 39y 40: Sala 3 de exposicion permanente del Museo de Arte Popular, MAP. Fotografia Natalia
del Aguila, 2020.

La dltima sala, titulada “Arte Popular y lo Fantastico™, explora el nivel simbdlico
de las creaciones artisticas singulares y Unicas de México, como las representaciones de
los animales méagico llamados nahuales, animales que se trasforman y estan en transito
entre los mundos, Yy los alebrijes, especie de esculturas tallas, ya sea de arbol de copal o
papel y alambre, a gran escala que representan animales fantéasticos y colorido. Ademas, se
exhiben méascaras que no son usadas en fiestas ni ritos; pero que son utilizadas como base
estilistica para representar otras historias mas bien urbanas, sobre todo las que ocurren en
la Ciudad de México. Las cerdmicas de los arboles de la vida, originarios de la Provincia
de Metepec, Estado de México, han sido también incorporados en esta seccion, pues al
igual que los alebrijes, estas piezas se han convertido en parte fundamental de la estética
de arte popular clasico mexicano de los siglos XX y XXI (Figuras 41,42,43,44 y 45).
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Figuras 41 42, 43, 44 y 45: Sala 4 de exposicion permanente “Arte Popular y lo Fantdstico”, MAP.
Instalacion principal con su coleccidn de alebrijes. Otras piezas que destacan son las tallas de animales
considerados méagicos como el venado, asociado de la Danza del Venado en la regién de Sonora, los nahuales
en ceramica policromada y los Arboles de la Vida de Metepec. Fotografia Natalia del Aguila, 2020.
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Los trabajos de arte popular contemporaneo son también uno de los elementos mas
interesantes en el Museo. Ellos se han encargado de difundir y promover el desfile y
concurso anual como el de papalotes o cometas, pifiatas y alebrijes monumentales en la
capital (Figura 46). Esta ultima actividad ha tenido gran repercusion, pues la aceptacion en
el publico es grande y es actualmente un evento considerado de interés turistico y cultural
ofrecido en la metropoli (Figura 47). Asimismo, cuentan con talleres de artesanos, muestras
itinerantes activas, visitas guiadas para estudiantes, ademas de muestras temporales donde
participan diferentes artistas del medio y realizan propuestas curatoriales en conjunto a las
diversas comunidades de artesanos ligados al museo, practicas que ya se llevan haciendo

mas de 15 afios.

Figuras 46 y 47: (Izq.) Patio central del MAP con los concursantes de Papalotes 0 comentas tradicionales,
2020. Fotografia Natalia del Aguila, 2020. (Der.) Afiche del 12° concurso y desfile de Alebrijes
Monumentales, 2018. Fuente: https://www.map.cdmx.gob.mx/eventos/evento/alebrijes-2018
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Este caso se puede contrastar con la muestra de caracter etnografico de las salas
permanentes del Museo Nacional de Antropologia (MNA). Esta institucion es una de las
mas tradicionales e iconicas del pais y constituye un referente en colecciones arqueologicas
y etnograficas a nivel mundial. Abierto al publico desde 1964, en base a la antigua
coleccion que poseia el Museo Nacional, su discurso expositivo tiene un fuerte énfasis en
el legado arqueoldgico (Figura 48) y su continuidad en la historia presente de México
(Figuras 49 y 50).

Figura 48: Inauguracién de la sala permanente, 1964. Fuente: https://mna.inah.gob.mx

Figuras 49 y 50: (lzq.) Visita mediada a escolares en las salas de exposicién permanente de la seccion
arqueologica del MNA. (Der.) Vista de la vitrina de personajes y jerarquias en la cultura Maya, sala Maya,
exposicion permanente del MNA. Fotografia Natalia del Aguila, 2020.
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El MNA vy su coleccion también narran una historia de colonizacion interna a lo
largo de la historia mexicana, sobre todo durante el proceso de consolidacion de estado
nacion a lo largo del siglo XIX 'y la primera mitad del XX. Este museo se ha posicionado
dentro de los circuitos internacionales de exposiciones como receptor de proyectos
expositivos, pero también como generador de propuestas que circulan en los museos del
mundo, con préstamos de piezas o0 con conceptos mas elaborados e integrales (Figuras 51,
52, 53 y 54). Los murales que acompafian la museografia expuesta y la convocatoria de

artistas contemporaneos a participar en diversas actividades son reflejo de la apertura al

arte contemporaneo y a las politicas culturales democraticas al servicio del museo (Freitas,
2015:16).

Figuras 51 y 52: Sala de exposicion temporal, muestra: “Vision de Anahuac”, MNA, 2020. Fuente:
https://mna.inah.gob.mx/exposiciones_temporales_detalle.php?pl=Vision _de Anahuac_Alfonso Reyes

Figura 53 y 54: (1zq.) Sala de exposicion Temporal A1, muestra: “La invencion de la memoria, fotografia y
arqueologia en México”. Fotografia Natalia del Aguila, 2020. (Der.) Vista de las salas de exposiciones
temporales, MNA, 2020. Fuente:
https://mna.inah.gob.mx/exposiciones_temporales_detalle.php?pl=La_invencion_de la_memoria_Fotografi
a_y_arqueologia_en_Mexico
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Precisamente, el museo plantea que el entendimiento de la evolucién social de

México se basa en la presencia de lo indigena en todos los estadios sociales de su evolucion

incluyendo el actual*. De alli que se le otorgue una importante presencia a la “coleccion

etnografica”, la cual abarca todo el segundo piso del recinto con 11 secciones expositivas:

“Con el apoyo de la etnografia, la sala da cuenta de la historia y las caracteristicas de los

pueblos originarios actuales, edificados en torno al cultivo de la milpa y la practica de una

religion catolica en la que estan presentes las cosmovisiones particulares de cada region

(Figura 55).

2946

Figura 55: Collage de fotos
de las distintas salas de la
seccion  etnografica  del
MNA, se destacan dioramas,
recreacion de escenarios que
simulan pueblos y fiestas, asi
como practicas sociales que
lindan entre lo rural y la vida
al interior de las provincias.
Las vitrinas cuentan con
colecciones de maéscaras
festivas, tallas en madera,
telares de cintura, cesteria,
arte efimero, etc., que cubren
los 31 estados federales y la
capital Ciudad de México,
salas permanentes de la
secciéon etnografia, planta
alta.  MNA. Fotografia
Natalia del Aguila, 2020.

4 Segln la constitucién de la comisién para la creacion de los guiones, se tomaria en cuenta las
recomendaciones de distintos profesionales académicos vinculados a estudios arqueoldgicos, antropologicos,
histéricos y etnogréaficos de las universidades mas importantes del pais que prestaban también servicio al
Estado como el historiador Wigberto Jiménez Moreno, y el antropdlogo Alfonso Villa Rojas, entre otros
académicos, véase parte de la historia institucional y de colecciones del MNA en su pagina web oficial:

https://mna.inah.gob.mx/el _museo.php#la_institucion

46 \/éase seccion etnografica del MNA en pagina web oficial: http://mna.cultura.gob.mx/main_site?sala=9
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Es asi que los objetos expuestos son vistos como parte de la produccién del
imaginario de los pueblos indigenas mexicanos. En primera intencion pareciera que no hay
un acercamiento estilistico de las piezas, en tanto estas se puedan entender dentro de un
contexto ritual, religioso o cotidiano (Figura 56). Lo que si se pone en manifiesto son los
niveles creativos y de desarrollo de técnicas manufactureras especificas en cada region,
ademéas de elementos que caracterizan una cosmovision diferenciada, con el uso de
recursos segun la biodiversidad disponible para su aprovechamiento. Es el sujeto con el
objeto, donde se observa la capacidad creativa de los pueblos originarios, quienes han
legado varios elementos ornamentales y/o utilitarios, que son a su vez elementos
diferenciadores y que particularizan los emblemas de sus costumbres (Figuras 57 y 58).
Nos interesa este caso, pues los modelos expositivos de estas instituciones son tomadas en
cuenta bajo ciertas caracteristicas del medio, que veremos en nuestros capitulos 2 y 3 si

ello tiene o no correspondencia para nuestro caso.

Figura 56: Diorama de la sala Sierra de Puebla,
representacion de la danza de los Quetzales, muestra
permanentes de la seccidn etnografia, planta alta.
MNA. Fotografia Natalia del Aguila, 2020.

Figuras 57 y 58: (Izq.) “Arbol” pieza que expresa la modernidad artistica de la ceramica escultdrica
contemporanea en México, realizada por el artista Miguel Angel Gutiérrez. (Der.) Detalle de bordaduria con
aplicacion de cuentas y chaquiras de la indumentaria ceremonial Huichol de la sala Gran Nayan, muestra
permanente de la seccion etnografia, planta alta, MNA. Fotografia Natalia del Aguila, 2020.

Sobre el caso brasilefio y su acercamiento a la cultura popular nos interesa por su

desarrollo institucional y su aproximacion a la definicion de los sujetos de estudio: los
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artistas populares de las “periferias”, el legado afrobrasilefio y la inclusion del arte
indigena. Aracy Amaral afirma que las regiones periféricas del vasto pais, sobre todo cerca
a los asentamientos agrarios mas importantes del Noreste del territorio, empezaron a cobrar
interés a partir del discurso sobre la identidad nacional reflejado en las artes plasticas
desarrollado por los circulos acadéemicos formales de las ciudades con mayor desarrollo en
el pais, Rio de Janeiro y S&o Paulo. Asi, en el articulo “Limites y oscilaciones entre el arte
y la realidad: el caso brasilefio (1920-1960)” la autora reflexiona sobre los dilemas de la
modernidad en Ameérica Latina, en particular en los circulos intelectuales de Brasil, que
origino la respuesta de cierto grupo de artistas plasticos nacionales y extranjeros venidos a
radicar a Brasil con un acercamiento a las formas tradicionales e histdricas del periodo
colonial brasilefo a partir de la década de los 20: “el descubrimiento de lo popular, del
nativismo (sin la connotacién del nacionalismo intransigente que surgiria en la estela de
los movimientos de derecha a partir de la segunda mitad de los veinte), constituye una de

las caracteristicas del modernismo brasilefio” (Waugh ed. 1992: 43).

Tanto los artistas como intelectuales empezaron a reflejar ese interés por la forja de
una identidad del nuevo Brasil a través del interes del sujeto popular y su legado material
como aporte a la identidad nacional. Distintos artistas en Brasil (nacionales y extranjeros)
formados en la experiencia europea y norteamericana, transformaron su visién estando ya
en Brasil, a esto se le conocié como el movimiento modernista brasilefio de principios de
la década de los afios veinte. Desde el ambito del discurso, la comprension del fendmeno
de migracion y mestizaje (bioldgico y cultural) fueron los pilares importantes que forjaron
la identidad de las grandes ciudades como Séo Paulo y Rio de Janeiro. Estas ciudades, de
gran auge econémico y atraccién cultural en el pais empezaron a crear su propia estética,
demandando espacios propios para estos actores, lo cual se manifiesta en el surgimiento de

varias agrupaciones gremiales que apoyan la movida artistica.

Los efectos del periodo de posguerra traeran a Brasil un nuevo interés por la
inversion en el sector cultura, motivados sobre todo por un importante crecimiento
econdmico, gracias entre otras cosas al alza del precio del café y la rapida industrializacion
experimentada en el pais a lo largo de las cuatro primeras décadas del siglo XX. La
demostracion de poder adquisitivo junto al interés por el fomento de las artes y la educacion
se vincula al discurso modernista que habia adoptado el pais. Las familias del sector
empresarial fueron también los principales mecenas, pues impulsaron los principales

proyectos museales en el moderno Brasil: Museo de Arte de Sao Paulo , MASP, (1947), el

75



Museo de Arte Moderna y la Fundacion Bienal de Sdo Paulo (1951), asi como el Nuevo
Museo de Arte Moderno de Rio de Janeiro, MAM, (1948). Este tipo de espacios no solo
les permiti6 a los artistas tener contacto con tendencias contemporaneas foraneas; sino
también propicio la proyeccion de compras y adquisicion de importantes colecciones
internacionales y nacionales para su propio acervo. Este hecho impulsé la busqueda de
expresiones originadas al interior del pais, sobre todo en la zona rurales del noreste de la
region. (Waugh ed. 1992: 46).

Brasil, al ser un territorio de grandes extensiones ha tenido un desarrollo artistico
bastante particular y desigual, ligado a los polos de desarrollo urbano y la distancia que
existieron entre las regiones con respectos a estos centros financieros y politicos. EI modelo
econdmico que perduré a lo largo del XIX y primera mitad del XX fue el de las grandes
plantaciones y haciendas monoproductoras agricolas. Las zonas de las plantaciones de
azlcar, como Salvador de Bahia o Pernambuco, fueron un modelo econdmico importante
en la regién del noreste brasilefio, con una elite pequefia y dependiente de los centros de
poder del sur, que vivio en los marcos de accién de una sociedad cuasifeudal y consumidora
de productos de origen europeo. El contexto rural que sostuvo este modelo desarrollé su
propia actividad artistica paralela a la importacion de modelos extranjero, que le significo
la marginacion de sus actividades hasta la incursion de Cangaceiros*’ en la década de los
veinte y treinta y las paulatinas migraciones hacia la zona urbanas del sur del pais (Figuras
59, 60y 61). Las representaciones simbdlicas de las actividades comunitarias, entre manejo
de la naturaleza y los ritos, las fiestas, asi como la creacion musical irdn también migrando
y siendo vistas como atractivas de consumo y de modelacion estética en las ciudades
urbanas del sur, quienes generaron teorias para su entendimiento y aceptacion como cultura
mestiza y variada*. El interés hacia estos fendmenos se empez06 a generar mientras se
desarroll6 un ambiente propicio en el circuito intelectual y artistico de las grandes ciudades
que estuvieron interesados por entender la originalidad de la produccion artesanal en las

regiones marginales a estos centros de desarrollo.

47 Movimiento rural de bandolerismo del noreste brasilefio con grandes repercusiones en el pafs durante los
afios 1920-1930, aplacados durante el gobierno de Getulio Vargas. El fenémeno es estudiado desde varias
perspectivas incluso la estética y la generacion de simbolos de poder por parte de los grupos marginales que
se levantan contra el modelo desigual. Sobre este tema ver los estudios de Frederico Pernambucano de
Mello “The aesthetic of the cangago as an expression of Brazilian libertariansm” (2001).

4 Uno de los casos mas importantes es la desarrollada por el antropélogo y politico Darcy Ribeiro,
interesado en la investigacion de la presencia indigena de Brasil, fundador de la Universidad de Brasilia,
promotor de las artes de populares brasilefias y latinoamericanas, quiza su principal aporte filoséfico es el
libro Pueblo Brasilefio: La formacion y el sentido de Brasil publicado en su version portuguesa en 1996.
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Figuras 59, 60 y 61: (lzg.) Cangageros montando, figurinas de barro modelado y pintado, Pernambuco,
¢.1960, Museo Afro Brasilero, Sdo Paulo. Fotografia Natalia del Aguila, 2018. (Der.) Indumentaria del
Cangagero, ¢.1920, trabajos de bordaduria y apliques realzados por los propios rebeldes en su ropa y
accesorios. Fuentes: “The aesthetic of the cangago as an expression of Brazilian libertariansm” Frederico
Pernambucano de Mello (2001).

Los objetos que se clasifican como arte popular en la actualidad estan dentro de 3
categorias: (1) objetos hechos y consumidos por los miembros del mismo grupo social, (2)
objetos producidos por los artesanos con técnicas preindustriales, para el mercado de
consumo de turismo (3) los producidos por artistas con un caracter serio de produccion
estética y estan destinado para un grupo reducido de compradores que sobre todo son
coleccionistas urbanos que han creado un circuito de galerias, donde los artistas e
intelectuales eran los mediadores entre el artesano rural y los circulos de consumo urbano

salvado los vacios culturales que habian entre estos mundos (Costa, 2001: 15).

La produccién de imagineria y ceramica fue la que mas se impulsé en la regién
noreste, sobre todo en los Estados de Bahia y Pernambuco (Figura 62). La inclusion de
estos trabajos al concepto estéticos de los circulos modernistas en Brasil empezo en 1920:
“el arte de los pobres empezo a ser aceptado gracias a la injerencia de los modernistas
quienes renovaron las ideas de arte, y se apartaron del concepto renacentista y post

renacentista donde habian distinciones entre lo popular y lo académico” (Costa, 2001: 15).

77



Este grupo creyd en la igualdad de valor estético y creativo en toda forma de expresion
artistica y ello se expresa en varios campos de las artes plasticas y performaéticas: danzas,
canciones, produccién pictorica y cerdmica, etc. Todas responde a un mismo proceso
creativo, como las ceramicas creadas por Mestre Vitalino, principal ceramista de la region
nordestina y quien se convertiria en un referente principal de la innovacion en de las artes
plasticas figurativas del Brasil contempordneo (Figura 63). Se reconoce claramente el
aporte de la herencia colonial y la confluencia de los tres origenes del sincretismo brasilefio:
el indigena, el africano y el europeo. Las artes manuales heredadas de la colonia, la ruptura
del comercio esclavista y las posibilidades de ascenso social durante el periodo republicano
hicieron de la produccion popular un caldo de cultivo que madur6 a inicios del XX. Sdo
Paulo y Rio de Janeiro, las mecas de la produccién artistica del Brasil moderno y donde se
instalaron los principales museos del pais, también dieron cabida a colecciones privadas de
arte popular brasilefio y que se hicieron publicas a través del progresivo reconocimiento de

esta produccidn artistica (Figura 64).

Figura 62: Mapa de distribucion de los principales nicleos de produccion de arte popular brasilefio durante
el siglo XX. Como lo comenta Angela Mascelani, las zonas mas activas se encontraban en las regiones del
noreste y sureste, destacAndose la Gran Feria de Caruaru en Pernambuco. Fuente: O Mundo da Arte Popular
brasileira, A. Mascelani (2009).
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Figuras 63 y 64: (1zq.) Fotografia de Mestre Vitalino, Pernambuco, 1947. Fuente: Templo cultura Delfos
(consultado abril 2020) http://www.elfikurten.com.br/2013/01/mestre-vitalino-arte-feita-de-barro.html.
(Der.) “MASP”, Agostinho Batista de Freitas, 1971. Esta pieza se considera como un ejemplo de arte naif
brasilero o arte no académico de la segunda mitad del XX, el artista era conocido en el circuito venta
ambulante en la ciudad, sus obras plasman el paisaje urbano de esta metrépoli. A partir de su reconocimiento
en el circuito artistico formal (mediados de la década de los sesenta) sus obras empezaron a ser incluidas en
la coleccion permanente del MASP. Fuente: MASP https://masp.org.br/

De alli que una de las exposiciones méas importante del MASP, “A mao do Povo
Brasileiro”, 1969, bajo la direccion del arquitecto italiano Pietro Bardi y la curaduria de su
esposa, Lina Bo Bardi, tuviera gran impacto social y politico en el pais (Figura 65). Para
esta exposicion se conté con mas de 2000 piezas que daban cuenta del quehacer de los
diversos artistas populares activos en Brasil durante el siglo XX y su arraigo en la cultura
popular del pais, cubriendo tanto las areas rurales como la produccion urbana, su relacion
con las festividades populares y religiosas, la creacion musical, actividades cotidianas,
oficios y usos diarios, etc. La curaduria ademas habia incorporado a otros artistas del medio
como el cineasta Glauber Rocha y al director de teatro Martim Gongalves, para proyectar
sus trabajos dentro del circuito de la muestra en instalaciones, composiciones ambientales
y produccion documental realizada afios anteriores sobre los distintos artifices en sus
respectivas regiones y talleres. Esta exposicion significd una respuesta politica de una
institucién artistica modernista y de vanguardia en el pais, sobre todo mostré la postura

critica de Lina Bo Bardi, quien estuvo en contra de la censura del gobierno militar y las
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préacticas paternalistas hacia los conceptos de division del arte®®. Para la curadora Julieta
Gonzélez, la visién museoldgica de Bo Bordi en la exposicion de 1969 reflejé el deseo de
la arquitecta por inscribir oficialmente al Arte Popular Brasilefio en un museo cuyos
referentes eran principalmente occidentales, y esa accién museolégica es conocida en el
MASP como la primera agenda de pensamiento de arte decolonizado propuesta por una
intelectual al circuito artistico oficial en dicho pais®.
Figura 65: Fotografia
del montaje de la
Exposicion temporal “A
méo do Povo
Brasileiro”, 1969.

Fuente: MASP
https://masp.org.br/

Otro caso interesante es el del Museo Casa do Pontal en Rio de Janeiro (Figura 66),
donde se encuentra la coleccion del pintor francés residente en Brasil, Jacques Van de
Beuque (Figura 67), quien se interesé en la produccion ceramica pernambucana a mediados
de los afios cincuenta, lo que daria paso a la coleccion privada mas ambiciosa de arte
popular brasilefio, ya que cuenta con mas de 8500 piezas de casi 300 artistas activos a lo
largo del siglo XX (Mascelani, 2009:121). Para la década de los setenta, la coleccion fue
requerida en espacios oficiales importantes de la ciudad como el Museo de Arte Moderno
de Rio de Janeiro que invitd a la coleccidn para tener un exhibicion temporal a partir de
1976. En 1986 se inauguraria definitivamente el espacio museal con la coleccién Ilamado

a partir de los noventa Museo Casa do Pontal que funciona hasta la fecha y es uno de los

49 Para la historia de la trayectoria del MASP, sus colecciones y exposiciones iconicos, en especial la de este
caso, nos ha servido los videos del Seminario “A mao do povo brasileiro”, MASP, 28 de noviembre de 2015,
en el canal oficial de Youtube del mismo museo a raiz del relanzamiento de la muestra en 2016. Igualmente
es Util la pagina web del museo y sus redes sociales oficiales. Entre enero de 2018 y enero de 2019, se hizo
la visita a sus instalaciones. Véase: https://www.youtube.com/watch?v=fodkXsu2KZQ

50 Mesa 03 del Seminario “A mao do povo brasileiro”, MASP, 28 de noviembre de 2015:
https://www.youtube.com/watch?v=yCNmxk9NeZw
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principales referentes de museos privados sobre arte popular brasilero en dicho

pais®!(Figura 68).
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Figuras 66 y 67: (1zg.) Afiche de Museu Casa do Pontal. Fuente: http://www.museucasadopontal.com.br/pt-
br/hist%C3%B3rico# (Consultado 02 de mayo 2020) (Der.) Jacques Van Beuque, fundador del museo con
el artesano Antonio de Oliveira. Fuente: O mundo da arte popular brasileira. Museo Casa do Pontal, A.
Mascelani (2009).

Figura 68: Sala de exposicion “Brasil
Festa Popular”. Museo Casa Do Pontal,
Brasil. Fuente:
http://museubrasil.org/es/museu/museu-
casa-do-pontal (Consultado 02 de mayo
2020).

Otro espacio interesante que ofrece la ciudad de Sdo Paulo donde se albergan
colecciones especializadas de arte popular es el Museo Afro Brasilero (2004). Ubicado
dentro del circuito expositivo del Parque de Ibirapuera, el museo exhibe la produccion
artistico-cultural de la poblacion afrobrasilefia, siendo importante su contribucion al
desarrollo de las artes populares contemporaneas y a la formacién de una identidad propia
en un pais donde casi el cincuenta por ciento de la poblacion se reconoce como
afrobrasilefio (Figura 69). Asimismo, el Pabellon de la Creatividad del complejo
arquitecténico Memorial de América Latina (disefiado por el arquitecto Oscar Niemeyer)
expone la coleccion de arte popular latinoamericano legada por el antrop6logo y politico
Darcy Ribeiro a la ciudad paulista en 1989, siendo un proyecto interesante de la ciudad con

5 Informacion obtenida por la pagina web del Museo: http://www.museucasadopontal.com.br/pt-
br/hist%C3%B3rico# (Consultado 02 de mayo 2020).
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respecto a su proyeccion cultural de integracion latinoamericana en la region® (Figura 70).
Esta coleccion fue impulsada por el antropélogo durante sus multiples viajes por la region,
asi como su interés por el intercambio de experiencias académicas y artisticas, llegando a
reunir mas de 4000 mil piezas de varios paises latinoamericanos (Figura 71). Estos espacios
fueron posible en tanto hubo una participacion de intelectuales y artistas®® de los afios
cincuenta y sesenta comprometidos en la construccion de la identidad moderna del

brasilefio y lo brasilefio dentro del contexto latinoamericano:

“Un hecho que debemos dejar en claro todavia, al fendmeno folclérico del Brasil
corresponde en este siglo una época e estudios sobresaliente Ilevados a cabo por
una generacién de expertos brillantes en museologia, literatura de cordel,
antropologia social, sincretismo religioso, etc. En ninguna otra parte de América se
valorizan como alli las investigaciones acerca de la cultura popular, en ninguna otra
parte estan organizandolo con centros de especialista como alli, a través de todo el
pais y es necesario decirlo en su honor para ejemplo y emulacién de las naciones
hermanas” (Lago, 1964)°*,

Figura 69: Muestra permanente del Museo Afro Brasilero, S&o Paulo, 2018. Las piezas que se exhiben son
distinta variedad y origen, desde la época colonial hasta la actualidad, todas ellas vinculadas a las
festividades, ritos y bailes, asi como la religiosidad afrobrasilefia. Fotografia Natalia del Aguila, 2018.

52 \Véase pagina web institucional: http://www.memorial.org.br/espacos-culturais/pavilhao-da-criatividade/
(consulta realzada el 20 de abril 2018).

53 Gran parte de esta generacion de intelectuales que fue perseguida y expulsada del pais durante el periodo
de dictadura militar derechista en Brasil entre 1964-1985.

% Parte del texto introductorio para la exposicion “Arte Popular de Brasil” en la Universidad de Chile y el
Museo de Arte Popular Americano de dicha universidad, 1964.
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Figuras 70 y 71: (1zq.) Vista del Pabellon de la Creatividad del Complejo Memorial de América Latina, con
una exposicion de fotos de Darcy Ribeiro, febrero 2020. (Der.) Anuncio de la Exposicion “Coragdo Latino”
con piezas del Museo de Arte Popular que alberga el Complejo Memorial de América Latina, marzo del
2020. Fuente: Instagram del Memorial de América Latina, Sdo Paulo (Consultado 8 de julio 2020)
https://www.instagram.com/memorialdaamericalatina/

El interés de estos agentes generd la apertura por la incorporacién de elementos
populares en las expresiones artisticas de su pais, sobre todo en la musica y las fiestas
allegadas a celebraciones multitudinarias como los carnavales de los distintos estados
federales. Fue a partir de la experiencia de estos agentes que hay un interés por el
coleccionismo de arte popular brasilefio, el cual quiso mirar también hacia la region
latinoamericana en esta suerte de busqueda por su identidad regional; pero también por una
cuestion de posicionamiento politico, como las distintas propuestas expositivas en los

espacios de la Fundacion Bienal de Sdo Paulo, que se llevan a cabo hasta la actualidad.

En Chile también se gener6 un interés por el coleccionismo de arte popular chileno
y latinoamericano en la década de los afios veinte del siglo XX. EI intelectual Tomas
Lago®™ tuvo la vision a partir de los afios treinta de formar una coleccion de arte popular
latinoamericano para el fondo de la Universidad de Chile y tras una experiencia
museolodgica con la primera exposicién de Artes Populares Americanas en el marco del

primer centenario de la universidad en 1943, se decide crear el museo de la universidad:

55 Tomas Lago Pinto (1903-1975) fue un reconocido intelectual chileno, poeta y gestor cultural de su pais
estuvo interesado en el rescate del patrimonio material del chile contemporaneo y promotor del estudio y
difusién del arte popular chileno y latinoamericano del siglo XX. Promotor y fundador de la coleccion de
arte popular de Chile y Latinoamérica que dio origen al Museo de Arte Popular Americano de la facultad
de Bellas Artes de la Universidad de Chile. Dentro de sus publicaciones mas destacadas estan Arte popular
chileno (1971). Ver pagina web de Memoria de Chile: http://www.memoriachilena.cl/602/w3-article-
100812.html (consulta el 7 de diciembre 2017).
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“Lago trat6 de establecer un itinerario museografico que, por una parte, rescatara la
originalidad del pensamiento que se anidaba en los objetos de la cultura popular y por otra,
se sumara a la discusion que por aquellos afios replanteaba el rol del arte en la sociedad y
la importancia de la inclusion de los grupos subalternos en la construccién de un proyecto
social y cultural que, desde la Universidad de Chile, impulsara también un nuevo tipo de
ensefnanza.” (Acufia, 2011: 187-189).

Este museo cuenta con mas de 6000 mil piezas de las distintas regiones de Chile y
de paises latinoamericanos como México, Brasil, Paraguay, Ecuador y Per(®®. Es uno de
los museos de arte popular més organizados de la region con areas de investigacion que
han estado produciendo investigacion con respecto a las piezas de su coleccién y a brindar
una mayor claridad de su rol como museo y generador de contenidos sobre la teoria de arte

popular®’.

La clasificacion de su coleccion esta hecha por ejes tematicos evaluando la funcion
del objeto: alfareria, cesteria, cultura mapuche, miniaturas y juguetes, Mundo Huaso,
religiosidad Popular, representacion popular, talla vegetal y textil (Murda, 2011: 20). La
mirada de este museo es valorativa, estética e histérica, donde se quiere narrar el trabajo
de académicos y el rol de la universidad en el rescate del arte popular como una categoria

valida de produccién de arte en la region:

“No hemos planteado repensar lo popular con la distancia suficiente del
latinoamericano tradicional de los afios sesenta, estructurado por esa trinidad alegérica
de “pueblo”/’nacion”/”identidad” que termind camuflandose en la contradiccion
insoluble e improductiva entre lo que nos es propio —entendido como lo Unico y
verdadero- y lo foraneo extranjerizante, que suponiamos estaba siempre en contra de
nuestra identidad y de nuestros valores vernaculos. Intentamos pensar lo popular mas
alla de centrarse reductivamente en los valores de la artesania tradicional y en el sentido
de su recuperacion. Para eso es necesario que las piezas no sean exhibidas solamente en
clave etnografica o folclorica, sino que como objetos auratizados.” (Gonzales, 2011:
15).

% Agradezco todas las referencias brindas por el historiador Felipe Quijada, encargado del area de
investigacion y colecciones del MAPA, asi como las facilidades que me proporcioné para realizar una
visita tanto a las salas expositivas en el GAM como a los almacenes y area de archivo del MAPA en
Santiago de Chile entre el 30 de agosto y lero de setiembre de 2019.

57 La pagina web del MAPA consigna las diferentes areas que lo conforman, asi como una plataforma
compilatoria de sus distintas exposiciones temporales a partir del 2002. A partir del 2011 vienen realizando
un proyecto de catalogacion e investigacion de sus piezas emblematicas y su contribucion estética (puesta
en valor de la artesania como reflejo de identidad cultural). Véase la pagina web institucional:
http://www.mapa.uchile.cl/index.php (consulta entre 20 y 30 de octubre del 2018).

84


http://www.mapa.uchile.cl/index.php

Desde su formacion en la década de los cuarenta, se manejo el concepto de museo
vivo, laboratorio de experiencias que reunia a intelectuales interesados en las producciones
artisticas de América Latina y la experiencia del pablico visitante (en su mayoria urbano)
a reconocer el valor de la produccion artistica rural, ademas de los elementos en com(n en
diferentes regiones: “debiamos aprender a mirar nuestros propias cosas, nuestras
costumbres, para sacer de alli una idea méas exacta de nuestra realidad histérico- social que
era, simultdneamente, la de todos los paises americanos” (Acuna, 2011: 191) (Figura 72).

Figura 72: Mapa de procedencia de las
piezas de la exposicion “Trajes e
Indumentaria de Latinoamérica”, 2019.
Museo de Arte Popular Americano Tomas
Lago, Universidad de Chile. Fotografia:
Natalia del Aguila, 2019.

El modelo de gestion de este museo es interesante de analizar pues adopté el modelo
de centro de investigaciones de la universidad vinculando su coleccidn en la formacion de
los alumnos y profesores de la facultad de bellas artes, un vinculo directo con la practica y
produccidn creativa de los artistas en formacién (Acufia, 2011: 193). Hubo un compromiso
de los fundadores por la investigacion y la revalorizacion de la produccion de arte popular
en Chile, por lo menos hasta la década de los setenta y la entrada del régimen de la dictadura
de Pinochet a partir de 1973, retomando los esfuerzos por contar con un espacio propio y

su gradual recomposicion a mediados de los noventa, cuando se logra la reapertura de su
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sede definitiva. En la actualidad, se estan dando énfasis a la labor documental del acervo
archivistico que posee el museo para indagar y precisar los origenes de sus colecciones, asi
como la consolidacion de un espacio de investigacion y expositivo vinculado al quehacer

académico y patrimonial de la Universidad de Chile (Figuras 73-78).

Figuras 73, 74, 75, 76, 77 y 78: Salas de exposicion temporal “70 afios de Imaginario Popular” y “Artesanos
Contemporaneos, Coleccion Sellos de Excelencia a la Artesania” 2015 y 2016 respectivamente, MAPA,
Universidad de Chile. Fuente: http://www.mapa.uchile.cl/

Es interesante anotar que este museo posee una coleccion importante de Arte
popular peruano 350 piezas en total®® que Ilegaron a través de donaciones en distintas fases
y fueron promovidas por el interés de intelectuales peruano por difundir la produccion de
arte popular peruano fuera del pais. Sera el mismo Valcarcel quien en un primer envio

expreso:

58 “En la actualidad la coleccion peruana del MAPA asciende a las 350 piezas, que en general datan de la
primera mitad del siglo XX, entre las que se cuentan retablos, imagineria ayacuchana y cusquefia, junto a
otras piezas de caracter costumbrista donde encontramos nombres como el del artesano Santiago Rojas;
mates burilados; cesteria y textiles de diversas zonas de PerU, de costa a selva, sierra y puna, incluyendo,
por ejemplo, piezas del pueblo Shipibo; méscaras de distintas festividades sincréticas, asi como otros
objetos de uso comun que evidencian la riqueza de la cultura peruana.” Comunicacion con Felipe Quijada,
historiador e investigador del MAPA, octubre 2017.
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“Es asi, muy someramente, que presentamos la muestra modestisima de las artes
populares del Perd. Tiene valor como piedra miliar del edificio futuro la seccion
peruana del Arte Folklérico Americano que con tantisimo acierto proyecta el
gobierno de la hermana republica de Chile” > (Valcarcel, 1943: 190).

Fueron dos donaciones que el estado peruano entre 1946 y 1953, y una Ultima
compra en los afios setentas en el contexto de las ferias internacionales de artesania donde
se consagrarian artistas como Jesus Urbano de quien el museo decidié adquirir varias

piezas®.

Es interesante notar que para los tres casos, Brasil, México y Chile, existieron
iniciativa de coleccionismo e impulsaron a las artes populares bajo el respaldo de
instituciones allegadas al poder central (bancos, universidades, gobiernos locales o
federales, etc.) y que tuvieron detras una politica educativa y cultural que validaron el
coleccionismo y el impulso de la practica de las artes populares en sus paises. Los casos
citados como las iniciativas del Fomento Cultural Banamex y su impulsé por el
coleccionismo de arte popular mexicano y latinoamericano en “Grandes Maestros del Arte
Popular” en ademas de promover concursos Y talleres para artesanos de todo México, ello
les permitié a su vez gestar una coleccion de gran escala, que luego daria paso a su
investigacion y propuesta museoldgica. Igual interés tuvo la Universidad Nacional de Chile
y sus intelectuales por el coleccionismo de arte popular latinoamericano a mediados del
siglo XX, o las colecciones que llegaron a tener espacios publicos de las ciudades mas
grandes de Brasil a partir de la década de los setenta. Asi, tenemos también la renovada
vision curatorial de entidades como el Museo de Arte Precolombino de Chile®!, donde se
proponen exposiciones temporales que dialogan por encontrar los vinculos estéticos entre

la arqueologia de la region andina y la précticas artisticas actuales incluyendo las del arte

% Reflexiones de Valcarcel en el articulo “el arte popular peruano” para la publicacién Catalogo de la
Exposicion Americana de Artes Populares de la Universidad de Chile, 1943. Referencia citado por Quijada
en la ponencia “Asociatividad, cooperacion e intercambio de saberes entre instituciones universitarias.
Estudio de la Coleccion Peruana del Museo de Arte Popular Americano Tomas Lago de la Universidad de
Chile (MAPA)”, presentada en el ler encuentro de Museos Universitarios del Peru /8vo Encuentro de
Museos Universitarios del Mercosur, organizado por el ICOM Pert en Lima octubre 2017.

60 “Me invitaron en 1965 a Santiago de Chile llevando trabajos (como 30 retablos) de todo. Con eso hice mi
casa que era de adobe y con cemento” (Urbano, 1992: 87)

61 El Museo Chileno de Arte Precolombino es una de las instituciones lideres en la regién en cuanto a la
custodia y propuesta museolégica de material arqueoldgico proveniente de diversas partes del Continente
Americano. Fundado en base a la coleccion que el arquitecto, politico y académico chileno, Sergio Larrain
Garcia-Moreno, legara a la ciudad de Santiago a inicios de la década de los ochenta. Entre sus colecciones
se encuentran piezas de las regiones Andina y Amazonica, asi como de la Patagonia argentina, la Araucania
chilena, ademas de piezas de las regiones de Centro y Norte América, las Antillas Caribefias y de las islas
de Pascuas chilena. VVéase in forme de visita del personal IRA al Museo, setiembre 2019:
https://ira.pucp.edu.pe/wp-content/uploads/2019/10/memoria-visita-natalia-del-aguila-final-docx.pdf
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popular®?(Figuras 79 y 80), asi como la apertura de su sala permanente “Chile antes de
Chile” (Figuras 81 y 82) cuyo guion presenta a las distintas piezas dentro de un dialogo de
evolucidn estética entre las distintas culturas indigenas que habitaron el territorio chileno a
lo largo de su evolucion social, y donde se conviven como las comunidades indigenas vivas
de la actualidad chilena y que pretende ofrecer un espacio de dialogo e inclusivo de las

expresiones artisticas del Chile contemporaneo.

J
\
\

LA FIESTA DE LA

Figuras 79 y 80: Sala de exposicion temporal “La Fiesta de las Imégenes en los Andes”. Museo Chileno de
Arte Precolombino, 2019. Fuente: http://www.precolombino.cl/

Figuras 81 y 82: Sala de exposicién permanente “Chile antes de Chile”. Museo Chileno de Arte
Precolombino. Fotografia Lizette Nufiez, 2019.

Los tres paises presentan casos de coleccionismo que comparte un interés por la
mirada regional, quiza anticipandose al interés que pueda despertar en paises como Estados
Unidos al respecto de un coleccionismo de mirada continental y con expectativas
globalizantes®®. En los tres casos, el coleccionismo de arte popular se daria a partir del
interés de sus investigadores, intelectuales, artistas y gestores culturares, asi como el tener
un fuerte respaldo institucional (publico y privado) que garantizO una politica de
adquisicion de piezas y la disposicion de espacios atractivos para su puesta museografica.
El caso mas emblematico ciertamente es el mexicano, cuya influencia se percibio en el

accionar museistico para los otros casos de la region incluyendo la experiencia peruana,

62 Véase la exposicion temporal “La fiesta de las Imagenes en los Andes”, Museo de Arte Precolombino de
Chile, Diciembre 2018-Mayo 2019: http://www.precolombino.cl/exposiciones/exposiciones-
temporales/fiesta-de-las-imagenes-en-los-andes/

83 Al respecto, véase la charla de Mari Carmen Ramirez con respecto al circuito de coleccionismo de arte
Latino en Estados Unidos de finales del XX en el canal de Youtube Teorética:
https://www.youtube.com/watch?v=94PwEICpGlw&t=4405s
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ademas de haberse consolidado con muestras itinerantes de gran calidad en espacios
globales como lo ocurrido con “Grandes Maestros del arte popular Iberoamericano”. Lo
interesante de este ejercicio comparativo es observar también los ciclos en la consolidacion
de los espacios museales con dicha tematica, el caso méas temprano esta en México, siendo
el principal modelo para otros casos como en Perd y Chile a partir de los afios cuarenta.
Brasil lo hara durante la segunda mitad del siglo XX a través de los herederos de la corriente
modernista, como el caso de Lina Bo Bardi y el MASP, asi como las propuestas expositivas
en sus espacios publicos como el caso del Memorial Latinoamericano o algunas series
expositivas en la sede de la Bienal de Sdo Paulo, acciones que responde mas bien a una

I6gica de posicionamiento cultural en la regién con un discurso integracionista.
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CAPITULO 2

LA EVOLUCION DE LOS ESPACIOS EXPOSITIVOS CON TEMATICA DE
ARTE POPULAR EN LIMA
La impronta indigenista alenté el coleccionismo de arte popular en el Perd, entre las
décadas de 1930 y 1940. José Sabogal, pintor principal de esta corriente artistica, no solo
vel6 por fomentar el rescate de las distintas manifestaciones de arte tradicional que se
gestaban al interior del pais, sino que ademas impulsé su estudio formal y estilistico a través
de sus investigaciones y publicaciones, durante su direccion en el Instituto de Arte Peruano
(IAP) a partir de 1931 (Figuras 83 y 84). Ello fue madurando previamente durante los afios
veinte cuando era aun profesor de la recién fundada Escuela Autonoma Nacional de Bellas
Artes del Peru (1918). Tras una estadia de seis meses por México en 1923, Sabogal regresa
al Perti con un creciente interés por la investigacion y difusion del arte popular®®. La carga
nacionalista del México revolucionario viajo asi a nuestro pais a través de la adaptacion al
medio académico-artistico que hiciera Sabogal del coleccionismo de la produccion de arte

popular en nuestro medio.

Figuras 83 y 84: (1zq.) Fotografia a José de Sabogal publicada en Simplemente Sabogal (1988) de Jorge
Falcon. (Der.) Logo del IAP Fuente: Fernando Villegas Torres, José de Sabogal y el Arte Mestizo. El
Instituto de Arte Peruano. Tesis de Licenciatura UNMSM (2008).

Uno de las primeras evidencias de este interés de Sabogal sera a través del estudio
formal y estético sobre los mates burilados. Su recurrente empleo estilistico a lo largo las
publicaciones que se hicieran en la revista Amauta (1926-1930) asi como los analisis sobre
los disefios, fue parte del trabajo por la difusion de la cultura visual andina que hiciera
Sabogal en Lima (Yllia 2016: 45). Para Natalia Majluf estas acciones evidencian los
avances de la propuesta de Sabogal con respecto a su postura de difusion del indigenismo

64 En la muestra temporal “Orozco, Rivera, Siqueiros. Modernidad en México, 1910-1966” del MALI
(marzo-mayo, 2017) se pudo observar una seccién de la muestra que desarrollé este acercamiento, a través
de una serie de documentacion y material bibliografico de difusion, se pudo observar como desde temprano
(1922-1923) Sabogal se intereso por los temas que la escuela artistica mexicana venia desarrollando en
conjunto con el estado y uno de ellos fue precisamente la difusion del arte popular como parte del discurso
de identidad nacional. Esta interesante documentacion se encuentra compilada en los archivos del MALL.
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como la vanguardia artistica del Perd de los veinte (Adams y Majluf, eds., 2019: 141). Un
ejemplo de ello sera la publicacion “Los Mates y el Yaravi” del n°26 de la Revista Amauta
en 1929 (Figura 85) donde el pintor indaga sobre la posibilidad del mestizaje cultural a
través de la evidencia material del arte andino traducido en las formas y la musica donde
el valor icnografico de las escenas que se narran se identifica con el imaginario nacional y
ademas poseen un referente de larga data ya que también mates burilados desde el periodo
prehispénico (Yllia, 2006: 47). Asimismo, la publicacién de Sabogal sobre la resefia de
vida del maestro matero Mariano Inés Flores en la revista Quipu en 1932, fue el primer
reconocido pablico a un artista popular, siendo las evidencias de su larga amistad los mates
obsequiado a esté en la década de los veinte y treinta que formaran parte de la coleccién de
Arte Popular del MALI (Kusunoki y Majluf, 2019: 140) (Figura 86). Segun refiere Yllia el
hecho de la atribucién que hiciera Sabogal a Inés Flores como “artistas mestizo” dice
mucho de lo que queria proyectar Sabogal de si mismo: los artistas provincianos habian
llegado a la capital para abrirse paso entre el gusto de la elite limefia y proponer una linea
estética enraizada con las tradiciones de provincia, que sintetiz6 ambas vertientes, lo andino
y lo hispano, Inés Flores fue el artista “valor signo” que daria inicio a su proyecto de arte

mestizo en el desarrollo del arte popular peruano. (Yllia, 2006: 50).

Figuras 85y 86: (1zg.) José Sabogal, Los “Mates” y el Yaravi (detalle), articulo con ilustracion para la revista
Amauta, N° 26 setiembre-octubre, 1929. Fuente: “El mate Mestizo de José Sabogal”, M.E. Yllia (2006).
(Der) Mariano Inés Flores, Mate dedicado a José Sabogal, 1930, Museo de Arte de Lima. Donacion Natalia
Majluf en reconocimiento de Luis Eduardo Wuffarden. Fuente: Redes de Vanguardia. Amauta y América
Latina 1929-1939, B. Adams y N. Majluf ed. (2019).
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En el articulo “De la pintura indigenista a la pintura peruana mestiza” (2016)
Fernando Villegas discute sobre la propiedad del uso del término indigenismo para
clasificar la obra de autores como Sabogal y su grupo. El autor califica como interpretacion
errada el empleo del apelativo indigenista hecha por la historiografia y méas bien propone
una nueva reflexion bajo la categoria de “pintura peruana mestiza” de corte integracionista
en las artes plasticas peruana ya que, como destaca, ello era parte del proyecto de Sabogal
desde los tempranos afios veinte. Para Villegas “indigenismo” es una categoria no asumida
por el mismo grupo de pintores, tras lo cual calificarlos de esta manera es un error en el

que incurren autores como Majluf (1994) o Lauer (1982):

“Tanto Lauer al vincular la obra de Sabogal con el aspecto politico, como Majluf al
seguir utilizando la categoria no asumida por los artistas de pintura indigenista,
limita su obra y propuesta ideoldgica en la biisqueda de un arte peruano... Sin darse
cuenta que la propuesta de identidad en la obra de Sabogal apelaba a un sentido
conciliador e integracionista donde no solo lo indio estan representado sino todos
los grupos étnicos y sus mezclas que conforman el Pert” (Villegas, 2016: 37).

Lo que hace interesante este estudio es que el autor propone una lectura de Sabogal
como defensor del “arte mestizo” a través de la produccion de arte popular contemporaneo,
alineando su discurso tedrico con el de los intelectuales que asumieron la postura de la
teoria del mestizaje como camino para una verdadera peruanidad, suscrito por algunos
miembros de la generacion del centenario e incluso del novecientos®. Sabogal y su grupo
irian por ese mismo rumbo: “muchos criticos, comentaristas y escritores califican a Sabogal
de indigenista y aun por elogio Maestro del Indigenismo, es reducirlo, segregarlo del todo
de la nacionalidad peruana, de la integridad peruana y de su posicion en ella...” (Falcén,

1957)%6,

Es interesante sefialar también que el discurso del mestizaje no fue el Unico que se
propuso en el contexto del debate del indigenismo, por el contrario, hubo desde tempranas
fechas de la década de los veinte una serie de propuestas paralelas a esta como el
indigenismo telurico, corriente desarrollada sobre todo por Julio C. Tello durante el periodo

% Portocarrero (2015) sefala que los miembros de estas generaciones en la blsqueda de identidad nacional,
crearon el discurso del mestizaje como parte esencial de la peruanidad a inicios del siglo XX, ello no sin tener
matices que situaran a cada uno de los miembros entre las tenencias o izquierda o derecha que aparecian por
aquel entonces. Como se vera en el capitulo tres, parte de estos intelectuales tuvieron su participacion en la
formacion de seminarios de investigacion del IRA.

% Cita del discurso de Jorge Falcon conmemorando a Sabogal tras un afio de su muerte (Villegas, 2016:

41).
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de sus investigaciones arqueoldgicas en la costa central. Al respecto, Gustavo Eme resalta
en su tesis “Los ilustradores de Julio C. Tello: la influencia del indigenismo telUrico-
arqueoldgico en su obra, 1935-196” (2017) que el concepto desarrollado por Tello fue el
resultado de un entendimiento sobre el nacionalismo indigena peruano basado Unicamente
en el pasado prehispanico a través de la interpretacion arqueologica que él venia
desarrollando®’. Es asi que Tello publicd estos postulados en diferentes revistas académicas
y medios escritos de difusién entre los afios veinte y cuarenta donde establecia la definicion
del indigenismo telurico, asimismo trabajé con una serie de artistas formados dentro del
circulo indigenista artistico. Ellos fueron parte de su staff principal de dibujantes para
distintos trabajos de campo y proyectos de publicacién, lo cual dejaria una fuerte influencia
en el desempefio artistico posterior que muchos de ellos siguieron, sobre todo con aquellos

artistas e ilustradores conocidos como los Waman Poma®® (Figuras 87 y 88).

Figuras 87 y 88: (1zq.) Fotografia Pedro Rojas (primero sentado), Cirilo Huapaya (a su derecha, al centro),
Pablo Carrera (atrds parado) y Herndn Ponce (sentado a la derecha de ambos, con gafas). Archivo familia
Carrera. (Der.) Portada del catalogo de presentacion en Lima del Grupo Waman Poma. 1943. Impresion
offset sobre papel. 21 x 29,7 cm. Archivo familia Carrera. Fuente: Gustavo Eme, Los ilustradores de Julio
C. Tello: la influencia del indigenismo telarico-arqueoldgico en su obra 1935-1965. Tesis de maestria
PUCP (2017).

87 El autor identifica el significado de “teltirico” en el marco de la tipologia elaborada por Henri Favre,
Investigador francés especialista en etnohistoria andina y la regién latinoamericana, vinculado al Instituto
Nacional Indigenista de México y al Instituto Francés de Estudios Andinos entre los afios sesenta y noventa,
y L'Institut des hautes études de I'Amérique latine (IHEAL) de Paris, quien entiende “telurismo” como el
concepto de protonacion en el contexto del desarrollo del pensamiento indigenista de los afios veinte: “... el
nombre de telurismo a una version difusa del Indigenismo que atribuye la formacion de la nacion a la accién
de fuerzas de la naturaleza y que hace del indio, producto original de esas fuerzas a las que esta sometido, el
mas auténtico representante de la nacionalidad” (Favre 2007: 64).

88 Este colectivo de artistas se forma oficialmente el 30 de mayo de 1943, y como afirma Eme fue el grupo
pionero en la valoracion artistica de la obra del cronista colonial Felipe Guaman Poma de Ayala y esto se
debe directamente a la influencia de Tello como intérprete de la obra (Eme 2017: 55). Este grupo estaba
compuesto principalmente por los siguientes artistas: Hernan Ponce, Pedro Rojas, Pablo Carrera, Luis Ccosi,
Cirilo Huapaya, César Calvo, Elias Mori, Miguel Ndfiez, Manuel Sanchez y Jorge Segura.
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De alli que se situe la labor de Tello y su grupo de ilustradores como ejemplo de un
indigenismo paralelo al “oficial” promovido por Sabogal. Es asi que Tello utiliz6 sus
hallazgos y trabajos arqueoldgicos para elaborar una imagen exaltada y nacionalista del
Per( antiguo destacando su legado material, con la intension de situar al indigena en un
estatus de paridad frente a la sociedad criolla de inicios del XX (Eme, 2017: 11) (Figuras
89 y 90). Ademas, este grupo intentd diferenciarse de los postulados del “Incaismo criollo”,
surgido en el contexto de la influencia de la escuela positivista y el darwinismo social en

las elites académicas de fines del siglo XIX e inicios del XX.

Figuras 89 y 90: (lzq.) Luis Cossi, Fardo 420, detalle de los disefios del apéndice del unco primera capa del
manto fino, acuarela del trabajo de campo Paracas, 1945. Fuente: AHRA, Coleccidon Mejia Xesspe. (Der.)
Pablo Carrera, Mujer con atuendo Paracas, version tinta sobre papel e impresién sobre papel. Coleccion
familia Carrera ca. 1950-65. Fuente: Gustavo Eme, Los ilustradores de Julio C. Tello: la influencia del
indigenismo teldrico-arqueoldgico en su obra 1935-1965. Tesis de maestria PUCP (2017).
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Por otro lado, para Davis el empleo de criterios de clases 0 modelo marxista en la
critica estética que hizo Sabogal durante los afios veinte evidencia su cercania con las
corrientes modernistas artisticas desarrolladas sobre todo en México a inicios de siglo. Al
establecer la analogia entre “artesano” y “obrero”, ello se referia mas bien a la evolucion
social que reclamaba las posturas de izquierda donde el artesano/obrero formaria parte de
la masa obrera mundial en la evolucion histdrica de estos paises (Davis, 2014: 81)%. Fue a
partir de esta experiencia que Sabogal desarroll6 sus postulados sobre arte mestizo, como
elemento que sintetizaba la plastica nacional, y del cual se derivaba el desarrollo de una
teoria estética nacional. La originalidad de esta propuesta artistica se vera reflejado en la
produccion de mates burilados, keros, toros de cerdmica, entre otros objetos que seran
estudiados y difundidos por el propio Sabogal y su grupo de allegados, los cuales seran

reconocidos como “un producto mestizo que se revalorizaba como arte peruano” (Villegas,

2013: 76) (Figuras 91y 92).

Figuras 91y 92: (1zq.) Algarabia Andina, 1947. Fuente: Sabogal, N. Majluf ed. (2013). (Der.) Fotografia
de José Sabogal en su taller, 1952, en José Sabogal, el artista y el hombre de Maria Wiesse, 1957. Fuente:
Fernando Villegas Torres, José de Sabogal y el Arte Mestizo. El Instituto de Arte Peruano. Tesis de
Licenciatura UNMSM (2008).

% paul Drinot reflexiona también sobre el surgimiento de la clase obrera en el Perd, cuyo argumento principal
es que a comienzos del siglo XX, el indio y el obrero fueron categorias diferentes “incompatibles e
inmensurables”, donde los indios no podian ser obreros y viceversa. Siendo el Per( un pais con una mayoria
indigena esto fue un problema para la vision modernizante de los gobiernos del periodo (Republica
Aristocratica, el oncenio de Leguia y los gobiernos militares de los afios treinta) que veian en la industria el
paradigma material de progreso, los indios solo podian cumplir un papel dentro del proyecto modernizador
si dejaban ser indigena cultural y materialmente y se convertian en obreros. Véase La seduccion de la clase
obrera: trabajadores, raza y la formacion del estado peruano, 2016.
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En tal sentido, Majluf afirma que para el caso de México se desarroll6 un discurso
sobre la mexicanidad en base a una ldgica mestiza abalada desde el Estado: “subsumido en
el discurso integracionista de la Revolucion, el indio mexicano entrard a la politica como
obrero, como campesino, como revolucionario y alguna vez como heredero directo del
mundo prehispanico” (Majluf, 1994: 623). Sin embargo en México no se utilizo al indio
como “marcador de diferencias” como si se hizo en el Perti de los afios treinta, donde la
“indianidad” y la peruanidad aun existian como entes en conflicto y que se intentaria
resolver precisamente a través del discurso del mestizaje. Otro dato importante que brinda
la autora son las evidencias de la estrecha conexion entre los intelectuales mexicanos y los
peruanos Y el constante intercambio de sus aportes y avances en sus propuestas teoricas
sobre distintas investigaciones en ciencias sociales y también en el campo de las artes
(Figuras 93 y 94). Asi, se sabe los intercambios de publicaciones entre académicos a través
de funcionarios de Estado que estaba en constante viaje y que ayudaban en la circulacion
de ideas y publicaciones entre uno y otro lugar, como lo fue el caso de los aportes de
Gerardo Murillo (Dr. Atl) uno de los primeros impulsores del rescate y revaloracion del
arte popular en México en la década del veinte, cuyos estudios llegaron como regalos de la
embajada mexicana a los principales intelectuales interesados en dichos temas como

Valcércel o el mismo Sabogal.

S EXFOoBICION DE -
: ARTE ME

Figuras 93y 94: (1zg.) Folleto de la Exposicion de Arte Mexicano organizada por la Sociedad Editora Amauta
en beneficio de la revista Amauta 1929 Archivo José Carlos Mariategui, Lima. (Der.) Antonio Gutierrez, Los
pescadores, obra presentada en la Exposicion de arte mexicano ca. 1920-1925 Xilografia Archivo José Carlos
Mariategui, Lima. Fuente: Fuente: Redes de Vanguardia. Amauta y América Latina 1929-1939, (2019).
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Precisamente desde la perspectiva de los intelectuales peruanos del siglo XX,
Gonzalo Portocarrero (2015) plantea la vision que tuvieron estos a través de la construccion
de una identidad nacional basada en los elementos que se suponen comunes en una
sociedad como la peruana, que presentaba contradicciones e incluso se encontraba
desintegrada. Seria entonces el discurso del mestizaje aquel que se acomodd mejor en esta
vision conciliadora dentro de la fragmentada sociedad peruana. Este discurso seria el
elemento recurrente entre distintas las posturas y matices que se plantearon desde finales
del siglo XIX a través de los postulados de intelectuales como Gonzales Prada, Riva
Aguero hasta Mariategui, Valcarcel y Arguedas entrada ya la segunda mitad del siglo XX
(Portocarrero, 2015. 15 -16). Si bien Portocarrero no analiza el caso especifico de Sabogal;
si se aventura en afirmar que seré el intelectual peruano del siglo XX, de corte moderno y
laico (categoria donde se puede incluir a Sabogal y su grupo, pues fueron reconocidos
generadores de conocimiento y opinion en el medio escrito) quien sentiria la necesidad por
reflexionar sobre la situacion actual de la sociedad peruana y propondria posibilidades para
su ansiada integracion (Portocarrero, 2015: 18)’°. Es precisamente mediante un discurso
sobre el devenir historico de la plastica peruana que Villegas reconoce en la propuesta de
Sabogal y el IAP como mestiza antes que indigenista: “Uno de los aportes del IAP fue
comprender el arte peruano desde una perspectiva historica que entendia el inicio del arte
en el Pert Antiguo y le daba una continuidad en el tiempo a través del Virreinato dando

como resultado en el periodo actual al arte popular” (Villegas, 2016: p. 39).

0 En una reflexion sobre el racismo en el Perll Antonio Zapata afirma que la evolucion del pensamiento
mestizo durante el siglo XX atraviesa por tres fases: La generacion del 900 y la derecha ilustrada (con Riva
Aglero y Victor Andrés Belaunde como principales promotores, el pensamiento de izquierda en los afios
veinte y los sostenido por José Carlos Mariategui con respecto al problema socio-econdmico del indigena, el
tercer fue el indigenismo y los debates que se fomentaron en la década de los treinta. Véase el articulo “Auge
y desaparicion del mestizo” en La Republica, publicado el 18 de octubre 2016, version online:
https://larepublica.pe/politica/982143-auge-y-desaparicion-del-mestizo
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Para Sabogal el arte popular peruano era el ejemplo mas saltante de la plastica
contemporanea peruana y que merecia un reconocimiento, no solo fue propuesto en
investigaciones sobre objetos como el Toro de Pucara o el empleo de los colores en la
produccion de ceramica (Figuras 95, 96 y 97), sino también en las exhibiciones
internacionales donde era comisionado del Estado como la Exposicion Universal del Paris
de 1937 (Villegas, 2010: 35). El interés por hacer una conexion estilistica entre la
produccion artistica desde el prehispanico hasta la actualidad habia sido asumida por el
IAP, quienes propusieron una serie interesante de teorias que combinaba desde el punto de
vista de la critica artistica el formalismo estético, la vinculacion entre los avances de la
arqueologia peruana de principios del XXy la produccion de arte popular contemporéanea

en los afios treinta y cuarenta, resaltando las continuidades en los elementos formales,

proponiendo un discurso plastico propio.

Figuras 95y 96: (Izq.) El Toro en las artes
Populares del Pert, IAP, 1949. (Der.) El
Kero, MNCP, IAP, 1952. Fuente: Sabogal,
N. Majluf ed. (2013).

Figura 97: Alicia Bustamante, Escena
de Kero, MNCP, 1953. Fotografia
Karol Valenzuela, 2019.
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El interés por desarrollar una teoria del arte mestizo, a traves del estudio de obras
de artistas andinos, condujo a la apertura, en 1946, del primer museo estatal especializado
en arte popular, el Museo Nacional de la Cultura Peruana (MNCP) con Sabogal y el I1AP
acogidos a él bajo la direccion el historiador e intelectual indigenista Luis E. Valcarcel
(Villegas, 2006: 23-24). El ingreso de Valcarcel en la etapa de formacion de la nueva
tematica del museo’ fue un periodo de renovacidn tanto para la politica cultural como para
la expansion de las tendencias académicas desarrolladas por las ciencias sociales en el Peru,
pues él fue un nexo entre el mundo académico, el indigenismo oficial y las instituciones
publicas (Yllia, 2016: 243). Asimismo, el posicionamiento de la arqueologia’?, el prestigio
en los trabajos de historia y las novedades de la antropologia con respecto a los estudios
etnogréficos hicieron posible el interés del estado para formular politicas publicas que
impulsar proyectos como el del coleccionismo de arte popular a partir de los afios cuarenta.

En sus memorias Valcarcel sefiala sobre este proyecto museolégico lo siguiente:

“...viajamos por la sierra investigando y recogiendo testimonios del arte popular. ..

gracias a este paciente trabajo comenzamos a ver lo nuestro desde otros ojos, a
identificarnos con la produccion del pueblo en las obras de los pequefios artesanos
de cuyas manos salian los mates burilados, los retablos policromos, los toritos de
pucara y los objetos de plata cusquefios. Producto de intercambio revolucionario
propiciado por Sabogal y los pintores indigenistas, esas producciones populares
cobraron distinto, integrdndose a lo peruano” (Valcarcel, 1981: p 360).

Por otro lado, Yllia menciona que la inauguracion del Museo Nacional de la Cultura
Peruana fue el resultado del posicionamiento del discurso del “Indigenismo oficial” con
respecto a la difusion y coleccionismo de arte popular peruano, una especie de concrecion

material de un proyecto desarrollado por los primeros indigenistas donde “los valores

"1 Cabe la pena sefialar que previo a esta etapa, a inicios de los afios veinte el proyecto de Museo arqueolégico
fue inaugurado como el museo privado de la Familia Larco, posteriormente fue adquirido por el gobierno de
Leguia donde se constituyo como Museo de Arqueologia Peruana dirigido por Tello. Fue él quien organizo
la primera museografia propuesta para el museo y su coleccidn arqueoldgica. Segun Yllia estd primera fase
refleja la mirada romantica del pasado precolombino y su arte a través del prestigio que la arqueologia estaba
alcanzando (Yllia, 2016: 243). Esa experiencia se replicaria también en la construccion de la valoracion
estética de la cultura indigena contemporanea y el arte tradicional popular que se hiciera en la misma época.
2 De hecho, el disefio arquitectdnico tan caracteristico del museo fue realizado por el arquitecto Malachowski
en la década de los veinte al amparo de los hallazgos arqueol6gicos hasta entonces alcanzados. Este sintetizd
el imaginario sobre las culturas Tiahuanaco e Inca que fueron reproducidas recurrentemente en publicaciones
masivas y promocionaron este nuevo estilo para edificios publicos y proyectos similares (Yllia, 2016: 242).
Las particularidades estilisticas de este edificio dan cuenta de los avances en el campo de la arqueologia
peruana y su creciente prestigio, dando pie a la apropiacion de sus formas que se materializaron a través de
construcciones arquitectonicas singulares, conocidas como estilo neoperuano, desarrollado entre los afios
veinte y cincuenta.
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nacionales del arte peruano” se legitimaron a través de un recinto especial que albergue sus
colecciones. Asimismo, estas colecciones estarian en dialogo contante con las disciplinas
de las ciencias sociales, en especial la antropologia y la etnologia (Yllia, 2016: 241), un
simil, quiza, a proyectos museoldgicos ya conocidos como el Museo del Hombre en Paris,
1937, o al Museo Nacional de Antropologia de México inaugurado en 1964 (casos citados
en los capitulos 1 y 1.3 respectivamente). Estos vinculos entre la antropologia, la historia
y la arqueologia se haran patentes en la gestion de estos espacios museales en Lima a partir
de la segunda mitad del XX, como se evidencia en los casos de Valcarcel, Arguedas,

Macera 0 mas temprano con Tello.

En el caso de Luis E. Valcarcel se sabe que tuvo un interés genuino por las
poblaciones indigenas desde los tempranos afios veinte. Esto se evidencia en sus primeras
incursiones literarias durante el auge del indigenismo siendo Tempestad en los Andes
(1927) el ejemplo de la fuerza que alcanzé la postura de denuncia y valorizacién hacia lo
indigena andino dentro de la intelectualidad provinciana (Portocarrero, 2015: 223). Este
discurso valorativo fue también construyéndose alrededor del hombre mestizo y el indigena
contemporaneo, apoyandose con los avances en los estudios arqueolégicos que se venian
desarrollando hasta aquel momento (Figuras 98 y 99). La apertura del Museos de la Cultura
Peruana materializé la vision de la contemporaneidad del sujeto indigena en un discurso
expositivo actual acogido por el Estado, vinculado efectivamente con lo ya alcanzado por
Sabogal y otros indigenistas del IAP. Asi, el MNCP sera la primera institucion estatal que
patrocind oficialmente la difusién del arte popular peruano en las esferas oficiales,

reforzando la participacion del estado y su interés por formalizar una coleccion nacional.

Figuras 98 y 99: Foto de la Exposicion “El Mate Burilado 1949 del Museo Nacional de la Cultura Peruana.
Fuente: Sabogal, N. Majluf y E. Wuffarden eds. (2013).
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Figuras 100 y 101: Vista actual de las salas permanentes del MNCP. Fotografia Karol Valenzuela, 2019.

Hay que tomar en cuenta que desde finales de la década de los cuarenta el Estado
venia prestando especial interés a la inclusion de expresiones folkléricas andinas en las
escuelas. Tanto Valcarcel como Arguedas abogaron por la inclusion activa del folklore
“vivo” andino en las propuestas pedagogicas en la reforma educativa (Figuras 100 y 101).
El campo de las artes seria entonces una herramienta de sensibilizacion y arraigo de las
distintas comunidades andinas en tiempos de cambio y modernizacion de las provincias,
un impulso gque evoluciono del regionalismo iniciado en los afios veinte. Como menciona
Garcia Liendo en su articulo “Teacher, Folklore and the crafting of Serrano Culture Identity
in Peru” (LARR, 2017) en las escuelas de provincia se habia desempefiado una labor por
el reconocimiento de lo andino a través de las actividades artisticas. Esto fue entendido
como el efecto de la modernizacion de la educacion, cuya vision fue mas alla de la
trasmisidn de los conocimientos bajo una dptica tradicional e incorpor6 las manifestaciones
folkldricas y locales en su metodologia’. Asi las danzas y las fiestas, la cultura material
que las acompafia como la vestimenta y las decoraciones, son entendidas bajo una logica
de preservacién de identidad y arraigo que acercan a la poblacion y a estudiante con la

identidad serrana’. Entonces la ensefianza de folklore en sus distintas manifestaciones

73 La influencia del indigenismo en la pedagdgica entre los afios treinta y sesenta, presenté como punto central
la integracion de lo indigena en la construccion del estado nacién. El incremento de maestros en el sector de
la educacidn publica destinados a trabajar en el interior de provincias andinas, requirié cambios en la forma
de adaptar las practicas culturales originarias y mestizas. Los maestros, muchos de ellos de origen
provinciano, fueron los agentes que entendieron de primera mano los procesos de cambios sociales en los
andes y vieron en la ensefianza de estos aspectos artisticos una herramienta de empatia y acercamiento con
la nuevas generaciones (Garcia Liendo, 2017: 9).

4 Garcia Liendo identifica como identidad serrana a la contraposicion entre lo costefio-criollo y lo serrano-
andino. Esta dicotomia siempre entré en conflicto al considerar uno mejor que otro influyendo juicios de
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cobro6 importancia, pues con ello se queria trasformar los estereotipos negativos del mundo

andino y presentar una nueva vision del indigena-mestizo para un mundo urbano moderno.

Por ello es que los concursos de folklore en las escuelas de provincia, sobre todo en
la zona de la sierra central y sur, y su intensa trayectoria a lo largo de los afios cuarenta y
sesenta animaron la idea de preservar y difundir el folklore andino entre los jovenes, en su
mayoria de ascendencia indigena y mestiza. Fueron mas de treinta afios que estos
concursos tuvieron un éxito desde las escuelas de provincia y ayudaron a familiarizar al
publico, sobre todo capitalino, con las costumbres andinas al trasladarse su celebracién en
Lima durante la segunda mitad del XX. Estos concursos folkldricos dieron el contacto
necesario a los profesores con una practica cultural de la region andina, generando una

sensibilidad al promover sus valores (Garcia Liendo, 2017: 24).

En paralelo a los proyectos de orden institucional y las experiencias exitosas en la
pedagogia cultural al interior del pais, se genera la aparicion de otros espacios similares
pero de iniciativa privada y en la capital, donde se permitié exponer artes tradicionales
provincianas a un publico capitalino que vivia alejado de esta realidad y que empez6 a
conocer Yy desarrollar un tipo de sensibilidad frente a su materialidad. Las coleccionistas
Alicia y Celia Bustamante (allegadas a Sabogal y al antrop6logo José Maria Arguedas,
primer esposo de Celia) promovieron la apertura de la Pefia Pancho Fierro alrededor de
1934, que se proyectdé como lugar de dialogo para formar una linea especializada de
coleccidn de arte popular desde Lima (Figura 102). Otro ejemplo de este tipo de iniciativas
fueron los esposos John Davis- Isabel Benavides, fundadores y promotores del Art Center,
que atendié al publico entre 1955y 1976. Fue en esta galeria donde se trabajo directamente
con artesanos de Ayacucho, Monsefl, Cuzco y Cajamarca, siendo los mas destacados
precisamente el retablista ayacuchano Joaquin Lopez Antay y su entonces discipulo Jesus
Urbano. Con este grupo de artistas se desarrollaron una serie de exposiciones y eventos a

nivel nacional e internacional (Figura 103).

valor, discursos racistas y prejuicios sociales aun no resueltos y que se asociaban con el alejamiento de los
efectos del discurso civilizatorio en la educacion en la region andina. A partir del éxito de las experiencias
de los concursos folcloricos en provincia, se oficializé e incluso fue tomado en cuenta durante el gobierno
militar por el uso politico que se le otorgo a su fomento y la conexién que se le dio con fines propagandisticos
a favor de las reformas sociales.
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Figuras 102 y 103: (Izg.) Alfonsina Barrio Nuevo. “Arte Popular en Lima. La Pefa “Pancho Fierro” en
Caretas (30/01- 9/02, 1962): 32-33. Fuente: Documentos del Arte Latinoamericano y Latino de Siglo XX:
Proyecto de Archivo Digital y de Publicaciones, ICAA. (Der.) John Davis, su hijo Christopher y Joaquin
Lépez Antay en Huamanga (c. 1963) Fuente: Isabel Benavides y John Davis. Impulsores de las Artes, (2015).

En este contexto y durante la década de los sesenta, la politica exterior
Norteamericana se intereso por ejercer una importante influencia en el mercado cultural de
América Latina. Estos paises empezaron a ampliar sus mercados de exportacién hacia
Estados Unidos, con especial énfasis en los productos entendidos como “artesanales”
(Wood, 2002: 58). Por un lado el mercado productor artesanal asi como el productor de
arte popular (que se confundian entre si) empezarian a mirar y a mirarseles con un nuevo
y renovado interés, sobre todo por los coleccionistas particulares, quienes ya desde los afios
cuarenta estuvieron trabajando en conjunto durante las visitas que estos hacias a los talleres

de produccion en provincia.

Estos esfuerzos privados fueron una especie de transicion que permitio organizar el
conocimiento a nivel técnico educativo de las tradiciones laborales configurando un
ordenamiento de las funciones de estos artistas, el cual se concret6 con la fundacion de la
Asociacion Nacional de Artesanos del Perd, en 1966 (Munive, 2015: 67). Fue a través de
esta institucion que distintos artifices del arte popular tuvieron mayor visibilidad ademas
de una promocion profesionalizada de sus obras a nivel nacional e internacional, ello les
permitio tener una red de contactos que no solo comprendia la interconexion entre
provincias sino también con la capital y los distintos organismos interesados en la

exportacion de sus obras (Figura 104).
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Figura 104: Artistas populares
peruanos en la feria de
Pomona, California, 1967.
Fuente: Isabel Benavides, John
Davis. Impulsores de las artes,
(2015)

Maria Eugenia Ulfe entiende esta relacion entre intérpretes o mediadores del arte
tradicional, identificados como los intelectuales y artistas que van de la capital al mundo
rural a “rescatar” e reinterpretar la produccion artistica rural, y los artifices conocidos como
artesanos que aun no estaba legitimados con la categoria de “artista”, lo que derivaria en la
construccién de una tradiciones artisticas rural desde lo contemporaneo y capitalino, y
generaria un circuito de consumo de arte popular y su difusion (Ulfe, 2004: 190-193). Es a
partir de estos intentos de promocion y desarrollo del arte tradicional andino, que diversos
profesionales empiezan a delinear una teoria sobre el concepto de “arte popular”. En El
toro en las Artes populares (publicado en 1949), o el Kero (1952), José Sabogal buscé
establecer una linea de entendimiento sobre el desarrollo de la produccion artistica en las

provincias, y una definicion de arte popular en el Peru.

Sin embargo, y siguiendo a David Wood en su estudio sobre la produccién y el
consumo de mate burilado en el Pert (2002), sera recien a mediado de los setenta y ochenta
que empezaria un nuevo “boom” por el rescate de las colecciones de artesania y arte
popular en instituciones estales y privadas, asi como un creciente y renovado intereses por
teorizar sobre critica artistica con respecto a la produccién de arte popular peruano. Este
hecho se debe, sobre todo, al rumbo de las politicas publicas con respecto a la valorizacion
del arte popular que se foment6 durante el GRFA (1968-1979). La entrega del Premio
Nacional de Arte a Joaquin Lépez Antay en 1975 generaria una respuesta tedrico critica de
los intelectuales y artistas que estuvieron a favor de la designacion del premio y que
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tuvieron un rol activo en defensa y valoracion del arte popular, al cual consideraron como
un arte creador y unico dentro de la evolucién platica peruana frente a las posturas que
deslegitimaban esta idea (Villegas, 2013: 84) (Figuras 105 y 106).

Figuras 105 y 106: Premiacion oficial a Joaquin Lopez Antay realizado por la comitiva del Ministerio de
Educacién del GRFA, con la presencia del EP Ramén Mujica Ampuero. “Esta distincion a un ilustre artesano,
pone de manifiesto la revaloracién que hoy se hace la Revolucién al arte que emerge del pueblo”, en El
Comercio, domingo 11 de enero, 1976. Fuente: Arte Popular de Huamanga. Homenaje a Joaquin L6pez
Antay, (2016).

A partir de la segunda mitad del siglo XX apareceran en Lima otros espacios donde
se contemplaron la exhibicion y el coleccionismo de arte popular. Museos privados y
publicos al igual que las principales universidad de la capital empezaron interesarse por
dar cabida a las colecciones de arte popular que inici6 el grupo de Sabogal en el IAP, asi
como a otros artifices llegados de provincia que empezarian a cobrar notoriedad en la
capital. Asimismo, se manifestard un paulatino interés en su estudio y entendimiento
formal, desde la antropologia pero también desde la critica del arte, la etnohistoria, etc.,
dando como resultado una mirada trasversal y comparativa como se desarrolla a

continuacion.

2.1 Las distintas valoraciones del coleccionismo de Arte Popular en Lima

A pesar de estas elaboraciones, el uso del término “arte popular” ha atravesado por una
serie de debates y redefiniciones para su implementacion. La discusién se puso de relieve
tras los cambios sociales que se experimentaron durante la década de los setenta, siendo el
momento mas polémico la premiacion de Lopez Antay en 1975, que promovié ain mas
discusion sobre el concepto de “arte popular”. Segiin Alfonso Castrillon, el término “arte
popular” fue cuestionado por su carga social implicita, que denotaba las estructuras
jerarquicas de una sociedad que reflejaba una rigida division de clases sociales (Castrillon,
1976: 15-21). Esta division reflejaba, ademas, la concepcion del arte como una oposicién
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entre lo estético y lo atil que se delined a partir del discurso estético de la ilustracion
europea. En el siglo XIX, con el surgimiento del coleccionismo y de los museos publicos,
la oposicion entre arte y artesania se incrementd. En esta dicotomia, el arte popular se
convertira en un “arte menor”, no citadino, mas bien de periferia que no entraba en las

categorias oficiales de arte (Figura 107).

Figura 107: Alfonso Castrillon
“J. Loépez Antay es Mas
Auténtico que muchos artistas
cultos” La Prensa, 15 de enero
de 1976 Fuente: Documentos
del Arte Latinoamericano y
Latino de Siglo XX: Proyecto
de Archivo Digital y de
Publicaciones, ICAA.

En dicho contexto, el libro del historiador del arte Francisco Stastny Las artes
populares peruanas (1981) fue el principal referente tedrico para la definicion del arte
popular peruano (Figura 108). El autor propuso un sustento académico serio para aquellos
que cuestionaban o desconocian el valor estético artistico del arte popular peruano, el cual
ya habia logrado reconocimiento a través de los discursos previos desde la década de los
veinte. Es interesante anotar que este estudio surge de la necesidad por reorganizar la
colecciones de arte popular del Museo de Arte de la Universidad Nacional Mayor de San
Marcos (UNMSM), de donde era director, y fue la base de sus cursos sobre arte popular
peruano que impartia en dicha casa de estudios desde la década de los setenta (Stastny,
1981: 7). Asi, Stastny analiza el caso de las “artes populares” en el Pert dentro de un
desarrollo y evolucidon practica. Dentro de su interpretacion, los origenes de la produccion
artesanal estan ligados a la produccion local y las dinamicas de la demanda del mercado
provinciano. Las caracteristicas de las piezas estan determinadas por su lugar de
procedencia y por su variada produccion, ademas de su funcionalidad. Para Stastny el uso
del término de ““arte popular” se vincula a los origenes de la pléastica campesina que ha

evolucionado en un arte creativo y unico “de profundo eco historico” y toma de la
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antropologia la denominacion “folklore” para asociar y distinguir esta capacidad creativa

de las culturas tradicionales (Stastny, 1981: 17-18).

Figura 108: Las Arte Populares del Peru de Francisco Stasny, director del Museo de Arte de
la UNMSM, Ediciones Edubanco, 1981.

Los estudios antropologicos reforzaron esta mirada sobre la produccion artistica del
campesino. Desde los afios cincuenta, cuando se desarrolla la disciplina etnografica en la
academia peruana, se buscd entender “desde dentro” las estructuras y valores de la
identidad étnica de la sociedad andina. Desde la academia las areas de folklor y
antropologia reforzaron la categoria especial de la practica del arte popular, que como
sostiene Borea ha sido separada del arte académico y es distinto tanto en concepto como
en los circuitos a los que frecuenta (Borea, 2017: 101-102). Siguiendo la definicion
funcional del arte popular, la produccion artistica segin la perspectiva antropoldgica
entiende al objeto como trasmisor de conocimientos heredados. Veronica Balarin insiste

en la existencia de un valor de transmision de identidad a través de la produccion artistica
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tradicional andina, donde a nivel del objeto se refleja el problema de su funcionalidad
objetual y el significado de los cambios que se dan a nivel formal en su redefinicion
conceptual (Balarin, 1991: 4-5).

Para Mirko Lauer, en su estudio Critica de las Artesanias. Plastica y sociedad en
los Andes peruano (1982), sefiala que la premiacion de Ldépez Antay generd una
confrontacion directa entre “arte culto” y “arte popular” que termind por enfrentar a las
estructuras rigidas de la sociedad peruana (Lauer, 1982: 136) (Figura 109). Como ya se ha
sefialado, seran los setenta ese punto de inflexion para que se empiece a aceptar el valor de
la produccién artistica no académica, que habia llegado a la capital, por medio de un
circuito de coleccionistas de la generacion indigenista, sumado a las crecientes olas
migratorias que se sucedieron a lo largo del siglo XX. Es entonces que el discurso a favor
del reconocimiento del valor artistico de las artes populares tiene asidero alrededor de
cierto grupo académico, que ademas seria la base de las actividades coleccionistas de arte
popular en diversas instituciones publicas y privadas, generando el interés por formar
colecciones en entidades educativas en sus espacios expositivos conocido luego como parte

de sus museos universitarios.

Figura 109: “Pro y Contra: El Premio a Lépez
Antay”. Fuente: Revista Equis: El semanario del
pueblo peruano N2 19, 22 de enero, 1976, ICAA.

2.2 El coleccionismo de Arte Popular en las universidades y otros espacios en Lima

Por definicion, el museo universitario tiene como objetivo ser el laboratorio de trabajo para
su comunidad académica (docentes y estudiantes)™ Sus propias colecciones sustentan
investigaciones en distintas areas académicas que promuevan conocimiento (artistico,
cientifico, documental, etc.), es por ello que la teméatica expositiva de estos recintos

dependera directamente de la tipologia de sus colecciones. Entonces se reconoce al museo

S El primer museo universitario fue fundado en 1683, tras la donacion de la coleccion de Elias Ashmolean
al museo de la Universidad de Oxford. Ademas de gabinete de curiosidades, las colecciones giraban en torno
a temas arqueoldgicos o de historia natural, asi como numismatica, botanica, etc. Otras universidades
europeas seguiran el ejemplo, proliferandose varios recintos académicos con mayor fuerza durante el siglo
XIX, extendiendo su practica en otras latitudes como América Latina, Asia, etc.
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como una entidad de trasferencia simbdlica atribuida al objeto coleccionable que custodia,
y que da a conocer sus resultados a través de exhibiciones abiertas, tanto al publico
especializado como a la ciudadania en general (Braganca Gil, 2002: 3).

Segun el reporte de la Guia de Museos del Perd del Ministerio de Cultura (2012) el
pais cuenta con un total 250 museos, de los cuales 33 son universitarios. De este total, 13
se circunscriben a la ciudad capital, Lima; de estos, 5 pertenecen a la UNMSM, y 3 a la
PUCP’. A pesar de los muchos retos que deben hacer frente, desde los precarios
presupuestos que atentan su sostenibilidad hasta la falta de personal que atienda las
necesidades diarias, el vinculo con su institucion de origen les brinda cierto accionar y
respaldo que le permiten desarrollar actividades relacionas al ambito académico, con el fin
de fomentar los cuatro ejes basicos que la constituyen: investigacion, conservacion,
difusion y ensefianza/aprendizaje. Los resultados seran variados y ellos dependeran muchas

veces tanto de sus gestores como de su oferta e impacto en la poblacion a la que se dirigen.

Los problemas comunes en muchos museos universitarios peruanos, son su gran
variedad de colecciones, asi como los ejes tematicos que las componen y su poca capacidad
de administracion de recursos. La mayoria depende de la dotacion presupuestal de las
entidades académicas a las cuales estan adscritas, y no necesariamente son entes que
generen sus propios recursos a partir de sus exposiciones o actividades paralelas.
Asimismo, en ciertos casos la lejania de sus centros administrativos (campus universitario)
hacen que no haya mecanismos de dialogo tan fluidos entre ellas. Suele ocurrir que la
lejania fisica tiende a incrementar el descuido y abandono de la practica de gestion
(Castrillon, 1986: 79).

76 Estos son: Museo de Antropologia, Biodiversidad, Agriculturay Alimentacion y el Museo de Entomologia
Klaus Raven Biiler, ambos de la Universidad Nacional Agraria La Molina; el Museo de Arqueologia de la
Universidad José Faustino Sanchez Carrion (Huacho); el Museo de Arqueologia y Antropologia de la
Universidad Nacional Federico Villareal; el Museo Mineral6gico y Paleontol6gico de la UNI; los Museos de
Arqueologia y Antropologia, de Arte, de Historia Natural “Javier Prado”, el Historico de Ciencias Fisicas de
la Universidad Nacional Mayor de San Marcos; la PUCP cuenta con el Museo Arqueoldgico Josefina Ramos
de Cox y el Museo de Artes y Tradiciones Populares, ambos en el IRA y el Museo George Petersen en el
campus universitario. Los datos consultados para este trabajo se encuentran en la versién online de la Guia
de Museos del Peru, edicién 2012, dicha informacién es la Gltima estadistica producida por la Direccién
Nacional de Museos del Ministerio de Cultura. En la actualidad, la Direccion viene reactualizando la base de
datos del Sistema Nacional de Museos con la implementacion del Registro Nacional de Museos (octubre
2016). Ver la siguiente direccion electronica:
http://www.cultura.gob.pe/sites/default/files/paginternas/tablaarchivos/2013/09/guiamuse0s191212.pdf
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En teoria estos museos son vistos entonces como entidades que ofrecen un servicio
a la comunidad (difusion de conocimiento), adicionalmente a su rol tradicional como
contenedores y recintos de colecciones, mas no como generadores de sus propios recursos.
Este tema, que atafie directamente a la capacidad de gestién y manejo de estrategias de
mercado, se manifiesta debido a que hace falta mejorar los alcances que un area de gerencia
y administracién descentralizada si seria capaz de desarrollar. Para citar un ejemplo basado
en la praxis diaria: La mayoria de museos universitarios peruanos cubren, entre aciertos y
errores, las tareas derivadas a la investigacion, en menor medida la conservacion y
museografia, incluso difusion de eventos y publicaciones; sin embargo aun sigue faltando
en todos ellos una autonomia en la gestion de sus propios recursos asi como la vision

administrativa de un area de gestion sostenible.

Otro problema importante que se observa es la adaptacién de los espacios donde se
albergan sus colecciones y exhibiciones. Salvo el caso de las galerias expositivas de
algunos centros culturales, edificaciones ad hoc para estas actividades, los citados museos
universitarios limefios adolecen de estas instalaciones pues no fueron concebidos como
edificaciones para la labor museistica. Sus origenes son mas bien la adaptacién y acomodo
de colecciones a espacios que fueron “colonizados” para dicho propdsito, lo cual podria
jugar en contra pues muchas veces los almacenes no suelen ser idoneos para la
conservacion de piezas o no siempre es factible el gran acopio de colecciones y recepcién

de publico visitante.

En cuanto al quehacer del coleccionismo de arte popular en las universidades el
ejemplo mas temprano en Lima es el Museo de Arte de la UNMSM Yy su seccion de Arte
Popular que data como fecha de fundacion 1971, a raiz de la donacién de 427 piezas de la
coleccién de Alicia y Celia Bustamante (Figura 110). Esta coleccion se formd entre la
década de los afos treinta y cuarenta, cuando el grupo de Sabogal y el circulo del AP,
alentaron a las hermanas Bustamante a llevar a cabo la seleccion y acopio de piezas con
valor estético que se le asignd en ese entonces al arte tradicional de las provincias andinas
(Germané e Yllia, 2008: 12-13) (Figuras 111-114).
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Figura 110: Alicia en
Copenhague: “Alicia
llevo alli el arte popular
peruano”. Fuente: Revista
Oiga N2 306, 10 de enero,
1969, ICAA,

A finales de los afios setenta y comienzo de los ochenta se incorporaria parte de las
colecciones del historiador Pablo Macera, la cual formé debido a su creciente interés por
teorizar y escribir los referentes histéricos de la produccién artistica tradicional en los
andes, emulando las practicas coleccionistas iniciadas por el circuito indigenista que lo
precedid, como lo afirma Yllia:

“El interés del historiador Pablo Macera por estas obras se inicid en la
década de los 1960, motivado por la labor de las esforzadas coleccionistas Alicia
Bustamante y Elvira Luza, pioneras en el rescate y puesta en valor de las artes
tradicionales peruanas. A través de sus colecciones, descubrié tempranamente
lenguajes estéticos y formas insolitas y poco habituales para el gusto limefio de la
€poca, apenas atendidas por la historia del arte en ese momento” (Yllia, 2018: 21).

Este contacto le sirvidé de base para sus estudios sobre los origenes histdricos del arte
popular peruano: La pintura Sarhua, 1975; Pintores populares andinos, 1979; Retablos
andinos y don Joaquin Lopez Antay, 1982; Santero y Caminante, 1992; Centenario de don
Joaquin Lopez Antay, 1997; Trincheras y Fronteras del arte popular peruano. Ensayos de
Pablo Macera, 2009)’

7 En el capitulo tres se desarrolla sobre la exposicion temporal “Conexiones”, propuesta curatorial del Museo
del Banco Central de Reserva, MUCEN, lanzada en mayo del 2018 que presenta el dialogo entre las distintas
colecciones artisticas que ha ido captando la institucion durante el tiempo de su gestion, este dialogo conecta
ademas una experiencia curatorial interdisciplinaria que esta abocada a la identificacion con el publico
nacional que suele recorrer el Centro de Lima como alternativa de visita cultural (Holmquist, 2018: 11).
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Figuras 111 y 112: (lzq.) Afiche de la exposicion Herencia y Tradiciones. Museo de Arte de San Marcos,
2016. Fuente: http://www.unmsm.edu.pe/eventos/ver/HERENCIAS-Y-TRADICIONES. (Der.) Sala Vinatea
Reynoso, exposicion “Herencia y Tradiciones. Museo de Arte de San Marcos” (2016). Fuente:
http://centrocultural.unmsm.edu.pe/se-inaugura-la-exposicion-permanente-herencias-y-tradiciones-
coleccion-de-arte-popular-del-museo-de-arte-de-san/

Figuras 113y 114: (1zg.) Retablo San Isidro. Madera y pasta policromada, Ayacucho, primera mitad del siglo
XX, de Joaquin Lopez Antay. Coleccion Alicia y Celia Bustamante. (Der.) Vaca y ternero. Ceramica
modelada y pintada, Puno, siglo XX. Coleccion Alicia y Celia Bustamante. Fuente: Herencias y tradiciones:
coleccion de arte popular del Museo de Arte de San Marcos, (2016).

Un espacio interesante de la Universidad Nacional Mayor de San Marcos ha sido
también el Instituto Seminario de Historia Rural Andina (ISHRA), pues a la par de sus
actividades académicas liderada por Pablo Macera en la década de los setenta, tuvo también
la iniciativa de ser un espacio de difusién y estudio de arte contemporaneo peruano
incluyendo expresiones de la region amazoénica. Maria Belén Soria comenta que desde la
creacion del seminario hubo una constante preocupaciéon por indagar sobre la region
amazénica e incluirla en los estudios historiogréaficos, y practicamente fue uno de los pocos
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espacios que tuvo la universidad para su estudio y difusion. EI ISHRA también prestd
interés por los estudios comparados de arte amazonico, asi como de las lenguas amazonicas

para desarrollar el rescate de tradiciones orales a traves de su registro (Soria, 2016: 104).

La aproximacion del ISHRA con los artistas amazonicos se dio a partir de 1998 y
1999, quienes vieron en los trabajos sostenidos del Seminario una puerta para dialogar y
hacer conocida su obra. Macera entendia los grados de marginacion por los que atravesaban
los artistas amazonicos y decidi6 abrir las puertas a su participacion como el caso del pintor
Bora Victor Churay, activo desde la década de los noventa y que particip6 en los talleres
del ISHRA invitado por el mismo Macera (Soria, 2016: 106) lo cual lo motivaria a estudiar
historia en la UNMSM. Su participacion en los tempranos 2000 hizo que otros artistas
amazénicos vean al Seminario como un espacio referente de estudio y difusién de su arte
en la capital, dandose a lo largo de dicha década una serie de muestras temporales con obras
y participacion activa de distintos artistas como el artista shipibo Roberto Rengifo, y sus
relatos ilustrados sobre la tradicion shipibo-konibo, o la muestra de Roldan Pinedo y Elena
Valera sobre telas pintadas shipibas en el 2009. Soria considera a estos talleres como un
semillero de los estudios interculturales en Lima y una de las primeras iniciativas en
publicaciones e investigacion sobre el arte amazonico peruano en los Gltimos 30 afios
(Soria, 2016: 113).
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Otro importante ejemplo se evidencia en el deseo de formar un Museo de Arte
Popular™ a partir de los alcances del Seminario de Folklore del IRA a lo largo de la década
de los setenta. En tal sentido, los animos de sus participantes, entre los que destacan
Mildred Merino, Pablo Macera y Arturo Jiménez Borja, entre otras personalidades, se
manifiestan a través de conferencia dadas en el IRA como “El Folklore y el Arte Popular
de Hoy” durante las actividades del seminario en la década de los setenta. En ella la postura
de los participantes coincidio en reconocer la valia del trabajo del artesano peruano a través
de sus artifices y producciones, hecho que sirve de antesala al reconocimiento oficial del
Estado al maestro Joaquin Lopez Antay como ganador del Premio Nacional de Cultura en
1975 (Gargurevich, 2016: 94-95) (Figura 115).

Figura 115: "Premio a Lopez Antay rompe esquemas del arte "culto™: ganador del premio de arte visito el
INC". Fuente: La Cronica (Lima, Per(). 31 de diciembre, 1975, ICAA.

Asi, el 15 de enero de 1976 se celebraria en el IRA uno de los primeros eventos
académicos que defendio la postura a favor de la designacion del Premio Nacional. Este
evento fue organizado por el Seminario de Folklore liderado por la antropéloga Merino, y
congrego a figuras del medio académico universitario capitalino, artistas, coleccionistas,
escritores ademas de contar con la presencia del propio Lopez Antay (EI Comercio, 15 de
enero de 1976) (Figura 116). Este tipo de reuniones se harian a lo largo de los siguientes 4

afios siempre con el &nimo de fomentar el valor estético y académico del estudio de las

78 Se inaugurd con el nombre de Museo de Arte Popular en 1979, pero cambiara a Museo de Artes y
Tradiciones Populares partir de 1993 durante la participacion del antropdlogo Juan Ossio.
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Aurte tradicionales peruanas. Ese hecho motivo a que, en octubre de 1979, el IRA inaugurara
el Museo de Arte Popular, lugar donde se expusieron las primeras adquisiciones recibidas
a través de donaciones de los allegados al Seminario de Folklore. Tras su primera
exposicion se incentivaron nuevas adquisiciones en las siguientes décadas. Los primeros
afios la labor de Merino y su entonces asistente Luis Repetto se centraron en la adquisicion

a partir de la donacion de piezas que enriquecieran los depositos del museo.

Figura 116: “De las interesantes y bien fundamentadas exposiciones efectuadas, se dedujo la igualdad de
valor y categoria entre las llamadas “artes Académicas, eruditas o informadas” y el Arte Popular o
Tradicional, lo que no anula las diferencias existentes entre ambas. Se desprendio, asimismo, la necesidad de
gue existen dos Premios, singularizados para ambas clases. Asi podran ser premiados en cada oportunidad
un artista de cada orientacion u orden” (EI Comercio, jueves 15 de enero de 1976).

Asi empez06 una campafia intensa, a partir de contactos institucionales y personales,
que permiti6 a los gestores del museo incrementar su coleccion, como fue el caso con la
donacion de Mariano Benitez (1980). Este ejemplo seria replicado por otros coleccionistas
como Rosa Alarco (1988) o la propia Mildred Merino (1979). A partir de 1998 se
incorporaria la coleccion Elvira Luza en calidad de compra donativo, la coleccion Jiménez
Borja (2000) en calidad de sesion de uso, Yy la coleccion Doris Gibson (2003) a través de
donacion de la familia al museo. Durante los primeros 10 afios del museo, sus archivos
registraron 2535 piezas y en la actualidad se cuenta con casi 10000 piezas de distintas
regiones del pais, con tematicas y materiales diversos. Pero ademas de la cantidad de
objetos de arte, el valor de las colecciones de este museo reside en gque ellas son completas,

0 estan vinculadas a las intenciones originales de sus coleccionistas con los propios valores
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que las generaron. Es a partir de estas caracteristicas que sus encargados han podido

perfilar un tipo de practica expositiva, basada en muestras temporales anuales’.

De actividad constante, las memorias institucionales del IRA de entre los afios 80,
90 y 2000, registran por lo menos tres exposiciones temporales anuales, ademas de un
fuerte vinculo con organizaciones publicas y privadas, nacionales y extranjeras; tanto para
la promocidn de las muestras temporales organizadas por el museo, como con préstamos
de colecciones para muestras itinerantes en el extranjero —sobre todo con embajadas
nacionales y extranjeras, agencias de promocién turistica del estado y entidades afines del
sector privado®’. Este éxito en la gestion permitio que el museo tenga una exposicion
mediatica, brindandole wuna importante red de intercambio (imagen/prestigio,

mediadores/respaldo institucional) para su gestion.

Bajo esta perspectiva, el IRA a través de sus museos han venido desempefiando una
labor académica determinada, la cual ha llevado su propuesta a distintos niveles de
accionar. Siguiendo a Pablo Macera:

“El coleccionismo peruano de arte popular no desciende de los viejos gabinetes
europeos de curiosidades. Ninguno ha puesto sus colecciones puertas adentro: todas
las colecciones han sido abiertas y conectadas... Dentro de esta perspectiva, la
accion publica institucional consiste sobre todo en coleccionar coleccionistas. El
que mejor lo ha comprendido es Luis Repetto, a quien debemos agradecer que no
se hayan fragmentado colecciones valiosisimas. Gracias a su gestion, el Instituto
Riva- Aguero alberga hoy tres maravillosos conjuntos: las colecciones Gertrud
Solari, Elvira Luza y Arturo Jiménez Borja.” (Macera, 2010: 22).

Asi, el Museo de Artes y Tradiciones Populares surgié de iniciativas académicas
que requerian de una determinada practica museologica para dar a conocer el avance de
sus trabajos y su postura frente a la revaloracion del coleccionismo de Arte Popular a un

publico mas amplio, dentro del proceso de la democratizacion de los espacios culturales

9 “Museo de Arte Popular” (1989) folleto por el décimo aniversario del Museo de Arte y Tradicionales-
IRA. Archivo MATP.

80 A partir de los afios ochenta, se llevaban a cabo una exposicion itinerante en la sede diplomatica de algin
pais de la region, comenzando por la invitacién de la embajada peruana en México en 1983, siendo la
participacion del museo en la Exposicién Internacional de Sevilla de 1992 la experiencia de muestra itinerante
mejor lograda por el museo en aquel entonces. Otro tipo de alianzas se establecieron con el sector privado, a
quienes se recurrira a fin de conseguir ayuda para incrementar la coleccion del museo, como la compra y
posterior donacion de la serie del Corpus Cristi de la familia Mendivil por parte del Banco de Crédito al
museo en 1994. A cambio, el museo sede sus piezas y su asesoria museografica en las distintas actividades
expositivas que estas entidades requieran.
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que ofrece el Perl en la actualidad. En el capitulo 3 se profundizara mas sobre este caso de

estudio.

2.3 Casos de exposiciones temporales con colecciones de Arte Popular peruano®!

Entre los afos veinte y cincuenta, el aporte del corpus de obras de los artistas indigenistas
peruanos seran de vital importancia dentro del afianzamiento de la plastica nacional, pues
con sus creaciones e investigaciones se aporto6 a la historiografia en formacion de la historia
estética en la zona de los andes: “Los miembros del AP utilizaron sus habilidades artisticas
un medio para reconocer la riqueza y la profundidad historica del patrimonio artistico
peruano”®? (Cohen-Aponte, 2017: 281). Asi, estos se convirtieron en los principales
promotores de las propuestas expositivas que se iran desarrollando en el pais bajo distintas

tematicas y auspicios.

Por otro lado, la influencia y prestigio de los pintores muralistas mexicanos como
Diego Rivera, tuvieron asidero en los paises de la region e incentivo la necesidad de
fomentar exposiciones temporales, lo cual posibilitd el intercambio y venta de estas obras,
lo que a su vez gener6 un flujo inicial de piezas de arte popular mexicano entre los
coleccionistas interesados. Este hecho hizo que en Lima se conozca desde la década de los
afios treinta piezas del arte mexicano contemporaneo, que llegaron al Per( en las
colecciones de artistas y funcionarios cosmopolitas radicados en el pais, como el caso del
embajador mexicano en el Perd, Moisés Saénz, cuya coleccidn incluia pinturas de Rivera,
Orozco y Siqueiros, exhibidas en Lima en 1937. Asimismo, estos encuentros propiciaban
tambien el interés por consumir lo dltimo de la literatura y filosofia critica del México
posrevolucion. Publicaciones como La raza cdsmica (1925) de José Vasconcelos tuvo un

interesante impacto en los grupos literarios peruanos, y esto se propagd en Lima y sobre

8 Para la seleccion de los casos expuestos en este capitulo se ha tomado en cuenta la accesibilidad a las
fuentes, de alli que los criterios de su acopio estuvieron delimitados en la facilidad de acceso, asi como la
busqueda de referencias tanto en articulos publicados como en notas de la presa escrita al respecto, charla
con sus artifices y disponibilidad de material de archivo. Para el caso de la participacion del Pert en Bienal
de S&do Paulo de 1977 se consultd material de archivo en la sede de la Bienal, para los casos mas recientes
como “Conexiones” del MUCEN (2018) y “Otras historias posibles” del MALI (2019) se cont6 con
publicaciones y notas de prensa, asi como conversaciones con parte de sus curadores, Maria Eugenia Yllia y
Ricardo Kusunoki, respectivamente. Las tres muestras tienen en comun los origenes de la designacion de arte
popular, el tipo de material que exhibieron estuvo ligado con los criterios de seleccion que se hizo desde la
época de Sabogal con el IAP pues sus coleccionistas y la tipologia de las piezas estuvieron vinculadas
estrechamente.

82 “The members of the IAP utilized their artistic skills as a means of reckoning with the richness and
historical depth of Peru’s artistic patrimony”, la traduccion es nuestra.
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todo tuvo una interesante recepcion en provincias, en especial en Cuzco, manifestado por
figuras como Luis E. Valcarcel y Uriel Garcia respectivamente (Cohen-Aponte, 2017:
275). Asi también a mediados de los afios veinte la revista Amauta fue la plataforma escrita
donde mejor se difundié la vanguardia latinoamericana en el Perd y establecié una red de
contactos entre intelectuales, escritores y artistas de la region incluso teniendo alcance
transcontinental (Adams y Majluf ed., 2019: 17), lo que sirvid de ensayo a las posibilidades
del intercambio y renovacion para futuras exposiciones incluyendo la tematica propuesta

por el indigenismo.

Cohen- Aponte afirma que los artistas como José Sabogal, Camilo Blas, Enrique
Camino Brent, Alicia Bustamante, entre otros se convirtieron también en investigadores
pues generaron importantes estudios sobre los origenes de la evolucién de la historia del
arte en el pais que “empezé en la colonia y terminaria en el arte popular contemporaneo”
(Cohen-Aponte, 2017: 276). Ello coincidiria ademas con los estudios sistematicos de la
historia del arte colonial en la region andina, y seria el paso para la formacion de las
producciones historiograficas sobre arte popular peruano como se refiriere al inicio de este
capitulo. Los miembros del AIP tuvieron la tarea de compilar todo el material que ahora es
parte del acervo sobre los estudios de los origenes del arte popular peruano: fotografias,
documentales especializados en arquitectura colonial, la seleccion de objetos que serian
parte de la coleccion permanente del MNCP vy la publicacion de pequefias obras con los
primeros avances en investigaciones sobre la produccion de ceramica y la tipologia de sus
disefios (Villegas, 2008: 48 y Cohen-Aponte, 2017: 279) (Figuras 117-120). Este proceso
de redescubrimiento estético condujo a una redefinicion de una estética hibrida al hablar
del arte popular peruano, que se reconocia en un pasado colonial y precolombino, el cual
motivo a la investigacion de campo y a la produccion academica iniciada por los artistas
indigenistas, lo cual fue una revolucién academica en la historiografia peruana durante el
siglo XX83,

8 “The act of art historical research and documentation, then, did not consist solely of descriptions, visual
analyses, and attributions. It also entailed the visual emulation of colonial artworks in the interest of capturing
a particular stylistic and iconographic moment in the development of an Andean aesthetic tradition” (Cohen-
Aponte, 2017: 280).
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Figuras 117 y 118: (lzg.) Acuarelas de José Sabogal, 1951. (Der.) Detalle del Anagrama del IAP Fuente:
Sabogal (2013)

Figuras 119 y 120: Sabogal impartiendo clases del IAP junto a sus discipulos Alicia Bustamante, Julia
Codecido, Enrique Camino Brent, Teresa Carvallo entre 1953 y 1956. Fuente: Sabogal (2013)

Mientras en México proclamd a su arte popular como un arte original sin influencia
externa en su constitucion, en Per( se lo clasific6 como mestizo, heredero de dos
tradiciones (Cohen-Aponte, 2017: 277) y esto fue porque Sabogal y su grupo siguio la
consigna del discurso del mestizaje. Los artistas pondrian énfasis en documentar las
celebraciones andinas mas famosas como la del Corpus Christi®*, que fue registrada por
varios artistas y ahora son parte del corpus de fuentes primarias para el estudio de este
periodo. De alli que Sabogal entienda la importancia de los viajes de campo y el trabajo
directo con las comunidades productoras de arte: “Cada uno de los artistas que componen
este Instituto se han descubierto como admiradores de la capacidad artistica de nuestro
pueblo” (Sabogal, 1951 informe de actividades del IAP, Archivo del MNCP, Cohen-
Aponte, 2017: 279).

84 “The hundreds of sketches and the watercolors that make up Blas’s oeuvre demonstrate his zeal in
meticulously the art and material culture of highland Peru” (Cohen-Aponte, 2017: 278).
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Lo que Sabogal entendia por modernidad artistica en el Peru ird perfeccionandose
en su discurso y en sus proyectos de investigacion y expositivos, donde reafirmar el legado
de su labor como artista y como intelectual interesado por entender la evolucion de la
plastica peruana e incorporarla en el discurso de formacion de identidad nacional, al mismo
nivel y preocupacion que otros académicos y personalidades que indagaban sobre este

tema:

“Nuestro arte moderno no comenz6 ayer con el trabajo individual de 4
artistas peruanos del siglo XIX cuya base formativa estuvo en los talleres de Roma
y Paris. Yo entiendo que nuestro arte moderno comenzé con la era inmediatamente
posterior a los sucesos de Cajamarca en 1533. Nuestros trabajos en arquitectura,
escultura, pintura y ornamentos seculares y religiosos son variados y ricos, y forman
parte de nuestro proceso de formacion nacional” (Cohen-Aponte, 2017: 288-289)%.

Asi, desde el 1AP se llevaron a cabo varias propuestas de exhibiciones tomando
como modelo lo que paises como México ya habian desarrollado en el extranjero, sobre
todo en Estados Unidos, una de la més relevante fue la 1947 a la cual Sabogal tenia
intension de llamar “Mil afios de Arte Peruano” dividida en 4 ejes teméticos los cuales
incluian producciéon contemporanea y popular. La autora comenta que esta propuesta
curatorial tenian un claro objetivo el cual era remarcar la “continuidad legitima” de las
cultura visual formada en la colonia a través del arte popular contemporéneo. (Cohen-
Aponte 2017: 282). A pesar de lo innovadora que resultaban estas propuestas expositivas
seguidas por Sabogal y el IAP, pues se abogaba por materializar exposiciones sustentadas
en investigacion y trabajos de campo, esta practica no fue comprendida en su momento y
no habria ejemplos constantes de este tipo de préacticas curatoriales quedando solo las que
se propuso en la sede del MNCP (Figuras 121 y 122).

Figura 121: Folleto para la muestra de arte popular peruano que realizé Alicia Bustamante con la coleccion
Elvira Luza en el MNCP, 1946. Fuente: Archivo MATP

8 Entrevista realizada a Sabogal sobre su experiencia en EEUU, trasmitida por Radio Nacional del Per0 el
21 de marzo de 1943, documentada por la Biblioteca Nacional del Peru.

120



Figura 122: Sala de arte popular peruano en el Museo de la
Cultura Peruana. Fuente: EI Comercio, 13 de enero de 1949,
ICAA.

Seria recién a partir de los afios sesenta retomada nuevamente los estudios del
mundo colonial con mayor interés académico que diera un nuevo impulso por el fomento
de exposiciones artisticas como las planteadas por Sabogal, concretdndose una importante
colaboracion compartida entre el Estado Peruano y la UNAM titulada “Tesoros peruanos
en la UNAM?” (1961), donde participarian varias personalidades del ambiente académico
peruano, ahora si mas convencidos en la difusion a través del estudio formal de colecciones
patrimoniales peruanas®® (Figuras 123 y 124). Ciertamente para la segunda mitad del siglo
XX el campo de la historiografia del arte latinoamericano se habia desarrollado més y los
aportes académicos dieron resultados interesantes®’, en todas partes de Latinoamérica se
habian reformulado las investigaciones sobre arte prehispanico y colonial, incluyendo

Estados Unidos y Espafia®, ademas de un interesante aporte a la produccion

8 Dentro de las personalidades peruanas que participaron en la preparacion del contenido de la muestra se
encuentran: Raul Porras Barrenechea, instituciones como la Universidad de San Marcos o el Museo
Nacional también se sumaron a este proyecto. Segin Cuenta la Gaceta de la UNAM la exposicién habia
contado con mas de 3000 piezas siendo 212 de oro. Estas se distribuyeron en 4 salas: una sobre
arqueologia, otra con piezas coloniales, la tercera area con piezas de arte contemporaneo ademas de una
pequefia seccion con arte popular. Ademas, se estaba planeando una excursién de alumnos y profesores
entre 15 de febrero al 1 de marzo al pais, donde se visitarian las ciudades de Lima, Cuzco, Puno y
Arequipa. Véase Gaceta Universitaria UNAM N° 5, 30 enero 1961
http://www.acervo.gaceta.unam.mx/index.php/gum60/issue/view/329/showToc

8 Entre ellos los trabajos sobre arte hispanoamericano de George Kluber publicados entre los afios
cincuenta y sesenta del siglo XX.

8 Como se sefiala lineas arriba, en el capitulo 1 Estados Unidos venia liderando los estudios
latinoamericanistas durante la segunda mitad del siglo XX, sin embargo hay un renacimiento por los
estudios sobre el virreinato hispanoamericano en Espafia a partir de los afios cincuenta, ademas del interés
creciente por revalorar la arqueologia prehispanica en las colecciones espafiolas. Véase Cabello 1994, 2001.
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contemporanea incidiendo en la capacidad comparativa de los valores estéticos de los

distintos paises que conforman la region.

Figuras 123 y 124: Anuncios de la muestra de “Tesoros Artisticos del Pera” y de la “Excursion al Perd”
Fuente: Gaceta de la UNAM 1961.

Para el caso especifico del Per(, Yllia sefiala que el aporte de la metodologia
desarrollada por la historia del arte en la academia peruana tendrad sus primeros avances
para casos especificos a partir de los afios setenta, sobre todo se dard una busqueda por la
renovacion del enfoque del quehacer de los distintos museos estatales y su gestion de
colecciones, de alli las potencialidades de los egresados y profesionales salidos de la
especialidad impartida en San Marcos puedan rendir frutos a través de la investigacion,
curaduria y gestion. Esta experiencia esta directamente asociada al surgimiento de los
espacios expositivos como el de la misma universidad nacional, donde se congregaron
colecciones importantes desde arte, arqueologia, y también arte popular peruano. Para Yllia

la historia del arte le otorga un marco de accién en la labor de estas instituciones:

“(el) espacio se trabajo con importantes colecciones como las de Alicia y
Celia Bustamante, Pablo Macera, entre otras de significativo valor simbolico y
estético... Se trata de un nuevo enfoque de gestion en el que se hace presente la
historia del arte: una nueva disciplina que tiene al arte popular como uno de sus
principales estudios y que hasta la actualidad es un importante derrotero entre los
investigadores” (Yllia, 2016:256).

Asi por ejemplo la labor de los historiadores del arte egresados de San Marcos tuvo

gran actividad sobre todo entre los afios noventa y dos mil. Su trabajo estuvo vinculado a
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la gestion de distintos museos Nacionales, como fue el caso del Museo de la Cultura
Peruana, donde su aporte prest6 atencion especial a la investigacion de artistas populares
de las diversas regiones en el Perd a modo antolégico. Ademéas en este periodo se
consolidan investigaciones que dan cuenta de los logros alcanzados por los artistas,

trayectoria reconocida a nivel nacional e internacional.

Es interesante resaltar el caso de la participacion peruana en la edicion XIV de la
Bienal de S&o Paulo de 1977, pues a un afio de la designacion del Premio Nacional y la
posterior polémica que se desencadend en los medios artisticos y académicos de la capital,
tuvo una mayor significancia la designacion de la participacion peruana con la tematica
integramente centrada en ejemplares de arte popular contemporaneo. La sugerencia habia
partido desde el mismo comité organizador en S&o Paulo®; sin embargo, algunos medios
peruanos resaltaron el hecho como una decision politica tomada unilateralmente desde el
INC para hacer més obvia la postura del Estado ante aquellos que aln seguian en contra de
la pasada premiacién. Tras la aprobacion a la solicitud de la directiva de la Bienal, el INC
paso a designar a pedido de los organizadores a los sefiores Raul Apesteguia y Jorge
Thomas (Figura 125), conocidos galeristas y coleccionistas del medio nacional, para que
hicieran la seleccion de las piezas y el montaje de las mismas, y la elaboracién del texto
curatorial incluido en el catalogo estaria a cargo del conocido artista y critico de arte Leslie
Lee®. Esta exposicion tuvo una duracion de casi tres meses (del lero de Octubre al 18 de
diciembre) y conté con una totalidad de 350 piezas®, en distintas categorias y regiones del
Per( (Figura 126). En la solicitud se reitera el interés por parte de la comisién organizadora
por contar con las piezas mas representativas y de importancia estilistica de esta
participacion peruana:
“Creo que hay que distinguir ente piezas de Arte Popular Clésica, por
ejemplo de grandes colecciones conocidas, y Arte Popular Actual, pues piensan que
usted, al hablar de ventas, se refiere a piezas de esta clase. Es esencial que la

coleccidn gque se muestra, sea de primerisima clase, de acuerdo con la XIV Bienal,
no puede ser de ninguna manera una coleccion comun y corriente de Arte Popular. ..

8 |a solicitud habia sido planteada por el presidente de la Bienal de Sao Paulo, Oscar Landmann y
tramitada a través de la Cancilleria Peruana, su representacién en Brasil y el INC. Las conversaciones
interinstitucionales se habia establecido desde mediados del mes de mayo de 1977. Al respecto véase las
correspondencia en el archivos histdrico de la Fundacion Bienal de Sao Paulo.

90 Véase Carta del INC, respuesta a Oscar Landmann, presidente de la Fundacion Bienal de Sao Paulo,
Lima 31 de agosto de 1977. Archivo histoérico de la Fundacién Bienal de Séo Paulo.

91 Segun los reportes de la Bienal, las piezas que participaron corresponden sobre todo de las siguientes
colecciones: Coleccién Jorge Thomas (218 piezas), Coleccion Raul Apesteguia (106 piezas), Coleccion
Elvira Luza (9 piezas), Coleccién Pablo Macera (27 piezas). Véase Archivo historico de la Fundacion de la
Bienal de Séo Paulo.
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Espero que la Srta. Elvira Luza nos preste piezas de su valiosisima coleccion” (O.
Landmann, 1/08/1977, FBSP-AB)%.

Figura 125: “El Pert en la Bienal
de S&o Paulo” entrevista al
coleccionista Jorge Thomas sobre
la participacién del PerG en la
Bienal, con algunos comentarios a
las piezas exhibidas. Fuente:
Revista Grafica Peruana, dic. 15,
1977-ene. 15 1978, ICAA.

Figura 126:
Inauguracién de la
X1V Bienal
Internacional de Arte
de Sao Paulo. Fuente:
Diario da Noite, 03 de
octubre de 1977,
ICAA.

Como se ha sefialado, la critica de la participacion peruana a este evento se
manifesto a través de los medios de prensa nacional, principalmente estuvo ligada por un
sector de la ASPAP (Asociacion Peruana de Artistas Plasticos) quienes aducian la falta de
criterio para la designacion tematica de la participacion peruana, en especial tras las
polémicas académicas de parte de un sector de artistas. Al respecto Germana sefiala que
esta molestia se manifestd en cierto sector de la prensa calificindola de un acto
“discriminatorio” de parte de la politica cultural del Estado, pues solo consider6 a la
produccidn artesanal como el Unico ejemplo de desarrollo artistico en el Per(. Los pintores
suscritos a esta critica contra la decision del INC fueron Venancio Shinki, Alberto Davila,

Enrique Galdos Rivas, Francisco Abril de Vivero, Miguel Baca Rossi y Miguel Angel

92 Carta de Oscar Landmann dirigida a Radl Apesteguia, Sdo Paulo 1 de agosto de 1977. Fundacion Bienal
de S&o Paulo-Archivo Bienal.
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Cuadros, como sefiala Gernama ellos consideraban en sus reclamos que se relego a las
manifestaciones “cultas” del arte peruano contemporaneo y se dio prioridad al arte popular
por cuestiones politicas, pudiendo haberse repartido en equidad esta participacion®®. En
contraste hubo también sector de la prensa que mostrd su adhesion a dicha participacion,

como el articulo del artista Félix Oliva a raiz de la muerte de Lopez Antay en 1981%.

En este articulo Germana rescata la critica que hizo este artista hacia la postura de
aquellos que criticaban la designacion tematica de la participacion peruana a la Bienal
paulista de 1977. Ello se trataba mas bien de una postura elitista y excluyente hecha por
este sector de artistas, pues develaba el modus operandi de la préctica que existian en los
medios artisticos, un ejemplo mas de como era asumida la categoria arte para este sector
quien excluian a todo aquel que no cumpliese los cddigos formal y académico de ese
circuito: “Oliva lamenta que se considere como “arte” sélo a la produccién que se exhibe
en galerias, en desmedro de quienes (siendo de origen campesino u obrero) también
manifiestan a través de la plastica su sensibilidad”®®. A pesar de ello, el tema habia contado
con respaldo oficial, asi como de un sector dindmico de la academia, de coleccionistas y
galeristas, quienes expresaron su interés como cuestion de afianzamiento de una postura
de orden reivindicativo y de cambio de paradigmas asumidos tanto por el estado como por
la ciudadania expresada en la postura de la critica de la academia y arte: “No importa
algunas criticas interesadas, que no faltan aqui en Lima, quienes estamos comprometidos
en este afan compartimos el sentimiento de cumplir con el Arte Peruano dentro de una real

perspectiva historica”.

93 Véase el andlisis de Germana al articulo del periodistas Ismael Pinto “Humillados y ofendidos” (Lima 12
de octubre, 1977) que compila el malestar de un grupo de artistas tras la decision del INC con respecto a la
tematica expositiva para el certamen internacional, en el portal digital de la International Center fo the Arts
of the Americas at the Museum of Fine Arts, Huoston, ICAA:
http://icaadocs.mfah.org/icaadocs/ELARCHIVO/RegistroCompleto/tabid/99/doc/855252/language/es-
MX/Default.aspx , consultado 10 abril de 2019.

94 Entre uno de los principales criticos a la designacién temética de la participacion peruana a la X1V
Bienal estaba Fernando de Szyszlo. Véase el articulo del artista Félix Oliva titulado "L6pez Antay ha
muerto... jViva Lopez Antay!." diario de Marka, Lima, 1 de Junio 1981,11.

% Nota hecha por G. Germana para la entrada al articulo periodistico de Félix Oliva, 1981. Véase ICAA:
http://icaadocs.mfah.org/icaadocs/EL ARCHIVO/RegistroCompleto/tabid/99/doc/1136445/language/es-
MX/Default.aspx, consultado 10 abril de 2019.

% Carta de Leslie Lee a Jorge Thomas, Lima 5 de octubre de 1977. Fundacion Bienal de Sdo Paulo-Archivo
Bienal.
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Como sefiala Gabriela Germana, el compromiso de la participacion peruana fue
precisamente enmarcado en la fuerza que proyectaban los objetos de la seleccién de piezas,
era la mistica que acompafiaba a este colectivo y la forma de la validacion de su
procedencia “ancestral y moderna”. Estas piezas, que habia pertenecido al mundo rural,
que fueron incorporadas al imaginario estético nacional durante la primera fase del
indigenismo a mediados del siglo XX, para este periodo era ya parte de un simbolo
reivindicativo como el caso del toro de Pucara, imagen principal del afiche oficial para esta
participacion peruana: “El afiche de la participacion peruana es elocuente por privilegiar la
imagen de un “toro de Pucara” (Figura 127), pieza de funcion ritual en sus inicios,
convertida posteriormente en objeto suntuario, hasta el punto de asumirse como una de las
tipologias mas representativas —un icono- del arte popular peruano. También es de interés
la evidente intencion en el afiche de mostrar esta pieza como objeto Unico, pleno de caracter

expresivo, exhibiendo asi la perfecta validez artistica de una pieza de arte popular”®’.

Figura 127: Afiche para la XIV Bienal
Internacional de Arte de Sdo Paulo, 1977.
Fuente: Documentos del Arte
Latinoamericano y Latino de Siglo XX:
Proyecto de Archivo Digital y de
Publicaciones, ICAA.

%7 Comentario critico de Germana para el catalogo digital de documentos sobre Arte Latinoamericano del
siglo XX proyecto, en ICAA:

http://icaadocs.mfah.org/icaadocs/EL ARCHIVO/RegistroCompleto/tabid/99/doc/857172/language/es-
MX/Default.aspx consultado 10 abril de 2019.

126


http://icaadocs.mfah.org/icaadocs/ELARCHIVO/RegistroCompleto/tabid/99/doc/857172/language/es-MX/Default.aspx
http://icaadocs.mfah.org/icaadocs/ELARCHIVO/RegistroCompleto/tabid/99/doc/857172/language/es-MX/Default.aspx

Asimismo, los organizadores de la Bienal buscaban tener las piezas mas
representativas donde se muestre al publico paulista y brasilefio los alcances del arte
popular contemporaneo peruano y su éxito como discurso y expresion artistica legitima en
la regidon. Recuérdese que paises como Brasil habia también apuntado desde los afios
cincuenta a un rescate y revalorizacion de la produccion de arte popular, tomando en cuenta
las dimensiones geograficas y la riqueza etnogréfica de todas ellas (véase capitulo 1). Es
interesante ver que el interés parte desde la mirada de una institucion consolida en busqueda
de expresiones artisticas originales y de vanguardia, siendo que apuntan al rescate de los
valores contemporaneos y representativos del arte popular, una especie de busqueda de
potencial de la vision que se queria tener de la participacién con el tema de arte popular

peruano:

“Lima vivio durante siglos a espaldas del Perd. En tanto, el pueblo, llegado
de todos los rincones de la patria, ha rescatado para ella, como la exigencia de su
enorme presencia, el rostro auténticamente peruano que hoy adquiere. Hacerlo trae
consigo, es de sus fuentes, la Gnica y verdadera cultura peruana: la de nuestro
mestizaje, que la provincia ha sabido preservar de toda la alienacién politica,
econémica y cultural.

Coincidimos con esa tendencia nacional, que reparar una antigua y gravisima
injustica, lo que ha sabido rescatar y preservar celosa y carifiosamente la obra
artistica de la genialidad popular, encuentren hoy ambiente propicio para
compartirla” (L. Lee, 1977. FBSP-AB) %,

Este hecho resulta interesante pues habla de una evolucion de la plastica nacional,
pues a través de exposiciones internacionales se da una doble legitimacién desde el Estado
asi como desde una entidad internacional. Asi se colocaba a la produccion de arte popular
peruano, o por lo menos a los casos méas conocidos, dentro de las categorias de arte
contemporaneo, donde no cabia duda de su valia en los circuitos artisticos, siendo de interés
como genuina expresion de la plastica peruana alcanzada en el devenir de la segunda mitad
del siglo XX (Figuras 128 y 129).

%Introduccion de Leslie Lee para la seccion de muestras antoldgicas, Catalogo XIV Bienal Internacional
de Séo Paulo, 1977, Fundacion Bienal Sao Paulo-Archivo Bienal. Traduccion del portugués al espafiol
Gabriel Ramos de Pinho.
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Figuras 128 y 129: Fotos de piezas seleccionadas para la XIV Bienal Internacional de Arte de S&o Paulo,
1977. Fuente: Fundacion Bienal de Sdo Paulo-Archivo Bienal.

La prensa cubrid en parte la participacion peruana en la Bienal, a lo cual se sumarian
los comentarios criticos sobre como se condujo tanto la seleccion tematica como la
recepcion en el mismo espacio de la Bienal. En la entrevista que hiciera el critico de teatro
y periodista cultural peruano Alfonso La Torre a Eva Lewitus, fotdgrafa y directora del
estudio “Foto Art” en Lima, presente durante los dias del evento internacional, se vierte la
opinidn sobre la buena recepcidn de las piezas peruanas en el evento, considerando el hecho
como lo mas destacado de la jornada dada la calidad de los objetos exhibidos, llegando
incluso a comparar la participacion peruana como la excepcion del grupo de la seccion de
la muestras antoldgicas a partir también de la recepcion de pablico visitante, que destacaba
la seccion peruana por sobre las demas. También Lewitus considerd que no se mostré toda
la riqueza de este tipo de produccion; sin embargo reconoce la excelente calidad de los
mates burilados, los retablos, la ceramica y los tapices de San Pedro de Cajas alli exhibido,

dificil de encontrar en el propio Per0 (Figura 130).

Figura 130: Vista de la sala de exposicion
donde se exhibieron las piezas de la
delegacién peruana con su coleccion de
Arte Popular, entrevista a Eva Lewitus,
Bienal de S&o Paulo, 1977. Fuente: El
Comercio, 6 de noviembre de 1977,
ICAA.
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Terminada la exposicién, el estado peruano decide donar 12 piezas del total
presentado por la legacion peruana, estas fueron entregadas al Museo de Arte y Tecnicas
populares de Séo Paulo (1954-2000), que mantenia su coleccidn en el espacio expositivo
conocido como Pabellon de las Culturas Brasilefias hasta el afio 2010 dentro del gran
complejo del Parque de Ibirapuera, lugar donde también se encuentra las instalaciones de
la Bienal. Actualmente bajo el nombre de coleccion del Museo de Folclore Rossini Tavares
de Lima®, el integro de dicha coleccion se encuentra a cargo de la custodia de la Secretaria
de Cultura del Estado de Séo Paulo, no disponible para la visita y consulta publica. Segun
la investigacion de Claudia Vendramini Reis sobre dicha institucion museal atraveso un
deterioro paulito sufrido por el descuido en la gestién tras la muerte de su fundador. Este
hecho no le permitié sobrevivir dentro de un circuito expositivo a pesar de haber
constituido un esfuerzo académico novedoso a mediados de los afios cuarta y de creciente
recepcion de colecciones, realizada a traves del Movimiento Folcldrico brasilero (1947-
1964)!%, agrupacion de profesionales de las ciencias sociales e investigadores que dieron
forma al coleccionismo de arte popular en S&o Paulo, en especial colecciones de arte
popular brasilero contemporaneo de regiones del interior de Sdo Paulo y la margen sur del
pais, un acto de emprendimiento de intelectuales que veian en al folklor como un saber
cientifico (Reis, 2017: 20). Este deterioro se empezd a comprobar a finales de la década de
los ochenta y fue irreversible hasta su cierre en los afios 2000, lo que la autora denomina
el paso de la esfera privada a la publica con todos los problemas presupuestales que ello
conlleva (Reis, 2017: 9).

El balance de esta participacion fue optimista y abrid las puestas a las

potencialidades internacionales de las artes populares peruanas. Dentro del panorama

% EI folklorista Rossini Tavares de Lima (1915-1994), estuvo presente en la discusién publica por la
construccién y revaloracion de las artes populares de Brasil entre la década de los cuarenta y sesenta.
Discipulo del escritor y folklorista Mario de Andrade, recogié sus propuestas culturales para la ciudad de Séo
Paulo y lo plasmé en la serie de proyectos para el rescate del arte popular brasilero. La propuesta de este
investigador y su participacién como coleccionista seria entendido como un esfuerzo grupal que actud con
una consigna mayor: “Por fin se revelan el potencial cuestionador de colecciones de piezas/obras ligadas a
las culturas populares y tradicionales en relacion a las narrativas hegemaonicas del campo del patrimonio y de
la constitucion de la memoria de la cultura brasilera” (Reis, 2017: 18)

100 La coleccion segin Vendramini Reis daba cuenta de un interés por el coleccionismo de arte popular
Brasilero y en especial de la region de Sao Paulo en una época temprana inicial de los afios cuarenta. Ese
museo fue concebido bajo la influencia de la Sociedad de Etnografia, dentro del marco de accién de las
politicas publicas culturales en Sao Paulo y Brasil, impulso desde los afios cuarenta siendo efectiva con el
vinculo con la academia cientifica y de ciencias sociales hasta el fin del régimen democratico que es donde
empieza la decadencia de este tipo de agrupaciones, siendo asumia mas por el estado: “Si los flokloristas
obtuvieron resultados en el periodo entre 1947 a 1964, perderian espacio a partir de la consolidacion en el
campo de las ciencias sociales en el pais. Con el golpe militar de 1964, se perderia la fuerza de su precedia
institucional que devendria en un paulatino deterioro y desinterés a la causa” (Vendramini, 2017: 25).
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artistico nacional ello podria ser considerado como un momento de su expansion de las
posibilidades hasta ese momento logrado, asi como una autoevaluacion con respecto al
empleo de categoria para distinguir y definir la forma de produccion artistica. Segun
comenta Jorge Caillaux'®* la participacion peruana en la Bienal de 1977 fue un espacio de
experimentacion para el conjunto de las artes peruanas contemporaneas, pues le dio la
posibilidad de replantearse paradigmas formales hasta entonces bastante difundidos por un
sector del circuito de artistas nacionales: “esta experiencia tras considera que el esquema
propuesto por el Consejo de la bienal ha transformado a esta en un saludable “espacio de
experimentacion”, sugiriendo ademas desechar la palabra “artista” por la de “autor-autora”
y la de “arte” por “obra” o “proyecto””1%2, Esto daria margen de accion también para
proyectos expositivos internacionales de mayor alcance donde se plantee el uso de una
practica, buscar coleccionistas e instituciones que abalen un discurso valorativo hacia estas
asi como su cada vez mayor potencial turistico y econémico, que luego seria replanteado
como patrimonio y simbolo de distincion a nivel internacional, una especie de marca

patrimonial.

En los Gltimos tiempos, se observa que los espacios expositivos de Lima presentan
propuestas interesantes e integradoras pensando en las posibilidades de dialogo académico
con miras al entendimiento y acercamiento del visitante. Asi, para el MUCEN relacionar
las distintas colecciones que custodia, cuyo discurso cobra un sentido organico dentro del
desarrollo del arte peruano y el interés de esta institucion por difundirlo ha dado como
resultado la exposicion temporal Conexiones (Lima, mayo- octubre, 2018). Este proyecto
planted la puesta en escena de distintos objetos a través de un dialogo interpretativo que
evidenciaba las funciones comunes y posibilidades en la evolucion de un discurso en el

devenir del arte peruano (Figura 131).

Figura 131: Exposicion temporal Conexiones,
2018. Museo Central, Lima. Fuente:
https://peru21.pe/cultura/conexiones-muestra-
mucen-explora-origenes-identidad vinculos-
410879?foto=3

101 véase su articulo titulado “El Perti en la Bienal de Sdo Paulo” en La Prensa, Lima, 30 de octubre 1977.
102 Resefia de Germana a proposito del articulo de Caillaux. Véase ICAA:
http://icaadocs.mfah.org/icaadocs/ELARCHIVO/RegistroCompleto/tabid/99/doc/855937/language/es-

MX/Default.aspx
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La disposicién tematica con respecto a los objetos seleccionados hace que el
espectador aprecie piezas que de otra manera siempre se vieron separadas, pues su
disposicion convencional ha estado marcada mas bien por criterios cronolégicos donde las
categorias valorativas atribucion estética tradicional occidental y enfoques de estudio
(arqueologia, arte popular, pinacoteca del periodo republicano), distribuyéndolas en
espacios especificos y delimitados. Como lo determina la propuesta curatorial, el dialogo
entre objetos y disciplinas que los estudian ha sido los pilares que sustentaron la intencion
de la muestra: ““...Las creaciones que conforman la coleccién del MUCEN nos permiten
dialogar sobre todo con nosotros, sobre nuestros problemas comunes, sobre nuestros
pasados y sobre nuestros anhelos” (Holmquist ed., 2018:10). Por ello es que el dialogo
simbolico entre las piezas de distintos formato se convierte en el centro conceptual de la
muestra, ya que es mediante este que se logra entender un vinculo entre las distintas formas
artisticas del arte peruano, que en perspectivas de estudio son cronolégica y formalmente
diferentes entre si. Ese dialogo se da en el tema de sentido de pertenencia y en la busqueda
de una identidad a través de la creatividad artistica peruana. El discurso curatorial apunta
hacia la continuidad de elementos en las formas y usos que poseen las piezas seleccionadas
(Figuras 132 y 133).

Figuras 132 y 133: (Izg.) Mujer cargando quénpo (vasija), 1990. Ceramica modelada y pintada de Dora
Panduro. Coleccion Macera-Carnero. Exposicion temporal Conexiones, 2018. Museo Central, Lima. Fuente:
https://peru21.pe/cultura/conexiones-muestra-mucen-explora-origenes-identidad  vinculos-410879?foto=3
(Der.) Traje de gala de danzante militar. Levita con charreteras y sombrero media luna con disefios florales
y escudos nacionales bordados, Sierra Central, siglo XX Coleccion Macera-Carnero. Exposicion temporal
Conexiones. Museo Central, Lima. Fuente: Catalogo de “Conexiones”, 2018. Sala de Arte Popular. Museo
Central, Lima. Fuente: http://www.bcrp.gob.pe/museocentral/agenda-cultural-mucen-julio-2018.html
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Las tematicas elegidas, cuerpo, mujer, historias y nacion, son requeridas para
establecer un cruce entre las colecciones arqueoldgicas, republicanas, de arte
contemporaneo y arte popular. Los cuatro curadores convocados decidieron establecer
estos temas para que las piezas partan de una relacion posible, cuya relevancia es también
actual con el publico visitante pues ven la necesidad de establecer una comunicacion
empatica entre el objeto y el espectador. Ha destacar uno de los aportes principales que
subyace en esta propuesta es precisamente el tema de la identidad dentro de la construccion
de una tradicion histérica peruana y como esta se refleja en el quehacer artistico de
diferentes épocas y formas. Como lo plasma el catdlogo que retne el trabajo de este
proyecto, “Conexiones” (2018), el signo integrador entre ellas es la busqueda material por
establecer una identidad comun, el origen de “lo peruano” que marca una forma visual de

entender conceptos como patria, nacion, identidad y ciudadania.

Asimismo, el MALI también ha empezado a impulsar lineas de investigacion que
ha respondido a la incorporacion de colecciones de distinta indole material®®, los cuales
ha reflejado el trabajo creativo y artistico de la segunda mitad del siglo XX peruano,
dandolo a conocer a través de sus Ultimas publicaciones y exposiciones. De alli que la
reciente muestra “Otras miradas posibles” (2019) aborde el tema de la formacién de
colecciones a partir de repensar ejes tematicos explorados en la institucion y que ahora
estan siendo considerandos sin la carga rigida de la divisién tradicional del arte (Figura
134). Ciertamente ello responde a la necesidad de incorporar y dialogar con los multiples
actores sociales peruanos de la segunda mitad del XX en adelante: “Explora, por ejemplo,
diversos aspectos de la gréfica, del retrato fotografico, de las tradiciones textiles andinas,
de las llamadas artes regionales y su insercion en los mercados urbanos, asi como también
expresiones del arte contemporaneo que reivindiquen la potencia testimonial de las

imagenes™1%4,

103 |_a exposicion exhibe diversas colecciones desde obras sobre rock subterraneo peruano, tejidos
prehispanicos del sur andino, fotografia de las clases media del siglo XX, tablas de Sarhua, obras de la
selva peruana, obras de arte popular o tradiciones regionales que es el término que usa la institucion.
104 Folleto institucional MALI, Marzo/Abril, 2019.
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Figura 134: Dia de la inauguracion MALI “Otras
historias posibles”, 12 de marzo 2019. Fuente:
https://tvrobles.lamula.pe/2019/03/14/inauguran-
exposicion-otras-historias-posibles-en-el-
mali/tvrobles/

Las investigaciones generadas por el comité curatorial del MALI han sido bastante
activas y han tratado de dar una alternativa a aquellas “divisiones rigidas” entre categorias
dadas por la critica artistica tradicional del siglo XX. Ambos caso estas lineas de
investigacion miran al objeto de forma trasversal que reflejen esa parte de la historia de la
segunda mitad del XX: “(Sharon Lerner). Han sido varios los motivos para disefiar esta
exposicion, pero uno de los detonantes fue la donacion de la serie ‘Piraq Causa’, obra de
la Asociacion de Artistas Populares de Sarhua —explica Lerner. Teniamos como un gran
pendiente exponer estas obras, que motivaron una absurda polémica en su momento
(Figura 135)!%, y eso nos llevd a pensar cudl seria el contexto mas importante para
mostrarlas. Por eso decidimos incorporar una narracion sobre los cruces y las discusiones
transversales a la coleccidn histérica y a la contemporanea del museo"”. (EI Comercio, 13
de marzo 2019).

Figura 135: Entrevista a
Natalia Majluf sobre la
polémica de la coleccion
de Tablas de Sarhua que
fue donada al MALLI.
Fuente: ElI Comercio,
enero, 2018.

105 Se esta haciendo referencia a la polémica de la coleccion de Tablas de Sarhua del MALLI y su supuesto
contenido subversivo de diciembre de 2017 y enero 2018, citado en la nota al pie nimero 6 del presente
trabajo.
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Es interesante notar también el proceso de adquisicion de colecciones bajo las
inquietudes de los investigadores y su quehacer institucional: “’Mas que una investigacion
en si misma, este ha sido un trabajo sistematico de coleccionistas, en el que las piezas llegan
por cauces absolutamente inesperados y azarosos, afirma Kusunoki’”. (EI Comercio, 13 de
marzo del 2019) (Figuras 136 y 137). En los Gltimos 15 afios el MALLI ha liderado la oferta
expositiva en el circuito del arte peruano, con sus propuestas curatoriales con coleccion
propia; pero también con invitados externos nacionales e internacionales que han ofrecido
exposiciones de alta calidad al pablico que ha ido paulatinamente creciendo y ha

respondido favorablemente a este tipo de oferta.

Figuras 136 y 137: (Izg.) Sala de Mate “Otras historias posibles”, 12 de marzo 2019. 1959 Fuente:
https://tvrobles.lamula.pe/2019/03/14/inauguran-exposicion-otras-historias-posibles-en-el-mali/tvrobles/
(Der.) Como parte de las nuevas adquisiciones del MALI en el marco de la muestra se presento el retrato que
le hiciera Enrique Camino Brent a Joaquin Lépez Antay en 1959.

Segun sostiene Borea este cambio de paradigma se ha ido dando en los ultimos afios
y responde también a una adecuacidon de mercado con miras hacia la escena internacional
y del llamado al “arte global” (Borea 2016; 2017:112). Este arte global, explica Belting, es
critico con las practicas anteriores de coleccionismo y exhibicion, pues apunta a una
mentalidad decolonizada, donde no existe ni modernos ni étnicos, sino a un dialogo en
igualdad de condiciones para el entendimiento de las diversas practicas culturales. De alli
gue en los museos occidentales, los departamentos de investigacion y registro al enfrentarse
con piezas sin nombre y contexto, sobre todo aquellas que provienen de regiones
colonizadas estan recurriendo a la experiencia de los investigadores de los paises de
procedencia de los objetos. Esta busqueda por solucionar problemas de origen y obtencion,

responde también a una nueva actitud en las practicas museisticas. Ello ha hecho posible
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que se amplié los alcances de investigacion que se traducen en muestras y exposiciones de
gran envergadura. Para Belting solo se puede explicar el creciente interés por conocer otras
culturas y realidades del arte mundial debido a los efectos de la globalizacion, de alli que
espacios “tradicionales” como el British Museum tenga exhibiciones con tematicas variada

que hubieran sido imposibles afios anteriores'®,

Volviendo a la escena local, hace poco se ha ido abriendo ciertos espacios dentro
del circuito cultural capitalino a los agentes identificados como intelectuales y artistas de
provincia, asi como a agentes de otras comunidades culturales diferente de lo establecido
desde la elite cultural limefia. No todos de ellos venian con el respaldo de un
“coleccionista” 0 con un contacto directo con esta elite, dandose exclusiones y omisiones
en muchos casos, 0 extrafieza y resistencia a una completa incorporacion a la dindmica de
este circuito artistico de elite!®’, y puede verse como una respuesta a modo de renovacion
que ha tomado en cuenta las nuevas tendencias globales (inclusion, apertura, dialogo
intercultural, intercambio de experiencias, etc.); sin embargo aln se estd empezando a
contemplar estd perspectiva. Estos casos plantean también una reformulacion a lo
entendido como practica de exhibicion de colecciones, en este caso especifico de “arte
popular”, categoria que esta proxima a cumplir 100 afios de existencia y que plantean una

mirada renovada en los espacios expositivos del pais.

106 Sy exhibicion temporal MANGA (mayo-agosto 2019), donde se abordaba la trascendencia mundial del
Manga japonés en las artes graficas y la cultura visual contemporaneas, fue la primera muestra curada con
dicha tematica por el departamento de arte japonés del Museo, teniendo una gran recepcion por parte de los
visitantes, ello da cuenta de los cambios con respecto a las exhibiciones y su relacion con los nuevos
intereses de un publico globalizado. Véase https://www.britishmuseum.org/

107 Borea menciona casos como las subastas del MALLI en especial la de 7ma subasta de Verano 2013, el
caso de Art Lima 2014 (Borea, 2017: 112-113).
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CAPITULO 3

EL MUSEO DE ARTES Y TRADICIONES POPULARES DEL IRAY SUS
COLECCIONES

Desde la fundacion del IRA, el 25 de octubre de 1947, los estatus de formacion de
sus seminarios de investigacion, asi como los académicos que estuvieron detras de los
distintos programas abogaron por el incentivo de los estudios peruanistas en distintas ramas
de las humanidades y las ciencias sociales 1%, Para la década de los cincuenta, una serie de
intelectuales vinculados a estos seminarios presentaban sus trabajos de investigacion a
través de conversatorios, algunos de los cuales pasaban a ser parte de las publicaciones
periddica del Instituto (Boletin del IRA, BIRA), o en la serie de publicaciones auspiciadas
por su propio sello editorial. Segun de la Puente Brunke el importante quehacer
historiografico generado en el IRA desde sus comienzos en 1947, estimulado por el
paulatino reconocimiento de la PUCP dentro del panorama educativo y académico del pais,
dio pie a continuar la consigna planteada por sus principales figuras intelectuales'®. Asi el
fundador y primer director del IRA, el politico, abogado y diploméatico Victor Andrés
Belaunde, desarroll6 un espacio de dialogo y trabajo para la primera generacion de

intelectuales ligados al IRA.

Esta primigenia experiencia responde al constante interés de este intelectual por
entender la realidad nacional peruana desde una perspectiva humanista, de caris cristiano
y conservador. Esta influencia de pensamiento debe ser entendida bajo el contexto de la
publicacion del ensayo mas famoso de Belaunde, Peruanidad!!® (1942), donde se
fundamentaron postulados de la identidad contemporanea peruana bajo los antecedentes

108 Uno de los primeros grupos de investigacion fue el seminario liderado por los historiadores José Agustin
de la Puente Candamo, Ral Porras y Victor Andrés Belaunde, bajo una linea de investigacion que le dio
énfasis a los procesos de emancipacion peruana. Otros seminarios de filosofia y literatura donde participaron
Enrique Torres Llosa y Luis Jaime Cisneros respectivamente. Véase Memorias del Instituto Riva Agtero,
Mercurio Peruano, Revista mensual de Ciencias Sociales y Letras, 1949, N° 273

1990tros casos interesantes podrian resaltarse a través de la formacion de los historiadores en el IRA a partir
de los trabajos de los seminario de historia es en los afios cincuenta, el cual tuvo diferentes lineas de accion,
y donde participaron una serie de intelectuales y académicos vinculados a la docencia universitaria de la
PUCP, pero también de San Marcos (Pablo Macera, Jorge Basadre, entre otros). Ello también ocurrié con
otros seminarios como el caso del seminario de arqueologia en los afios sesenta. Véase la ponencia “El
quehacer historiografico en la PUCP” expuesto por el autor en el XXVI Coloquio Internacional de
Estudiantes de Historia PUCP, miércoles 25 de octubre de 2016.

110 Como Riva- Agtiero lo hiciera en Paisajes Peruanos (1955) o Pons Muzzo en sus textos escolares,
Belaunde proponia la revalorizacion de lo indigena y lo mestizo en la sociedad peruana, sin embargo el
verdadero impacto de esa lucha por la integracion se daria a partir de los afios sesenta con la lucha directa
contra el gamonalismo y la ruptura de la elite criolla. (Portocarrero, 2015: 192).
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del mestizaje y el devenir historico del pais. Este iteres comun era compartido por Riva
Aguero tal y como lo conforma el propio Belaunde: “Nos unia el amor a la historia, el
sentido de la tradicion patria, el afan de buscar el punto de vista filosofico y el gusto por la
expresion elegante. Yo admiraba su genial habilidad para las reconstrucciones histéricas y
¢l apreciaba mi afan teorizante” (Belaunde, 1967: 278). Estos serian las bases académicas
que influenciaron los trabajos de las siguientes generaciones que participaron activamente
en el IRA (Figura 138)*!,

Figura 138: Los seminarios de investigacion centrados en las diferentes areas de las ciencias humanas como
la historia, la arqueologia, las ciencias sociales y la linguistica fueron organizados por maestros en el Instituto
Riva-Aguero y complementaban las lecciones en el aula. En esta fotografia de 1953, entre los miembros y
fundadores de los seminarios se distingue a los profesores Luis Jaime Cisneros Visquerra, José Agustin de la
Puente Candamo y Armando Nieto Vélez entre otros. Archivo personal de R.P. Armando Nieto Vélez.

111 os temas filosoficos con respecto a la identidad nacional y los valores en construccién se venian
discutiendo a nivel formal desde su céatedra en los afios veinte treinta en San Marcos. Asimismo, sus
publicaciones planteaban la blsqueda de la esencia de la peruanidad en su contemporaneidad histérica, el
mestizo como una suerte de sintesis viviente, postulados filoséficos que desarrollaria durante los afios
cincuenta. Como lo recuerda José Agustin de la Puente Candamo, miembro fundador y director emérito del
Instituto, estas bases serian parte su fundacion, siguiendo precisamente las afirmaciones del propio Belaunde
“Los ejes del Instituto son la afirmacion del Peru, la afirmacion de la cultura cristiana y el fortalecimiento de
la vida intelectual”. Véase entrevista de José Agustin de la Puente Candamo con respecto a la figura de Victor
Andrés Belaunde, 2014: https://www.youtube.com/watch?v=NNciQOBoD6g
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Figuras 139 y 140: (Izg.) En el marco de los 10 afios de la fundacion del IRA se desarrollé el Simposio de
historia sobre la Causa de la Independencia como la participacion de Jorge Basadre y José A. de la Puente
Candamo, 1957. Fuente: Archivo JADC. (Der.) Clausura del curso de perfeccionamiento para profesores de
secundaria en el IRA. En el centro: José Agustin de la Puente Candamo y Victor Andrés Belalnde, 1965.
Fuente: Fuente: Archivo JADC.

Tras poco mas de una década y con el respaldo de las experiencias exitosas de estos
seminarios (Figuras 139 y 140), se plantearon, a modo de prueba de laboratorio, comenzar
a exhibir los trabajos de gabinete de las colecciones que se iban generando como fue el
caso el caso de las muestras organizadas por el Seminario de Arqueologia a inicios de 1971.
Esta iniciativa tendria su equivalente en el inicio del coleccionismo vinculado al seminario
de folklore. Es asi que resulta ilustrativo la anécdota contada por Repetto con respecto a la
formacion de los espacios museales en el IRA. Segun este hubo una primera iniciativa para
albergar exposiciones donde las colecciones (aun en formacion)'? reflejarian las

propuestas compiladoras de estas primeras generaciones de intelectuales:

“Cuando yo llegué a la Casa y era director el Dr. José Agustin de la Puente
Candamo en las conversaciones que tuvimos previas a la inauguracion del museo,
¢l me indicdé que tenia la esperanza... se pensaba hacer un “Museo de la
Peruanidad”, basado en la obra de Victor Andrés Belaunde, basada en la obra de
este, quien fuera el primer director del IRA” (L. Repetto, 2015)*3

112 Estas fueron sobre todo las del seminario de arqueologia y las de que llegaria paulatinamente a través
del seminario de folklore.

113 Entrevista a Luis Repetto,17 de octubre 2015, se puede visualizar a través de YouTube:
https://www.youtube.com/watch?v=-Qc2lYi6ioQ&t=3s consultado el 18 de marzo del 2019.
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Para esta generacion de formadores fue importante entonces encontrar una suerte
de identidad nacional a través del quehacer intelectual que realizaban, y su difusion al
publico debia ser de forma didactica y directa, siendo los objetos vehiculos de trasmision
de dicho mensaje. De alli que estos espacios museales, por aquel entonces aun pequefios y
experimentales, serian los que le brindardn una suerte de dindmica participativa a las
reflexiones académicas que los seminarios realizaban, y donde se plasmarian de manera
préctica las labores de coleccionismo y trabajo de gabinete que realizaban el conjunto de

intelectuales participantes de estos seminarios.

Figura 141: Josefina Ramos de Cox trabajando en el
gabinete del seminario de Argueologia. Archivo
(1969). Fuente: Archivo MAJRC.

Como ya se menciond, los participantes del seminario de Arqueologia, creado en
1958, bajo la direccidn de su fundadora, la Dra. Josefina Ramos de Cox, serian los primeros
en plantear exposiciones de sus actividades de investigacion y trabajo de campo (Figura
141). Esasi que en 1969 se acondiciond espacios de trabajo dentro del Institutito y también

114

la Casa O’Higgins~" para desarrollar sus actividades con respecto al estudio de las piezas

114 Este predio junto a la Casa Lartiga comprenden un conjunto de locales que fueron incorporados al
patrimonio de la universidad Catolica tras el legado donado de José de la Riva Agiiero en 1944. En especifico
la Casa O’Higgins cuenta con el importante afiadido de ubicacion, pues al desembocar a una de las calles
mas transitadas de la ciudad, Jiron de la Union, la hace foco de notoriedad y recurrentes visitas. Tanto la Casa
Lartiga como la Casa O’Higgins estuvieron ocupadas por oficinas y aulas de la universidad como la facultad
de derecho hasta la década de los 70, tras la apertura del campus universitario en San Miguel. Asimismo estos
locales sirvieron para albergar las actividades del Instituto Riva-Agiero. Tras una remodelacion a mediados
de los afios 2008 y 2009, la casa O’Higgins pasa ser administrada directamente por el rectorado, que ha
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provenientes de la excavacion en Tabla de Lurin y el complejo conocido como Huacas
Pando. Las actividades también incluian el trabajo de gabinete, donde se realizaron la
formacion de trabajos especializados en textileria, antropologia fisica, concheologia,
ceramica, etc. (Figuras 142, 143 y 144).

Figuras 142 y 143: (Izq.) La Dra. Josefina Ramos de Cox presentando los resultados del trabajo de gabinete
realizados por el Seminario de Arqueologia en Huaca Tres Palos, San Miguel en la década de 1960. (Der.)
Cuadernos de campo de la Dr. Josefina Ramos de Cox a inicios de los afios setenta, donde se registraba las
excavaciones realizadas en el complejo de Huacas Pando en San Miguel. Fuente: Fondo documental del
MARJC-IRA.

Figura 144: La doctora Josefina Ramos de Cox (centro),
fundadora del Seminario de Arqueologia en el Instituto
Riva-Aguero, observa junto a sus alumnos una
excavacion en la huaca Tres Palos junto a sus alumnos
y colaboradores donde se destaca a Mercedes Cérdenas
(derecha), c. 1963. Fuente: Archivo personal de Inés del
Aguila Rios.

Asi, el 16 de noviembre de 1970 se inauguraria una exposicion sobre Lima
Prehispanica con materiales de dichas excavaciones. Para octubre de 1971, se gestaria la
idea de transformar ese espacio expositivo en “museo”, el cual contaba con tres salas:
Materiales de las excavaciones de Tablada y Pando, Cronologia absoluta y Donacion
Soldi*®®. Tras el fallecimiento de la Dra. Ramos de Cox, el 13 de julio de 1974, y en
homenaje a su labor dentro del seminario y la formacion de la coleccion arqueoldgica de

la universidad, se establece el nombre de la investigadora para el Museo de Arqueologia,

destinado sus espacios a galerias expositivas de arte y actividades culturales afines que promueve la
universidad.

115 BIRA, 9, 1970, pp. 230. La coleccion Soldi posee varias piezas de caracter arqueoldgico, esta coleccion
fue incrementandose con el trascurso del tiempo.
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ademas de un fondo documental y archivistico con el material trabajado desde los inicios
del seminario''®(Figuras 145-149).

Figuras 145, 146, 147, 148 y 149: Inauguracion de
la primera muestra permanente “Lima, 9000
afios”. En el acto estuvieron presentes el Rector de
nuestra Universidad, Padre Felipe Mac Gregor, el
director del IRA José Agustin de la Puente
Candamo vy la jefa del Seminario de Arqueologia
y profesora principal, Josefina Ramos de Cox,
1971. Fuente: Archivo MARJC.

116 Al respecto, Scarlett O'Phelan y Carlos Giesecke colaboraron para hacer el primer informe sobre el
proyecto arqueoldgico que auspiciaba la universidad en el fundo Pando. Recuérdese que esta propiedad era
parte de los bienes heredados de José de la Riva Aglero, el cual seria destinado como campus universitario
definitivo a inicio de los afos setenta. Véase “Informe Preliminar sobre el proyecto de Arqueologia u
computacion del material del Complejo Pando” en Cuadernos de Arqueologia Andina. Homenaje a Josefina
Ramos de Cox Lima: Fundacién JRC, 1976, pp. 24-34.
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A partir de 1974 la actividad del seminario y el museo afianzaria su trabajo a través
de su nueva coordinadora, Mercedes Cardenas Martin, arquedloga e investigadora que
continuaria con la labor promovida por Josefina Ramos, impulsando actividades tanto de
investigacion de campo como de difusion pedagogica a través de las visitas guiadas a
colegios'!’. Este Gltimo punto se refleja en la preocupacion por registras las visitas al
museo, tal y como se consigna los datos para el afio de 1972: 7921 visitantes con una
taquilla vendida de 26320 soles, atencion solo domingos. Los guiados eran realizados por
distintos miembros del seminario (BIRA, 1972: 236). Asi, desde la década de los ochenta
el MAJRC se empez6 a detallar mas el registro de los visitantes que recibia por afio (se
empieza a registrar encuestas del visitante), no solo por un indicador cuantitativo sino por
el impacto educativo y cultural en la comunidad de la gestion del museo, asi como
cuantificar el crecimiento del visitante extranjero al museo. Por ejemplo, para 1996 se
calcula que del total de visitantes solo el 10% era extranjero con un incremento de 1500
visitantes con respecto del afio 1995, ello respondian al renovado circuito turistico que
empez6 a ofrecer el Centro de Lima por aquel entonces (BIRA, 1996: 469).

El hecho de que la Casa O’Higgins, primera sede del museo, estuviese ubicada en
pleno eje comercial del Centro Historico de Lima, concitd bastante atencion por parte de
los directivos del IRA asi como de los encargados del museo (del Aguila, Hayakawa y
Molina, 2009: 145). Dicha preocupacién giraba en torno a la labor de difusion cultural de
las investigaciones arqueoldgicas a la ciudadania local, credndose el programa de
responsabilidad social llamado “El Museo y su entorno”'8. Serd a mediados de década de
los ochenta y la primera mitad de los noventa que se empieza a gestionar el desalojo y
acondicionamiento del segundo piso de la Casa, que fuera ocupada por décadas por
inquilinos y tiendas de comercio. Esta labor puso en marcha la revalorizacion del espacio
para la muestra permanente del museo, consolidandose a través de la Red de Museo del
Centro Histérico de Lima, iniciativa gestada por la direccién del MAJRC, siendo uno de

los aportes mas significativos del museo a la comunidad capitalina (del Aguila, 2009: 106).

117 La Dra. Mercedes Cardenas (1932-2008) fue parte del seminario de investigaciones. Su participacion en
el proyecto de la Huaca Tres Palos trajo el desarrollar una tesis de bachillerato al respecto. Su continué trabajo
en esta materia la llevo a desarrollar investigaciones en Tablada de Lurin de donde formul6 su tesis doctoral.
Seré su labor como docente y pedagoga la que ayude a enlazar trabajo de campo arqueolégico con la labor
de difusién del museo con respecto a la metodologia del aprendizaje a nivel escolar (Vetter, Tellez y Vega
Centeno eds., 2011: 13-15).

118 Tniciativas como folletos informativos para nivel escolar titulado “Ven y descubre los origenes de tu
distrito”, donde el visitante puede establecer la relacion entre la exposicion del sefiorio de Maranga con los
distintos distritos de la capital, responden a la labor pedagégica con responsabilidad social de la gestion del
museo. BIRA, 26, 1999, pp. 451.
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Sin embargo, a pesar de los alcances y logros del seminario de investigaciones, el museo
estuvo cerrado en distintas temporadas (1976, 1987-1993; 2009-2013). Ello respondia a los
retos de replantear la gestion de las colecciones y sus guiones expositivos, asi como la
necesidad de mejorar su funcionamiento a partir de las reflexiones que hicieran el personal
directivo sobre el reto de fortalecer un museo universitario especializado en arqueologia

peruana en su entorno social de accion®?®.

La muestra emblemaética del museo fue “Hatun Maranga”, cuyo guion propone la
aproximacion de la historia de Lima Prehispanica. Esta muestra se basa en los trabajos
realizado desde los afios sesenta hasta la década de los noventa en los recintos de la Huaca
Pando, sede del curacazgo de Maranga, asi como los trabajos realizados en Tabla de Lurin
por parte del seminario de arqueologia. El guion original de 1992 comprendia: La relacion
entre el gobierno local y los barrios artesanales; la integracion del sefiorio de Maranga en
la organizacion administrativa Inca; el surgimiento de la comunidad hispano-andina a
mediados del siglo XVI. El integré del material expuesto en la exhibicion proviene de las
excavaciones in situ que ha venido realizando el seminario con las distintas coordinaciones
en dichos recinto (BIRA, 1994: 372-373).

Este trabajo fue la base para la muestra “Lima Milenaria. Territorio y cultura hasta
15357, febrero de 2012, el proyecto curatorial mejor logrado del MAJRC, ya que combind
todas las investigaciones que se realizaron en el seminario con la difusion a nivel nacional
e internacional en medios de prensa. Esta muestra, conté con el auspicio del grupo El
Comercio, que asumid la difusion integral en prensa, television y redes del evento, asi como
la realizacion de pequefios documentales sobre el material expuesto'?®. Asimismo, la
gestion municipalidad de entonces, tras el éxito obtenido por la muestra, asumio el
compromiso de difundir el rescate de los recintos arqueoldgicos limefios, lanzando la

campana “Lima Milenaria. Ciudad de Culturas”. Otras instituciones (publicas y privadas)

119 Memorias de gestion de los afios 1996- 2000 archivo MAJRC.

120 £ porcentaje total de publicidad gratuita obtenido por el Instituto Riva-Aglero para la Universidad
asciende a la suma de US $ 26 441.72 ddlares americanos. Dicha publicidad comprendia entrevistas a
profesores PUCP en prensa, tv y radio, videos de difusion, disefio de infografia, eventos institucionales, etc.
Dato sacado del Informe de Gestion-IRA sobre el impacto publicitario de la muestra “Lima Milenaria”,
Febrero- Marzo 2012. Segun refiere José de la Puente Brunke, director del IRA por ese entonces, ese apoyo
se logro gracias a las gestiones de Luis Repetto. Véase el testimonio de José de la Puente Brunke en el
Homenaje a Luis Repetto Malaga, 11 de julio de 2020
https://www.facebook.com/641945875904971/posts/2672609019505303/?sfnsn=mo&d=n&vh=e
consultado el 11 de julio de 2020.
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se sumaron a la campafia para acoger la idea y desarrollar una serie de actividades

vinculadas al temat?!,

Tras la mudanza de su sede original, la Casa O’Higgins, al local de Plaza Francia,
se ha venido trabajando en la gestion de la coleccidn, adaptando el espacio a las necesidades
requeridas por las distintas piezas que conformar su coleccion. Precisamente, esta
coleccidn fue incrementandose a lo largo del tiempo, contando en la actualidad con mas de
siete mil piezas museables y otro tanto de piezas exclusivas para la investigacion
arqueologica. “Los bienes arqueoldgicos (ceramica, textiles, metales, entre otros) proceden
de excavaciones realizadas en el Complejo Arqueoldgico Pando (Maranga) y en Tablada
de Lurin (afios de 1958-1980), y de investigaciones realizadas en la selva sur, por el
Seminario de Arqueologia del IRA. Los bienes donados por familias como Soldi,
Schereiber, Soldi-Castellano, Versteylen, Sinfon-Llanos refieren a ceramica y textil de
estilos Paracas, Nasca, Moche, Huari, Chimu e Inca. A esta labor se le suma su trabajo
constante de difusion cultural con las comunidades del entorno sobre todo con las visitas

colegiales y de universidades e institutos.

121 por ejemplo, El Centro Cultural Britanico acogié parte del guion original para realizar en sus instalaciones
muestras itinerantes sobre el tema, como lo fue en Junio- Julio del 2013 en el Britanico de San Juan de
Lurigancho. Asimismo, el Centro Cultural Inca Garcilaso de la VVega del Ministerio de Relaciones Exteriores
desarrolld una serie de ciclo de conferencias a mediados de Junio del 2013 vinculando al tema de gestion de
patrimonio arqueoldgico bajo el titulo “Lima Milenaria”, en alianza con la Gerencia de Cultura de la
Municipalidad de Lima. Véase el Brochure de la muestra: https://ira.pucp.edu.pe/wp-
content/uploads/2016/12/BROCHURE-LIMA-MILENARIA9.pdf
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Los antecedentes del seminario de investigaciones Antropoldgicas en el IRA datan
desde su fundacion en 1953 coincidiendo con la creacién de la especialidad en distintas
universidades estatales peruanas'?2. Este primer seminario estuvo dirigido por el
antropologo francés Jehan Vellard y el enfoque que se le dio fue desde la antropologia
descriptiva. Posteriormente se daria la creacion de la carrera profesional de antropologia
en la universidad Catdlica a partir de 1967, que tendria su propio derrotero en cuestiones
de investigacion y formacion académica de sus futuros profesionales, y cuyas primeras

promociones coincidieron con el régimen del gobierno militar (Marzal, 1986: 248-249).

A finales de los afios sesenta e inicios de los setenta los estudios de folklore serian
considerandos en las discusiones académicas de los seminarios del IRA, lo cual daria paso
al desarrollo de lineas de investigacion orientadas hacia el campo de la antropologia
cultural. Durante estos periodos iniciales, el grupo de folklore bajo la coordinacion de
Mildred Merino se encontraba trabajando en una serie de discusiones alrededor del tema
de folklore americano que se desarrollaria con motivo al desarrollo del 39 Congreso
Internacional de Americanistas asi como el conversatorio ‘“Planteamientos para un

proyecto de fomento de las artes populares” en el dia internacional del folklore!?:,

En este mismo periodo se hablada de fomentar un espacio para albergar
exposiciones temporales con las colecciones de los participantes del seminario, motivados
de alguna manera por la apertura del Museo de Arte e Historia de la universidad de San
Marcos en 1970?*, De la mano de Francisco Stastny, la idea de crear un museo de arte
universitario resultaba innovadora para las universidades peruanas. Hasta aquel momento
dicha institucion ya contaba con museos de tematica cientifica como el Museo de Historia
Natural Javier Prado y el de arqueologia que custodiaba parte de la coleccion que Tello
habia legado a la universidad. Esta idea de tener colecciones al estilo de gabinetes de
trabajo esta directamente relacionado con el desarrollo tradicional de los museos cientificos

de fines del siglo XIX y la primera mitad del XX. Serd Tello quien primero innovo el

122 |_os estudios de antropologia y la formacién de una comunidad académicas de antrop6logos tienen sus
inicios en el Pert a mediados de la década de los cuarenta, institucionalizando definitivamente en los afios
cincuenta, cuando se empiezan a formar la primera generacion de cientificos sociales con dicha
especialidad. Coincide también la apertura oficial de la disciplina en la Universidad Nacional Mayor de San
Marcos en 1946 y en la Universidad San Antonio Abad de Cuzco en 1942, vinculados siempre al estudio de
folklore y etnografia. Esta comunidad académica ha logrado ser la mas representativa en la regién andina
con respecto a estudios, publicaciones y postulados tedricos.

12 BIRA, 8, 1970, pp. 816.

124 | os ejes tematicos con los que el museo organizé sus muestras y colecciones fueron: historia de la
universidad, época colonial, época republicana, folklore peruano y arte contemporaneo. (Germana, Yllia,
2016: 19).

145



campo de la museologia y exhibicién de colecciones a partir de los afios veinte y esta
iniciativa estuvo marcada por las teorias de formacion de colecciones especializadas como

las antropoldgicas y arqueoldgicas que en Estados Unidos se practicaban a inicio del XX:

“...Un museo de antropologico pretendera adquirir un mejor conocimiento de la
raza indigena: de sus lenguas, tradiciones y monumentos; de sus ocupaciones
ordinarias en la agricultura, pesca, caza, guerras, artes, industrias, alimentacion,
vestido, enfermedades, arte terapéuticas, circunstancias fisicas y morales,
peculiaridades en sus leyes y costumbres, y todo lo que es del dominio de la
somatologia, etnologia, arqueologia prehistérica y etnografia, englobados en la
noble ciencia del hombre, la antropologia que, como fin ultimo, anhela explorar los
secretos de s origen, progreso y destino, descubriendo las leyes generales que ha
regulado la historia humana en el pasado y que si la naturaleza tiene realmente leyes
uniformes, la regularan en el porvenir” (Tello 14 de julio de 1913)!%

A partir de la segunda mitad del siglo XX, Francisco Stastny, historiador del arte
de formacién europea, apostaria por un proyecto museal distinto a esta tendencia
tradicional, siendo la perspectiva de la Historia del arte por la cual se analizarian
colecciones con valor estético que la universidad poseia, asi como incorporar aquellas que
hasta el momento eran visto de modo ambiguo entre objeto etnolégico como artistico. A
decir del propio Stastny el dia de la inauguracién del Museo con la exposicién de folklore
y pintura colonial peruana en el marco del 39° Congreso de Americanistas celebrado en
Lima:

“Los museos universitarios han sido tal vez los ultimos refugios del antiguo
concepto de museo cerrado: centro de estudios recluido sobre si y reservado para
el especialista. Hoy, en una sociedad en evolucion y en una universidad renovada,

el museo puede y debe encontrar su lugar natural en servir los fines basicos de
todo organismo universitario...” (Acevedo, 2016: 15)

Si bien Lima ya habia experimentado muestras con colecciones de arte popular®?,
el hecho que la universidad geste un proyecto expositivo con coleccidn propia simbolizaba
un cambio en el entendimiento de las piezas dentro del circuito artistico. Hasta los afios
sesenta las exposiciones de arte popular en ambitos limefio no se realizaron fuera de un

marco de accién desde lo académico y también del apoyo del estado; sin embargo la

125 Informe presentando a la direccion General de Instruccion del Estado con respecto al tema de la
situacion de los Museos en el Perd, citado en Mejia Xesspe y Tello, 1967: 87.

126 Entre 1966 y 1967 Stastny como director del MALLI organizd la primera Bienal de Artesania, con el
apoyo institucional de empresas privadas y de la Asociacion Nacional de Artesano. Simultaneamente habia
participado como jurado y consultor en la participacion de peruana de certamenes internacionales de
exhibicion de artesania (Munive, 2015: 68-69).
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percepcion de cierto grupo de intelectuales y gestores es que el circulo consumidor de arte
en Lima y sobre todo el espectador més tradicional aun no estaba familiarizado con
espacios dedicados exclusivamente al fomento de las artes populares y a los circuitos

creadores de provincia:

“En esa época no entraba el arte popular a Lima, se quedada en (la feria del)
Porvenir (La Victoria)... estaba toda la gente de Puno... que trian los toritos de
Pucara... trayendo una serie de objetos interesantes (de provincia) que se atrevian
a llegar hasta Lima, pero que no pasaban hacia el Centro” (L. Repetto, 2015)%?7,

De alli que la muestra propuesta en San Marcos haya significado una mirada de
ruptura a los limites sociales de entrada y aceptacion del arte popular de provincia en Lima.
Las limitaciones con las que se encontraban muchos artistas y artesanos al llegar a la capital
e incorporarse en los circuitos fue sobre todo de orden jerarquico racial, y esto cambiaria a
partir de la segunda mitad del XX con la pérdida del caracter sefiorial y excluyente que se
tenia de la capital en el imaginario social del migrante de provincial?®. Como lo sostiene
Borea, la visibilidad del arte popular empezaria precisamente en la década de los sesenta a
través de las galerias y exposiciones que incluian también el ambito internacional, a través
de ferias y pabellones promovidas por organismos internacionales, vinculando también al

discurso progresista y desarrollo econémico (Borea, 2017: 102-103).

3.1 La polémica del Premio Nacional de Artes y el papel del Seminario de
Folklore!?®

La amistad de Luis Repetto con Mildred Merino data desde inicios de la década de los
setenta, fecha en la cual Repetto se vincularia al IRA y a las actividades del Seminario de
Folklore que esta lideraba'®. Este inicial acercamiento estuvo motivado, segiin su propio
testimonio a su iniciativa e interés por el arte popular ayacuchano, que coincidié con los

trabajos que estaba desarrollando Merino desde la anterior década, pues habia legado de

127 Testimonio de Alfonsina Barrionuevo sobre su amista con Alicia Bustamante y su experiencia en las
primeras ferias artesanales en Lima. En entrevista a Luis Repetto realizada por Alfonsina Barrionuevo para
el programa Huellas en el Tiempo (Pax Televisidn), 17 de octubre 2015, se puede visualizar a través de
YouTube: https://www.youtube.com/watch?v=-Qc2lYi6i0Q&t=3s consultado el 18 de marzo del 2019.

128 A respecto véase las reflexiones de Carlos Ivan Degregori, Gustavo Riofrio y Abelardo Sanchez Leén
sobre el nuevo rostro de Lima y la transformacion de la cultura popular urbana a principios de la década de
los ochenta. (Degregori, 2013: 153-174)

129 \/éase capitulo 1.1y 2.1, 2.2 para los antecedentes de la polémica de 1975.

130 Entrevista a Repetto, op cit. https://www.youtube.com/watch?v=-Qc2lYi6ioQ&t=3s
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Arguedas el interés que esté tenia por la evolucion del Sanmarcos al retablo. Al respecto,

Repetto afirma lo siguiente:

“...Yo llego a Riva-Aglero en 1970, Arguedas habia muerto en diciembre de
1969... Mildred estaba atravesando un proceso de ‘viudez espiritual’, por la
relacion que habia tenido con el Maestro, entonces acudian la Riva-Agiero muchos
intelectuales mayores... Joséfat Roel Pineda, Alejandro Vivanco, Agripina Castro
de Aguilar, Pablo Macera, José Patron Manrique...” (L. Repetto, 2015)%3L,

Dentro de los primeros 5 afos estos seminarios sobre todo trabajaban historia oral y el

rescate del folklore peruano.

En ese sentido es importante remarcar que este interés por lo folklérico proviene
desde los esfuerzos dedicados por un grupo de antrop6logos en el Estado a mediados de
los afios cuarenta. Tanto Valcarcel como Arguedas habian impulsado desde el ministerio
de educacidn el rescate del folklor andino y su incorporacion en la curricula educativa como
parte de las nuevas nociones de identidad nacional. El objetivo planteado fue generar
cambios favorables con respecto a la percepcion del indigena peruano, e integrarlo a la
sociedad a través de su correcto conocimiento y su legado artistico, siendo ello la base de

la nueva identidad nacional que se estaba construyendo en aquel entonces®.

Como plantea Giesecke seria a través de los proyectos educativos planteados por
Valcéarcel y Arguedas lo que lograria esta meta y para ello ambos antrop6logos
desarrollaron estrategias y metodologias de accién (Giesecke, 2007: 188). Asi la gestion
de Valcarcel como ministro de educacion (1945-1948) proponia el correcto conocimiento
de la diversidad cultural indigena en el territorio peruano, y su incorporacion en los
discursos pedagogicos a través de la historia y la arqueologia para las escuelas. El folklore
y el rescate de las costumbres a través del arte y las danzas, también serian incorporados
en dicho planteamiento metodol6gico, donde el trabajo realizado por Arguedas a lo largo
de los afios cincuenta y sesenta servirian de base para integrar al mundo andino en las bases
educativas. Esta seria la linea de trabajo que recoja la generacion de antropologos ligados
a Arguedas, como seria el caso de Mildred Merino y la labor del grupo de trabajo en el

131 |bid EI grupo citado por Repetto lo conformaron antropélogos folkloristas, misicos e interesados en
danzas y costumbres del interior del pais, fundadores del CENDAF, Centro de Documentacién, Defensa y
Apoyo al Folklore Peruano fundado el 01 de Marzo de 1974.

132 Es interesante ver que fueron intelectuales de la primera generacidn de antrop6logos que intervinieron en

politicas publicas para proponer la inclusidn del componente indigena a través de la educacion artistica y su
continua revalorizacion. Este caso se vera replicado en paises como Brasil y Chile para los mismos afios.
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seminario de folklore del IRA en la década de los sesenta y setenta, como menciona Borea,
Merino acerca los conceptos del folklore con el desarrollo del arte popular en sus estudios
sobre “Hacia una Teoria del Folklore Peruano”, 1974 (Borea, 2017: 104).

Figuras 150 y 151: (Izq.) Dra. Mildred Merino de Zela. Fuente: Archivo CENDAF. (Der.): “La historia del
mate peruano: Grabados de cuatro mil afios”. Fuente: El Comercio, 4 de diciembre 1984.

El museo se inaugura el 25 de octubre de 1979, fecha en la cual el Instituto
conmemora también el fallecimiento de su benefactor. La iniciativa de formar un museo
fue parte del deseo personal manifestado de sus principales promotores y formadores, Luis
Repetto y Mildred Merino (Figuras 150 y 151), quien recogieron el interés expresado por
los miembros que participaron en las jornadas a favor de la entrega del premio Nacional

celebradas en el Instituto a lo largo de afios siguientes trascurrida la polémica de 1975:

“Si hay algo tridimensional, alguna consecuencia real del premio a Joaquin
Lopez Antay diciembre del 75, el debate/escandalo se hace el IRA convocado por
Mildred durante todo el afio 76... Ese debate termina el 76 y el museo se inaugura
el 79, como consecuencia del premio y el proceso historico y artistico que
estabamos viviendo...”t%

En mas de un testimonio dado por el mismo Repetto se menciona que el interés
creciente en formar un espacio para las colecciones de arte popular en el IRA fue de la
mano de los propios participantes de seminario, quien vieron en él su entusiasmo para
gestionar una futura coleccion museal, como lo recuerda Claudio Mendoza al citar las
recomendaciones que le diera Rosa Alarco, folclorista, musicologa y participante del

seminario, para acercarse al mundo de la gestion de museos (Mendoza, 2020)!3. Asi los

133 Entrevista a Luis Repetto, 17 de octubre 2015 op cit.

134 publicacion hecha en la pagina web del IRA “En Memoria de Luis Repetto” por su sensible
fallecimiento el pasado 9 de junio de 2020. https://ira.pucp.edu.pe/2020/06/10/en-memoria-de-lucho-
amigo-colega-y-mentor/
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inicios del proyecto museal que proponian los principales gestores del museo en el IRA
estuvo ligado a la coyuntura de las polémica del premio nacional y a la postura de defensa
que el grupo del seminario habia manifestado publicamente.

3.2 Précticas adquisitivas y de formacion de colecciones en el MATP (1980-2014)*%

Durante esta primera etapa de formacion, el museo conté con la participacion de los
principales promotores de las reuniones a favor de las artes populares y la designacion de
Premio Nacional del 75, muchos de ellos miembros del seminario de Folklore. Asi, las
primeras donaciones fueron recibidas entre 1978 y 1980 siendo las mas significativas
aquellas entregadas por Mariano Benites y la propia Mildred Merino. Asimismo, también
se practicd la recepcion de colecciones a través de préstamos o exposiciones itinerantes, es
asi que llegaron propuestas de coleccionistas particulares como las de Elvira Luza (Figuras
152 y 153) o los trabajos de Rosa Alarco (Figuras 154 y 155), ademas de propuestas de
promotores artisticos externos o investigadores independientes que incursionaban en la
coleccion de piezas etnogréaficas como Gertrud de Solarit® o la coleccion de mascaras e

indumentaria teatral del grupo Yuyachkani®®’.

Figuras 152 y 153: (lzq.) Elvira Luza Fuente: Caretas, 2003. (Der.) Coleccion Elvira Luza 1914-1950.
Fuente: ARCHI

135 \/éase ademas anexos 1y 2 con las colecciones y lista de muestras embleméticas.

136 «“|deogramas textiles” Coleccion Gertrud de Solari, julio de 1984. Esta muestra hizo posible el
acercamiento a la coleccion y su posterior adquisicion via compra afios despueés.

187 «A través de las mascaras”, setiembre de 1986, muestra temporal en conjunto con el grupo Yuyachkani
donde se exhibid parte de su coleccidn usada en sus piezas de teatro junto con la comenzada por el IRA, una
segunda colaboracion se daria en 1997 con el trabajo “Grupo Cultural Yuyachkani: Del Cuento a la Cultura”.
En setiembre del 2011 para los 40 afios de esta agrupacion teatral se realiz6 una muestra conmemorativa en
la Casa O’Higgins, donde se abordo el tema su trayectoria y el planteamiento de hacer teatro desde una
perspectiva social y comprometida. Miguel Rubio, director de la agrupacién acepté nuevamente la invitacion
de Repetto para exponer su retrospectiva esta vez en Casa O’Higgins por lo atractivo de la ubicacion de la
galeria en Jiron de la Union y la posibilidad de llegar a la mayor cantidad de publico visitante. Véase la
entrevista a Miguel Rubio Yuyachkani: memoria teatral e histdrica, Pert 21, sabado 10 de septiembre del
2011: http://archivo.peru2l.pe/noticia/1288564/yuyachkani-memoria-teatral-historica
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Figuras 154 y 155: (Izq.) Vista de la exposicion temporal “El traje en la Sierra de Lima”. (Der.) Exposicion
temporal “Rosa Alarco: Ciclo de vida”, ambas exposiciones se dieron en simultaneo en el Museo entre
octubre y noviembre de1985 compartiendo las colecciones de traje como los trabajos de Alarco en materia
de etnomusicologia y folklore en la sierra de Lima en el marco del VIII Congreso Extraordinario de
Folklore “Ciudad de Lima”. Fuente: El Comercio, noviembre, 1985.

Es interesante notar esta asociacion con otros coleccionistas; asi como con grupos
artisticos independientes que empezaron a emerger en la capital en épocas que empezaba
lo mas algido de la crisis politica del pais. Esta red de contactos permanecio siempre abierta
a posibilidades de compartir espacios culturales en un escenario adverso y cada vez méas
inseguro. Es significativo saber que el IRA a través de su museo no cerro sus actividades a
pesar de todos los problemas suscitados durante el periodo 1985-1992, las exposiciones
temporales propuestas por el museo no pararon y era una suerte de alivio cultural en el
escenario del Centro de Lima, considerado uno de los mas complicados de la época. Este
se debié también al trabajo de Repetto tras su especializacion en Museologia durante su
estadia en México entre 1983 y 1985, pues a su regreso al museo aplicaria la estrategia de
realizar varias exposiciones temporales a lo largo del afio'® (véase Anexo 2), Asiel IRA
y en especial el MATP han dado importancia al tema de la identidad y el compromiso con
este a través de su coleccion y la constancia de rotacion tematica de exposiciones, de alli
gue haya sido importante esta asociacidn con coleccionistas y gestores culturales externos

desde temprano (Figuras 156-161).

138 Testimonio de Claudio Mendoza en el Homenaje a Luis Repetto Malaga, 11 de julio de 2020.
https://www.facebook.com/641945875904971/posts/2672609019505303/?sfhsn=mo&d=n&vh=e
consultado el 11 de julio de 2020.
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Figuras 156-161: Primeros folletos de las exposiciones temporales, 1979-1980, vistas de la puesta
museografica del Museo de Artes Popular, 1980 y programa de verano del Museo de Arte Popular con
exposicion de trabajos infantiles del taller de creatividad del Museo, 1980. Fuente: Archivo MATP.

Para el decimo aniversario el museo contaba ya con méas de 2500 piezas
inventariadas y catalogadas, ademas de una sala parmente, producto de las remodelaciones
del segundo piso de la casa'®. Esta exposicion permanente contaba con seis salas, y dos
espacios adicionales para albergar exposiciones temporales. Para la fecha ya se habian
realizado alrededor de 37 exposiciones temporales en Lima y 5 muestras internacionales

en Latinoamérica (México, Argentina, Brasil, Bolivia y Uruguay). Los objetivos trazados

139 Folleto Institucional “Museo de Arte Popular” (octubre 1989). Archivo MATP.
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por el museo a decir de sus promotores fueron entendidos dentro del marco de accion de la

difusion de una entidad educativa que poseia prestigio académico:

“Los objetivos basicos del Museo estan orientados hacia la investigacion,
conservacion y promocion de nuestras manifestaciones culturales. Esta dedicado a
inculcar el reconocimiento y valoracion de nuestra cultura vernacular, no solo en su
expresiones materiales sino también en la preservacion de nuestro patrimonio
espiritual recuperando y apoyando la literatura oral, musica y danza” (Repetto,
1989:93)140

A partir de la década de los noventa el museo cambia su nombre, de llamarse Museo
de Arte Popular pas6 a denominarse Museo de Artes y Tradiciones Populares. Esta
iniciativa fue traida por el propio Luis Repetto a inicios de los noventa en base a la
experiencia del Museo delle Arti e Tradizioni Popolari “Lamberto Loria” en Roma, que
data de 1906'*' y que hoy es parte del Museo delle Civilta'#?. Esta propuesta fue discutida
con Juan Ossio, que entre 1992 y 1993 estuvo de principal consultor académico en el
Museo. Ambos deciden cambiar el nombre del Museo a una funcién que incluya la vision
etnografica y el rescate de la cultura material y saberes tradicionales, el concepto de
patrimonio inmaterial (musica, danza, fiestas, personajes que participan en las danzas, etc.),
similar a los conceptos gue se trabajaban en la museologia francesa desde la década de los

treinta y que serian revisadas por la critica en las Gltimas décadas (véase capitulo 1).

Durante este periodo se dio una de las muestras mas significativas y que resumen
tanto el entender de las artes populares como su orientacion en las exposiciones fue la que
se realizaron en torno a la conmemoracion por los 500 afios de descubrimiento de América,
tanto la que se hizo en Lima como la que se realizada en Sevilla Expos 92 (Figura 162).
Hasta esa epoca, casi 13 afios de experiencias en compilacion de piezas y colecciones

ademas de montaje de exposiciones, Repetto tenian en claro los temas que se habian tocado

140 |_a publicacién Cuaderno de Museologia recoge una serie de trabajos de personalidades vinculadas al
ambito de la museologia, este esfuerzo editorial fue realizado por el museo en el marco de sus 10 afios de
fundacion.

141 Conversacion con Claudio Mendoza, 28 d junio de 2020.

142 Este museo colecciona objetos vinculados a artistas populares y las tradiciones de las distintas regiones

de Italia, asi como tuvo un interés por rescatar al objeto, su transformacion a través del proceso de
fabricacidn, la evolucion de las técnicas su vinculo con las festividades tradicionales. EI 2016 su coleccion
se unifico a otros 3 museos nacionales mas (Museo de arte Oriental, Museo Colonial africano, Museo de
Arte Medieval) para hacer el nuevo concepto del Museo delle Civilta, cuya actual vision es trasversal que
agrupa estas 4 colecciones. Véase pagina web oficial: https://museocivilta.beniculturali.it/muciv/
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para explicar el estadio de las artes popular en el Perd. La Expo 92 en Sevilla seria un
momento importante en la visibilizarian internacional del arte popular peruano, que
comprometia no solo al museo sino también al Estado peruano que venia de serias crisis
generalizada desde la década de los ochenta con una lucha armada acuestas, cuya
repercusion internacional dejaba pocas posibilidades para la promocién turistica y cultural.
Bajo el slogan “Perq, pais de las posibilidades” una suerte deseo por revertir los efectos
negativos de la crisis generalizada que se atravesaba el pais, el Estado planifico de la mano
con el sector privado una plataforma expositiva que se enfoco en la riqueza histérico
cultural del pais, en el legado de su pasado y la posibilidad de un futuro a partir de sus
valiosos potenciales turisticos afianzado en su herencia historico ancestral (lo
arqueoldgico) y mestizo (lo colonial cristiano) y la modernidad como reto. De alli que se
haya planificado de manera conjunta entre el Estado-INC e instituciones privadas,

incluyendo la asesoria académica de la PUCP, por mas de un afio’*,

Figura 162: Afiche de la muestra Per( Presencia Milenaria, 1992.

143Entrevista a Cecilia Bakula, coordinadora de la participacion de Pert Véase Nota de prensa de El
Comercio seccion A, domingo 3 de mayo de 1992.
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Los antecedentes de la participacion de esta muestra fue el compromiso que asumié
el Estado peruano en la participacion en este evento, que tuvo casi dos décadas de
planificacion con miras a convertirse en el evento internacional que cierre el modelo de
Exposiciones Universales del siglo XX (Figura 163).  Asimismo, el llamado de
instituciones privadas a participar prestando sus colecciones, compete al IRA y a su museo
en tanto se contemplaba dentro del circuito expositivo una seccion sobre Arte Popular
como sintesis y evolucién de las artes en el Per( (correspondiente a la cuarta seccion del
recorrido expositivo), donde lo prehispanico y lo colonial acabarian dado forma a la
manifestaciones tradicionales recientemente valoradas en el circuito peruano, siguiendo el
discurso ya planteado por los indigenistas en los afios cuarenta: “La exposicion Perdq,
Presencia Milenaria presenta una sintesis de los logros artisticos, técnicos y culturales de
antiquisimas civilizaciones que a través de los siglos, implementaron sistemas novedosos
y sofisticados para hacer de una geografia accidentada y de un medio ambiente dificil, el

lugar donde desarrolla sus culturas” 14°.

Figura 163: Fotografia de zona Museol6gica que presenta una sintesis de la cultura peruana en la exposicion
universal de Sevilla, 1992. Fuente: Caretas, 1992.

El IRA prestaria en total 30 piezas, entre ellas se destaca mascaras, tablas de sarhua,
instrumentos musicales, retablos, iglesias ayacuchanas, conopas, toro de Pucara, un cantaro
shipibo. Tanto el retablo como los arcangeles eran de J. Lépez Antay e Hilario Méndivil
respectivamente (Figuras 164-169)146, las cuales estarian organizadas dentro del circuito

que narraba la evolucion artistica en forma cronoldgica (sobre todo su fase prehispanica y

144 \/éase video institucional de la Expo Universal de Sevilla Expo 92 hecho por Canal Sur Tv, auspiciado
por la Junta de Andalucia: https://www.youtube.com/watch?v=zkhHgUPk6gg (Consultado 22 abril 2018).
145 Folleto promocional Expos 92, Sevilla. Archivo MATP.

146 Informe sobre la relacién de piezas que prestaria el MATP para la Expo Sevilla 92. Archivo MATP.
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colonial), pero también dentro de la diversidad geogréafica y étnica del pais. En donde hubo
la oportunidad de acompaiar a las piezas de arte “formal” del periodo colonial peruano,
entiéndase cuadros o esculturas, se colocaron objetos como retablos, mascaras, cerdmicas
0 imagineria que ilustrarian dicha influencia en la produccion contemporanea popular:
“Los talleres cusquefios pasaron al siglo XX con la caracteristica particular de su herencia
colonial y su manera de interpretar estas formas heredadas. Uno de estos talleres en donde
se pueden apreciar reminiscencias del antiguo arte colonial y la curiosa adopcion actual por
el sentir popular es el taller fundado por Hilario Mendivil y hoy continuado por Georgina

y sus hijos y nietos. Este taller define los rasgos de la escultura en el Peri™4’.

Figuras 164-169: Piezas exhibidas en la exposicién de Sevilla, procedentes del Museo de Arte Popular de
Instituto Riva-Aguero. Fuente: Per(, Presencia Milenaria. Exposicidon Universal de Sevilla, 1992. Fuente:
Pert Presencia Milenaria, 1992.

147 Ficha para la piezas arcangel y arcangel arcabucero ubicados en la vitrina 12 del circuito expositivo.
Archivo MATP.
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Cabe sefialar que a mediados de julio del mismo afio se realiz6 en Lima una
exposicion con una tematica similar, dentro del desarroll6 de la Feria del Pacifico (“Feria
del Hogar”) llamada “142... 500 afios después”. Esta muestra contd con la asesoria
académica de la PUCP, en especial del historiador Franklin Pease, ademas de la
coordinacion entre instituciones estatales y privadas para el préstamos de piezas, donde
también participo el Instituto Riva-Aguero a través de la mano de Repetto como parte del
equipo de montaje de la muestra (El Comercio, 31 de julio de 1992). Esta demanda por
tener una version local de la que se desarrollaba en Espaia significo cierto interés local por
querer conocer la opinion que despertaba nuestra presencia en el extranjero, pues eran
fechas dificiles para la coyuntura nacional, el tema del conflicto armado y la lucha interna
con Sendero Luminoso, la profunda recesion econémica marcaban la agenda nacional y el
pais no se caracterizaba por dar su mejor cara en el extranjero. Presentar exposiciones con
una narrativa que pusiera énfasis en la identidad a través de la mirada patrimonial era una

forma de promover una cura a la autoestima alicaida de la nacién.

Es asi que las altas expectativas del evento fue cubierto por la prensa nacional. ““Y
fue posible’. La increible odisea de presentar la imagen del Pert en Sevilla”, titulo que
ilustra el articulo de Caretas, donde se da cuenta de la participacion de la legacion peruana
en la Expo de Sevilla 92. Las impresiones recogidas de los visitantes dan cuenta del trabajo
que le significé al Estado peruano proyectar una imagen positiva a través de su cara mas
amable, su patrimonio cultural. El esfuerzo fue material y técnico; pero también emocional,
pues el afio e 1992 el Per( atravesaba por una seria crisis generalizada que iba desde paros
armados y apagones, (recuérdese que el mes de abril ocurria el Autogolpe de Fujimori
seguido de atentados terroristas, siendo el mas sonado el de Tarata en el mes de julio). Es
de entender que a inicios de los noventa el pais no proyectaba una imagen atractiva en el
extranjero, como lo sefiala Armas en su estudio sobre la historia del turismo en el Peru, las
cifras de turistas extranjeros habia decrecido considerablemente, siendo el afio de 1992 uno
de los maés criticos: de 20036 turistas en el mes de febrero a 14323 entre mayo Yy junio
(Armas, t2 2018: 175), con ello la oferta en hospedaje y servicios relacionados fueron una
de las mas bajas de la decada. Por eso la motivacion de la legacion peruana en el evento
internacional resultaba significativa: “los peruanos residentes se conmueven, los latinos se
solidarizan y los europeos muestran vivo interés cuando observan”. De alli que la temética
de la exposicion haya querido apelar al legado material de la historia peruana y reforzar la

identidad pérdida de un pais que tenia aun la autoestima debilitada. Los encargados de esta
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labor serian aquellos agentes culturales que hicieron de la necesidad virtud, donde la
imagen inspiradora que queria proyectarse era la de un pais multicultural y con
posibilidades a partir de ese legado: “El Peru sale por los poros... El encanto de un pais

mestizo, crisol de razas” (Caretas, 6 de julio de 1992: 73).

Esta experiencia expositiva le sirvié al IRA para visibilizar el potencial de sus
colecciones dentro de un discurso alrededor del mestizaje cultural y la continuidad de
alguna de sus formulas estéticas heredadas de los talleres artesanales coloniales y del
mundo prehispanico®®, Y fue esta la linea que se sigui6 para una muestra hecha en Lima a
partir de la experiencia en esta feria internacional a inicios de enero de 1993 en el Centro
Espafiol del Per(i**°(Figuras 170 y 171). Hasta entonces se habia consolidado la idea sobre
el trabajo legado en los afios cincuenta y sesenta al respecto del folklore y las artes
populares, pero el acopio de las distintas colecciones que se incorporaron entre los afios
ochenta y noventa, asi como las experiencias expositiva hizo que se plantease un
vinculacion entre los productores de las artes populares, asi como con los coleccionistas,
quienes habian podido dar forma a un discurso més bien estetizante de algunos nombres de

artistas que alcanzaron notoriedad en los periodos previos.

0 K%

& EXTPO 92

ARTE POPULAR PERUANO

Figuras 170 y 171: (Izqg.) Afiche y (der.) vista de la muestra itinerante “Arte Popular Peruano en la EXPO
Sevilla 92" del Museo de Arte Popular en el Centro Espafiol del Perd, enero 1993. Fuente: Archivo MATP.

1481 a Publicacion que salié bajo la modalidad de catilogo de exposicion, Per( Presencia Milenaria (1992),
contd con la participacion de los curadores de la muestra asi como las instituciones que prestaron con sus
colecciones: Museo del Banco Central de Reserva del Pert, Museo Rafael Larco Herrera, Museo Nacional
de Arqueologia, Antropologia e Historia, Fundacién Museo Amano, Museo Nacional Bruning de
Lambayeque, Coleccion Babosa-Stern de Arte Virreinal Peruano, Pinacoteca del Banco de Crédito del Peru
y el Museo de Artes y Tradiciones Populares.

149 Esta muestra que duraria todo el mes de enero estaria acompariado de actividades académicas donde se
remarcaba la influencia hispana en el quehacer artistico peruano (conferencia “la influencia del arte espafiol
en el Arte peruano”, recital de musica peruana sacra) ademas de la proyeccion de documentales elaborados
por la seccion de etnomusicologia que aun pertenecia al IRA para entonces. EI Comercio 8 de enero 1993.
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Si bien el Museo de Artes y Tradiciones Populares ha tenido una constante actividad
tanto en los campos de las exposiciones como del coleccionismo, a la fecha no cuenta con
un catalogo o texto académico que dé cuenta de su quehacer y de sus colecciones (origen,
tipologia, red de coleccionistas)!®®. A pesar de ello, el museo ha logrado publicar
presentaciones de algunas de sus colecciones mas representativas como la Coleccién Elvira
Luza (2003), catalogo que se hizo a raiz de la donacion oficial al Museo y contd con la
asistencia de egresados de la especialidad de Antropologia de Facultad de Ciencias Sociales
de la PUCP para realizar la investigacion, o la serie de publicaciones institucionales
Ilamada Tesoros culturales de la PUCP (2013, 2017), con una seleccion visual de algunos
ejemplos de sus colecciones mas importantes como los retablos de la coleccion Florentino
Jiménez (2013), imagineria Cuzquefia de Santiago Rojas y mascaras de las coleccion
Ugarte Chamarro, o la serie dedicada a la coleccion de Arturo Jiménez Borja (2017),
artistas que han tenido publicaciones y reconocimientos por la innovacion estilisticas de
sus trabajos o la importancia de la labor del coleccionista y los objetos que retinen®®L,
Asimismo, la publicacion Arte Popular de Huamanga (2016) recoge la cronica periodistica
y critica entorno al Premio Nacional y la figura de Joaquin Lépez Antay, resaltando la
presencia de este en los seminarios que defendieron su premiacién frente a la controversia
de 75y 76 (Figuras 172).

“CorLeccion Ewvira Luza”

Arte Popular de Huamangs

Josgan Loges Astay

Figura 172: Publicaciones del museo con sus colecciones emblematicas: “Coleccion Elvira Luza”, “Arte
Popular de Huamanga” y “Los Tesosros Culturales de la PUCP. Coleccion Jimenéz Borja”.

150 El Museo de Arqueologia del IRA también no cuenta alin con su catalogo.
151 Un dato interesante sobre la coleccion Jiménez Borja es que para la década de los cuarenta, producto de

la maduracion en las investigaciones de Sabogal sobre el mate influenciard a Jiménez Borja para hacer su
propia coleccion que fueron exhibidas en el MNCP en 1948 (Yllia, 2006: 53), piezas que mas tarde pasaria
a formar parte de la colecciones del IRA a partir de los afios 2000 (Véase anexo 2).
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Entre las muestras antologicas y que hayan tratado la tematica del coleccionismo
de sus principales “Coleccion Elvira Luza” (2004), “El mundo azul de Doris Gisbson”
(abril-julio 2010), “Las Musas del Museo. Rosa Alarcos, Mildred Merino (setiembre-
octubre 2012), o “35 anos del Museo de Artes y tradiciones Populares (octubre 2014-
marzo 2015).

El llevar a cabo estas exposiciones ha ayudado a profundizar en la vida y
trayectoria de cada coleccionista, y ampliar la catalogacion de cada coleccion. Cabe la pena
mencionar que entre los afios 2005 y 2006 como parte de las actividades del entonces
seminario de Artes y Tradiciones Populares se realizé en homenaje p6stumo a Mildred
Merino plasmado en la publicacién Wifala, donde se reunieron sus articulos sobre el
estudio del folklore en el Per(i*®2, Asimismo, se ha participado en varias muestras externas
con préstamos de piezas en otros proyectos curatoriales requeridos por investigadores e
instituciones, siempre bajo la consigna de compartir y difundir nuestro patrimonio. De esta
ultima experiencia el museo ha participado en algunas entregas de las exposiciones que
organizd Alfonso Castrillon y otros investigadores asociados en la sala de exposiciones del
ICPNA (Miraflores) sobre arte popular peruano (2003-2014). Est4 serie exitosa de
exposiciones han dejado catadlogos con los trabajos tematicos desarrollados en cada
muestra. En aquellas que ha participado el MATP (La Loza de la Tierra. Ceramica vidria
del Peru, 2004; Origenes y devociones virreinales de la imagineria popular, 2008; Arte de
Ayacucho. Celebracion de la Vida, 2010, Cusco. Herencia y creacién, 2010) los registros
graficos y documentales seran utilidad para empezar plantear lineas de investigacién propia

con miras a publicaciones e investigacion de piezas en la coleccién (Figuras 173-176).

“(Repetto)... El doctor Pablo Macera publicé un libro sobre textiles y en este libro
mencionaba que el mérito de este museo era el haber acopiado colecciones y no
solo objetos individuales y creo que ese ha sido el éxito de implementar la
coleccién con las mas importantes que hay en nuestro pais. Por eso siempre le
tendremos agradecimiento a la coleccion de Elvira Luza y a los familiares...a
Arturo Jiménez Borja, a Mariano Benitez, a Gertrud Solari, a Guillermo Vasquez
Chamorro, a Florentino Jiménez Toma, a muchas instituciones que en estos

152 A partir del 2016 se viene prestando servicio de imagenes digital es de algunas de las piezas mas
representativas de las colecciones que posee el IRA contenidas en el espacio Repositorio Institucional
PUCP. El proyecto contempla colocar en el medio digital varias imagenes de piezas con descripciones
minimas de las piezas para su libre uso. Véase:
http://repositorio.pucp.edu.pe/index/handle/123456789/7141
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cuarenta afios han enriquecido nuestra coleccion” (Entrevista realizada 24 de abril
de 2019, véase Anexo 4).

Figuras 173 y 174: Vistas de la sala de exposicion temporal “Cusco. Herencia y creacion”, una muestra que
conto con el préstamo de piezas del museo, sobre todo las colecciones Elvira Luza, Doris Gibson y Pluspetrol
del MATP-IRA (vitrinas con piezas de la coleccion de tejido amazoénico). Fuente: Cusco Herenciay creacion,
IPCNA, 2014

Figuras 175 y 176: (lzq.) Altar del Corpus, siglo XX, Familia Mendivil. Madera ensamblada, espejos y
figuras de pasta modelada, 165x92x42 cm. Coleccién Mariano Benitez MATP-IRA, PUCP. (Der.) Hilario
Mendivil. Baul retablo Jesus y los Doctores de la ley, siglo XX. Madera, pasta, tela encolada y policromada,
67.5x30x66 cm. Coleccion Doris Gibson. Museo de Artes y Tradiciones Populares Instituto Riva-Agiero,
PUCP. Fuente: Cusco Herencia y creacion, IPCNA, 2014
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3.3 Balance de la teméatica expositiva en 40 afios de actividad

Sin duda el personaje central dentro de la gestion del propio museo es Luis Repetto Mélaga
(Lima 04 de agosto de 1953-Lima, 09 de junio de 2020) pues logré el reconocimiento de
su labor como principal promotor de espacio museal no solo en la PUCP sino a nivel
nacional e internacional (Figura 177). Su agenda de trabajo abarcé el MATP, pero también
otros espacios del quehacer cultural sobre todo vinculados con sus contactos a instituciones
estatales con el Ministerio de Cultura y las entidades afines como el Museo Nacional de la
Cultura Peruana:

“... tengo que reconocer que en estos 40 afios he recibido el apoyo interinstitucional
de muchas instituciones tanto privadas como nacionales... el Ministerio de Cultura,
antes el INC, ha tenido un trato deferente con el Instituto Riva-Aguero y con el
MATP. No hubiéramos hecho muchas de las exposiciones si no tuviéramos esa
relacion de empatia con el Museo de la Cultura Peruana y con Estela Miranda, la
directora, con quien estamos constantemente retroalimentandonos intercambiando
colecciones, propuestas, actividades, talleres y creo que somos casi las dos Unicas
instituciones que estamos en ese proceso...” (Entrevista realizada 24 de abril 04 de
2019, vease Anexo 4)

Figura 177: La labor de
recoleccion y custodia de piezas,
asi como las coordinaciones para
realizar las propuestas tematicas
de exhibicidn fueron asumida por
Luis Repetto desde los inicio del
Museo, c. 1980-1985. Fuente.
Archivo MATP

Esta red de apoyo institucional le permitié desarrollar distintos proyectos a favor
del museo como el incremento constante de su coleccion, que hoy llega a mas de 10 mil
piezas y la notoriedad en su serie de colecciones completas provistas por los propios
coleccionistas (Véase Anexo 1). Asimismo, supo usar los medios de difusién oficial como
el Ministerio de Cultura o las plataformas televisivas en su programa “Museo Puertas
abiertas”, con el auspicio del canal nacional (TVPeru) desde el afio 2010 hasta mayo de
2020. Estos vinculos lo llevaron también a participar de la formacion del ICOM Peru, de

donde fue su principal consultor para la region de América Latina y el Caribe. Como bien
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recuerda Claudio Mendoza, Repetto logro cimentar las bases de la practica museoldgica en

el pais en las Gltimas décadas™®®.

Sin embargo, aun con toda la experiencia aqui vista el museo presenta problemas
visibles dentro de la critica del quehacer museistico y expositivo. La principal seria la
limitacion de su presupuesto y la division de tareas ejecutables a su reducido personal.
Hasta mayo del 2020, el museo contaba con cuatro personas de planta que se reparten la
labor de curaduria, mantenimiento, museografia, inventario de bienes, archivos y
coordinacion de actividades paralelas. Asimismo, al ser un area que depende de las
coordinaciones generales del IRA, puede delegar ciertas actividades como la difusién de
actividades o la compra de materiales, aun asi la carga constante de sus actividades no le
ha permitido desarrollar labores constantes de investigacion de colecciones y asi proponer
nuevas férmulas expositivas. En los ultimos 10 afios (2009- 2019) el museo ha ido
repitiendo formulas que le dieron resultado en afios anteriores, ello estd vinculado
precisamente con esta falta de desarrollo de lineas de investigacion para con sus
colecciones, no siendo necesariamente falta del personal asignado sino mas bien por un
exceso de tareas asignadas en maultiples espacios, lo cual debilita la capacidad de trabajo

del curador en jefe!™,

El incremento de colecciones ha traido también retos expositivos y de registro.
Agquellas muestras donde la figura central ha sido el coleccionista y su labor de intérprete
y mediador cultural, es un tema bastante recurrente por el museo. Sin embargo, en la
practica museoldgica hay una gran incidencia en la falta de mayores datos de contexto al
momento de acercarse a la pieza, siendo el anonimato una de las mas recurrentes. Este tema
es una caracteristica compartida en el distintas colecciones que albergan este tipo de
museos en el pais, lo cual implica ademas un reto curatorial compartido, ya que las labores
de catalogacion e investigacion requieren un plan de accion especializado dirigido por el
equipo curatorial. Superar ello implica una interpretacion a partir de las caracteristicas
estilisticas formales o realizar trabajos a nivel comparativo con otras colecciones como lo

visto en la propuesta del MUCEN en la muestra “Conexiones” (2018).

158 Testimonio de Claudio Mendoza en el Homenaje a Luis Repetto Malaga, 11 de julio de 2020 op. cit.
154 Este problema lo afronta también otros museos en el Perd, sean plblicos y privados en diferentes niveles
de gestion interna. Véase A. Castrillon (1986), M. Garcia Lirio (2018).
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Una interesante forma de suplir este dato de origen ha sido considerar al
coleccionista dentro del proceso interpretativo, la pieza cobra sentido estético y se la
contextualiza por su procedencia y por quien la dio a conocer siendo parte de su coleccion
y de red de contactos que visibilizaban el objeto, dejando en claro la agencia del
coleccionista. Sin embargo, a los coleccionistas también les intereso recoger piezas con
autoria identificada y esto responde sobre todo a la originalidad y destreza que el artista
imprimia sobre ellas. Darles una intencionalidad estética definird el comportamiento de
consumo de los coleccionistas de arte popular formados a partir de la escuela indigenista.
Este seria el doble efecto de la agencia de los objetos de arte popular donde el artifice
también se va convirtiendo en un personaje con reconocimiento social o lo que Appadurai
afirma como los objetos/mercancias al igual que las personas tienen una “vida social”
donde el valor es una categoria atribuida al objeto a partir del juicio que emite el sujeto
(Appadurai, 1991: 17-18). De alli que una linea de investigacion que el Museo ha trabajado
exitosamente ha sido el rol del coleccionista en la seleccion y acopio de piezas, el contexto
en que lo hizo y su proximidad con otros coleccionistas afines. Esta serie de practicas el
Museo lo ha identificado como “Los Donantes” (2005, 2018, 2019) o “Musas del Museo”
(2012). El siguiente paso para complementar este trabajo, podria darse es establecer
tematicas comunes entre las colecciones y trabajar con material adicional que ayude a
documentar ese proceso. Asimismo, el artista destacado en las colecciones también ha
tenido un rol protagonico, pues sus piezas son las que dan valor a la coleccion y ha recibido
mayor rotacién en la programacién de muestras. Estas piezas pueden ser estudiadas a nivel

estilistico, ello es una labor ain pendiente.

Otro aspecto interesante desarrollado en todo el tiempo de trayectoria del MATP es
la vinculacion entre distintas generaciones de artistas y artesanos de provincia con el
espacio museal y académico que ofrecia los contactos con el gestor del museo y con el
IRA. Gracias a esta red de accion, traducida en una suerte de retribucién de favores y
contactos, se pudo incrementar el acervo del Museo, ofreciendo a cambio sus espacios
como plataforma expositiva en un medio de prestigio con el amparo de la Universidad,
siendo las condiciones normales de los circuitos oficiales del arte las de exclusion, pues sin
un intérprete/coleccionista del mismo medio o con un nombre ya reconocido, era casi
imposible lograr algo. Los artistas populares se acercaban con libertad al Museo y dejaban sus

piezas y participaban de la tematica de las muestras temporales. Con los que méas contacto se tuvo

fueron sobre todo con la familia Mendivil, la hija del maestro Leoncio Tineo, Rosalia Tineo, el

164



mismo Joaquin Lopez Antay desde 1976 y su familia tanto sus hijos como nietos, los hijos de
Florentino Jiménez Toma, recientemente Tater Veray sus cerdmicas vidriadas premiadas en Ruraq
Maki o las piezas del maestro cusquefio Julio Gutiérrez quienes ademas donaron al museo el 2018
en el marco de la exposicion “Los Nuevos Donantes” (2018-2019)*°. Ese ha sido el mérito
principal de espacios como el MATP en el devenir de su trayectoria bajo la gestion de
Repetto, que como se da cuenta en los ultimos afios los espacios del Museo asi como el de
la galeria O’Higgins tiene por lo menos una vez al afio una muestra dedicada a una regién
del Perd, como “Hatun Ayacucho” entre marzo y abril de 2018, las cuales segun reporte de

ingresos han sido las méas exitosas en numero de visitas y apreciacion de los visitantes.

Las muestras temporales!®® que se han generado en el Museo poseen un caracter
antoldgico, donde los homenajes individuales de artistas y su legado serian también
recurrentes, asi como el papel de los coleccionistas que han ido participando en didlogos
con el museo. Sin embargo, no ha habido una renovacion con respecto a lineas de trabajo
curatorial que involucren la mirada renovada a las colecciones y sus posibilidades de
comunicacion con una narrativa museografica actualizada. Como se ha mencionado en el
capitulo 2.3 en los Gltimos afios han surgido propuestas que plantean cambios con respecto
a la forma de exhibir piezas de arte popular peruano. Esta ha coincidido con el tema de la
mirada comparada, siempre en dialogo con otras piezas, sobre todo del mundo de la
arqueologia, las cuales ha tenido su propio derrotero museol6gico en el pais, asi como con
el arte contemporaneo peruano, y ese trabajo ha apuntado hacia la mirada transversal y
comparada, propuestas que también se han visto en exposiciones internacionales como se

ha discutido en el capitulo 1.3.

Por otro lado, si se establece una comparacion a nivel de gestion de colecciones con
su similar el MAJRC, el Museo de Artes y Tradiciones Populares no desarrollé un trabajo
paralelo con lo hiciera el Seminario de Arqueologia en las décadas posteriores a su
formacion, citado en el capitulo 3 de este trabajo. EI MATP estuvo si abocando su labor de
difusion de sus colecciones, en detrimento de su propio estudio. Seran publicaciones de
otros espacios culturales las que se interesen en el andlisis de alguna pieza de la vasta
coleccién de este museo, ello en el marco del préstamo de piezas. Queda como tarea

pendiente el dialogo entre ambas colecciones para formular nuevas posibilidades de

15 Conversacion con Claudio Mendoza, 12 de julio de 2020.

156 A partir de 1985 hasta el afio 2000 Repetto incentiva las propuestas de exposiciones temporales en la
programacion del Museo. Esa metodologia de trabajo se vuelve a retomar en el 2005 con el fin de rotar
piezas y procurar su conservacion. Testimonio de Claudio Mendoza, op. cit.
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investigacion y propuestas expositivas en conjunto, que si las hubo en muestras como “El
mate...” Del preceramico a la actualidad (1984), Lima ciudad de Adobe (1984) o
Ideogramas textiles. Coleccién Gertrud Solari (1984).

A nivel macro de ofertas expositivas ha habido un cambio de tendencias en el medio
capitalino y ello también se ve reflejado en la formas de mirar al arte popular peruano.
Como menciona Borea el panorama de la oferta expositiva de Lima se debe a la incursion
de agentes y experiencias dentro del sistema artistico peruano como las reflexiones en torno
al arte amazonico en la capital, el tema de la violencia politica y sus formas representacion,
y la resignificacion de las estéticas urbanas en Lima luego del proceso migratorio de la
segunda mitad del siglo XX (Borea, 2017: 109-110). EI MATP no ha sido ajeno a esas
experiencias pues ha participado de forma indirecta en apoyar estos esfuerzos, prestando
piezas sobre todo y asesoria técnica y de difusion. El hecho que el MATP le dedicase mas
tiempo a exposiciones temporales, sus constantes reacomodos (presupuestales y
espaciales), las propias carencias con las que ha tenido que lidiar en su funcionamiento, ha
hecho que muchas veces recurra a ideas expositivas ya desarrolladas (ver anexo 2).

Esta tendencia, que viene también replicandose en otros museos de la region con
colecciones similares, tiene como objetivo ampliar la forma de observar estos objetos, que
ademas buscan llegar al espectador de una manera reflexiva apelando a su propia
experiencia. Los enfoques en los que se han ido dando las propuestas museoldgicas han
resultado en temas como la memoria, la identidad, la narrativa familiar y migrante, entre
otros. Quiza la novedad que nos brinda las nuevas alternativas de exposiciones temporales
que incluyen colecciones de arte popular le brinde un referente al museo para apostar por
esta linea, que no le es para nada desconocida pues desde los ochenta y noventa ha tenido
experiencias similares como sus propuestas en “La Fiesta del Corpus Christi Pasado y
Presente” (1996), “Maria llena eres de gracia...” (2007), “Los Donantes” (2005, 2019) o
aquellas donde ha participado como parte de curadurias méas grandes como las realizadas
en el IPCNA convocadas por la Universidad Ricardo Palma a mediados de los afios 2003
0 a nivel internacional como la Expo Sevilla 92. El potencial en las colecciones del museo
es una realidad y las habilidades de sus integrantes al plantear propuestas resultan también
interesantes, es lo que les ha dado presencia en todos estos afios, no obstante falta una
mayor trabajo actualizado en el discurso curatorial acompafiado de lineas de investigacion
que se estan planteando actualmente. La labor de Luis Repetto Malaga ha de ser recordada

por sus multiples tareas, su capacidad de gestion y la sostenibilidad al frente de una
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institucion que logro agrupar y rescatar el trabajo de cien afios de tradicion en la generacion

de arte popular peruano. (Figuras 178 y 179).

Figuras 178 y 179: (Izq) Nota de prensa sobre la inauguracion de la muestra “40 afio Museo de Arte de Artes
Tradiciones Populares” donde se presentaron las principales colecciones que custodia el museo en cuatro
décadas de actividad. Fuente: EI Comercio, 13 de diciembre, 2019. (Der.) Luis Repetto, durante la
inauguracion de la muestra conmemorativa presentando las nuevas adquisiciones que llegaron por donacion
al museo, reconociendo su trayectoria y trabajo como unos de los principales gestores del pais. Fuente:
https://tvrobles.lamula.pe/2019/12/14/

Direccion del Instituto Riva Aglero

Director, subdirector, secretaria académica y personal de la direccion
Cuatro Unidades de servicio académico:
Biblioteca (BIRA),
Archivo (AHRA),
Museo de Arqueologia Josefina Ramos de Cox (MAICR),
Museo de Artes y Tradiciones Populares (MATP)

Jefe de Unidad MATP Luis Repetto Malaga (25 de octubre de 1979-09 de junio de 2020)
Curador MATP Claudio Mendoza Castro

Asistente técnico y conservador | Claver Lupu Peiia

Secretaria Flor de Maria Ricalde
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Conclusiones

La estética popular ha cobrado un interesante protagonismo a nivel global en los
ultimos afios. Para el caso de America Latina se ha observado un proceso particular para
cada pais; sin embargo existen experiencias comunes, pues comparten un mismo interés y
problematica. Uno de ellos ha sido el ingreso del arte popular al circuito artistico en sus
paises de origen y como estos han ido evolucionando dentro de las practicas sociales y la
trasformacion que ha tenido en estos circuitos. En tal sentido, en casi 100 afios de la entrada
del arte popular a los circuito limefios de arte se ha observado una dindmica de
posicionamiento de estos objetos en el discurso curatorial y de formacion de colecciones,
que por mucho tiempo actuaba con parametros cerrados, occidentales y jerarquicos. Como
se ha visto en el desarrollo del presente trabajo esa mirada exotizante guarda conexion con
el tipo de modelo que se desarroll6 en occidente con respecto al coleccionismo de obras
provenientes de la experiencia colonial de finales del XIX 'y parte del XX, una mirada hecha
por la elite académica y coleccionista que denota jerarquizacion, una mirada de arriba hacia
abajo, que excluyo a varios actores de participar en esos circuitos. Precisamente, en las
ultimas décadas estas practicas empezaron a ser revisadas dentro de los discursos

curatoriales con la consigna critica de decolonizar el arte y la préctica curatorial.

Los casos latinoamericanos aqui analizados, entre otros, han sido ejemplos de
propuesta que intentaron romper paradigmas con respecto al rol de las artes populares
dentro de las artes en general. Las propuestas curatoriales hechas desde la region, su
dinamica de coleccion y acercamiento con los artistas y publico, ademas del rol activo del
coleccionismo han establecido modelos de accién, donde se replanted la narrativa
expositiva tradicional y se propuso alternativas con canales de dialogo entre los autores y
los consumidores de los circuitos. La evolucion de la temética coleccionista asi como la
vision de sus propuestas curatoriales son variadas, cada institucion ha respondido a su
propia logica de existencia. Nos parecié importante observar que los periodos donde hubo
cambios en la aceptacion y posicionamiento del Arte Popular hay coincidencias y una
interesante dinamica de intercambio entre paises que valdria la pena estudiar a profundidad

mas adelante.

Para el caso del Museo de Artes y Tradiciones Populares, la presencia de Luis
Repetto Malaga como jefe encargado del museo y agente cultural ha hecho posible un

dialogo fluido entre coleccionistas, artistas y el publico visitante interesado en las

168



colecciones. Al IRA han llegado artistas de todas partes del pais preguntando directamente
por él, pues sabian que en el MATP habia la posibilidad de abrirles una puerta para exhibir
sus obras, hecho que hubiera sido imposible en otro tipo de espacios del circuito artistico
capitalino a finales del siglo XX. Esta ha sido la dinamica constante y sostenida que ha
tenido este espacio museal, practica que le ha dado reconocimiento en el medio, y le ha
permitido continuar con un acopio importante de obras, asi como la posibilidad de
seleccionar aquellas que, a criterio de su gestor, sirven para enriquecer su acervo. Es
interesante observar que esta practica de apertura, se sinti6 como una forma inclusiva con
los artistas, lo cual les permitié hacerse de un nombre en la capital, como la familia
Mendivil, el maestro Florentino Jiménez Toma y familia, la familia Lopez, los ceramistas
Tater Vera y Julio Gutiérrez Samanez, entre otros. Esto resulta ser una férmula de
validacidn que aparece en los afios setenta, haciéndose realidad en los centros académicos
de la capital, donde se ofreci6 una alternativa expositiva diferente a la experiencia del
Estado.

Las demandas aun no resueltas por el museo seria la renovacion de su actual
propuesta curatorial, donde las investigaciones comparativas y trasversales puedan brindar
aportes tematicos que visibilicen mejor las piezas y a sus artifices. Debido a su gran acopio
de material ocurrido a lo largo de sus cuarenta afios de actividad, el MATP podria plantear
una gran variedad de ejes tematicos incorporando la participacion de las distintas regiones
del Perd. Asimismo, otra demanda técnica que debe asumir es el de ampliar sus areas de
trabajo para poder distribuir mejor sus esfuerzos laborales. Como museo universitario
puede renovar su mirada curatorial con una mayor relacion con los Departamentos
Académicos (Antropologia, Arte, Historia del Arte, y otros) e Institutos de investigacion
de la Universidad como el Centro de Etnomusicologia Andina o el mismo Museo de
Arqueologia Josefina Ramos de Cox, compartir trabajos en conjunto para investigaciones
curatoriales con otros museos afines como el Museo Nacional de la Cultura Peruana, el

Museo de Arte de la Universidad de San Marcos, etc.

Asimismo, los retos actuales de la institucion como museo universitario exigen
mayores cambios con respecto a su conectividad en las redes virtuales. Es indispensable
que tenga mayor presencia en un espacio virtual, donde se pueda conocer mejor sus
colecciones a través de la mayor capacidad de su repositorio virtual, elaboraciéon de
materiales didacticos y de difusion, etc, hecho que se viene realizando gracias a un trabajo
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coordinado entre las areas de investigacion de colecciones y sus respectivas jefaturas®®’. El
museo ha cumplido 40 afios, su rol como espacio de difusion e investigacion debe
aprovechar todos los canales de reproduccion que la tecnologia actualmente permite. En
contextos tan adversos como lo que vienen ocurriendo en la actualidad, mayo del 2020, en
medio del desarrollo de una Pandemia Mundial, es indispensable tener presencia clara y

constante en los medios digitales.

Una reflexién final. Para mediados de mayo del 2019 se anuncio el estreno de la
pelicula “Retablo”, primer trabajo del director peruano Alvaro Delgado Aparicio. La
pelicula ha sido bien recibida por la critica y ha sido reconocida en varios festivales
internacionales. Los méritos son en varios niveles: guion, direccion, direccion fotografica,
ademas de las actuaciones que son interpretadas en quechua casi en su integridad. Segun
cuenta el equipo de produccion para sentirse mas comprometidos decidieron llevar clases
con maestros retablistas que pudieran ayudar a los protagonistas y directores aproximarse
a la obra en sus dimensiones estéticas y plasmar la idea visual de la narracion de la pelicula:
“ (Mario Bassino, director de fotografia)... fue una idea inicial de Alvaro, me dijo quiero
que cada plano, cada encuadre sea un retablo, represente un retablo y el reto fue ese...
lograr que cada imagen sea un retablo...” Una pelicula cuyos principales protagonistas
son una familia de retablistas que atraviesa un conflicto familiar sobre identidad de género
y masculinidad. Resulta significativo saber que desde propuestas visuales como el cine se
aborda temas de indole social, y que se mire a la capacidad creativa del arte popular andino;
que se proponga a los retablistas o cualquier otro artifice artistico como inspiracion para
una propuesta visual dice mucho sobre la evolucion favorable del arte popular en nuestro
pais. Esperemos que luego de casi cien afios de interés y estudio en el coleccionismo de
arte popular este tenga ganado por fin un reconocimiento como categoria artistica en

igualdad de condiciones, asi lo demostro el trabajo de Luis Repetto Malaga en el IRA.

157 En los proximos meses se estan trabajando para dar una nueva presentacion de las colecciones en la pagina
web oficial del IRA. Asimismo, se viene realizando material grafico didactico que se cuelga periédicamente
en la cuenta oficial del Instagram IRA-PUCP. Dicho trabajo incluye mi participacion en la elaboracion de
materiales y coordinacion con las distintas areas de los museos del IRA. Véase @IRAPUCP #40afiosMATP.
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Anexo 1
Colecciones Representativas del MATP

La siguiente seleccidn corresponde a las colecciones mas representativas que posee el
museo, dentro de un universo de mas de 15 colecciones que custodia el Museo. Ellas son
una muestra de material acumulado en 30 afios de actividad (1979-2008). La data esta
realizada en base al registro realizado por el Proyecto de Inventario y Catalogacién de
Bienes de la Direccion de Actividades Culturales, asi como informacion proporcionada por

la curaduria del Museo.

Mildred Merino de Zela (1922-2005). Coleccion
basada en la que donara la antropdloga y folclorista
allegada al circulo intelectual de José Maria
Arguedas. Al ser directora de la Escuela Nacional
de Mdsica y Danzas Folkloricas y coordinadora del
Seminario de Folklore, fue, junto a Luis Repetto,
una de las principales promotoras para la fundacion
del Museo de Arte Popular del IRA. Su coleccion,
de caracter etnografico, fue sobre todo realizada
durante sus viajes de estudios al interior del pais en
la década de los sesenta, por sugerencia del mismo
Arguedas en su interés por estos temas sobre todo
en la regién del sur andino.

Fotografia de Mildred Merino. Fuente:
Archivo MATP.

Afio de ingreso 1979 N° de 276 Modalidad de Donacion
piezas Ingresos
Tipo de piezas Ceramicas, tallas, textiles, cruz de camino, juguetes,

instrumentos musicales

Lugar de Ayacucho, Arequipa, Junin, Cajamarca, Puno, Cuzco, Loreto,

procedencia Huancayo

Artesano/Taller No identificado

Participacion lera. Muestra de Arte Popular Peruano 1979, “Arguedas y el
L Estudio del Folklore” Dia Mundial del Folklore, 1984; Las

en Exposicion Musas del Museo Rosa Alarco - Mildred Merino, 2012
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Iglesia con la torre inclinada,
procede del Cusco, s. XX.
Es la primera pieza del
inventario del MATP

Azucaro decorado, mate, Junin, s. Xx

Santo Sepulcro, ceramica, Quinua Ayacucho, s. XX

Nacimiento candelabro, ceramica, Quinua Ayacucho, s. Xx

Céntaro Shipibo, cerdmica, Loreto, s. xx

Cruz de Camino, yeso, madera y metal, Ayacucho, s. XX
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Mariano Benites Villanueva. La coleccion de piezas
donada por el antrop6logo especialista en arte popular
y folklore, fue donada tempranamente al Museo en
1980, y las gestiones de ello estuvieron a cargo de Luis
Repetto. Benites estuvo relacionada con la docencia
universitaria y con trabajos en diferentes instituciones
publicas y privadas durante la segunda mitad del s.
XX.  Su coleccion esta compuesta por piezas
escultdricas en ceramica y madera, iglesias, musicos,
jugueteria y mascaras procedentes principalmente de
Ayacucho, Cusco y Junin, producto de los diferentes
viajes realizados por Benites y su interés en el lado

estético y etnogréfico de la produccién artesanal de
dichas regiones. Fotografia de Mariano Benites.
Fuente: Archivo MATP.

Aio de ingreso 1980 N° de 155 Modalidad de Donacién
piezas Ingresos

Tipo de piezas Imagineria, méascaras, talla, ceramica, toritos

Lugar de Ayacucho, Puno, Junin, Cusco, Loreto

procedencia

Artesano/Taller Hilario Mendivil, Nemesio Villasante, Leoncio Tineo,
Edilberto Mérida

Participacion Exposicion Mascaras de Puno, 1980
en Exposicion Homenajes a Hilario Mendivil, 1885, 2003, 2008, 2017-2018

Edilberto Mérida, 2010
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La Piedad, elaborada por Leoncio Tineo, Ayacucho

Vasijas conopas procedentes de Quinua, Ayacucho

Altar del Corpus, Familia Mendivil, Cusco s. xx

Fiesta andina, mate pirograbado, Junin s. xx

Torito de Pucara, ceramica vidriada, Puno, s.xx
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Gertrud Braunsberg de Solari.
Esta coleccion esta compuesta por
textiles prehispanicos y
etnogréficos  procedentes  de
diversos lugares de los andes
peruanos, asi como manuscritos y
documentos que recopilan
investigaciones de su autora. Las
fajas y mantas constituyen la
mayor parte de la coleccion, que se
completa con pafioletas, guantes,
cintas, tlnicas e instrumentos de
madera. Esta valiosa coleccion es
fruto del interés por el estudio del
arte textii y amor por las : : :
tradiciones andinas desarrollado sw.avne—lIustre—persona|e—orguIIo—de—san—|uan—de—

por Gertrude Bramberger de Solari, lurigancho/

investigadora alemana casada con el escritor peruano Enrique Solari Swayne. Desde su
Ilegada al Per( a fines de 1940, la coleccionista se interesd en gran medida por conocer y
acercarse a la cultura peruana, realizando constantes viajes al interior del pais, en los cuales
fue adquiriendo las piezas de su coleccion y tomando notas acerca de ellas. En sus
investigaciones resalta su esfuerzo por comprender e interpretar los disefios, denominados
por ella ideogramas, plasmados en las diferentes piezas textiles, principalmente
provenientes de la isla punefia de Taquile, Cusco y Apurimac.

Fotografia de Gertrud, Enrique Solari y familia. Fuente:
https://sjldigital.com/conoce-a-enrigue-solari-

Afio de ingreso 1994 N° de Modalidad de Donacidn
piezas 90 Ingresos

Tipo de piezas Fajas, cintas, mantos, material textiles prehispanico

Lugar de Lima, Taquile, Cusco y Apurimac.

procedencia

Artesano/Taller No identificados

Participacion Ideogramas Textiles, Coleccion Gertrud de Solari, 1984;
Taquile - Tejiendo un Mundo Mégico, 1988; El Universo
simbdlico Andino de Gerdtrude Solari, 1994; Textiles Andinos,
Los Donantes, 2005; 35 afios MATP, 2014; 40 afios de MATP,
2019

en Exposicion
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https://sjldigital.com/conoce-a-enrique-solari-swayne-ilustre-personaje-orgullo-de-san-juan-de-lurigancho/
https://sjldigital.com/conoce-a-enrique-solari-swayne-ilustre-personaje-orgullo-de-san-juan-de-lurigancho/

Bolsa, urdimbre doble cara, sur andino, s. XX

Faja o Llauto, urdimbre doble cara, Sur andino, s. XX

Guantes de Oferente, tejido a palitos, Puno, s. XX

Delantal de matrimonio, urdimbre doble cara, Puno s. XX

Faja tres bandas longitudinales, Cusco, s. XX

Detalle de disefio de faja, Puno, s. XX
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Arturo Jiménez Borja (1908-2000) Médico y
estudioso del antiguo Peru, vinculado al rescate y
difusion del sitio arqueoldgico como Puruchuco,
Pachacamac, Huallamarca y Cajamarquilla. Otra
linea de investigacion que cultivo fue el rescate de
las distintas expresiones folkloricas peruanas y su
estudio. Al estar vinculado con investigadores
como Jorge Muelle, Luis Valcarcel y Honorio
Delgado, compartid el interés por aproximarse a
las distintas manifestaciones del folklor peruano,
y su rescate material lo motivdo a albergar
colecciones de trajes de fiesta y rituales, asi como
mascaras y distinto tipo de enseres de las
diferentes regiones del pais, dandole énfasis a
aquellas que tenian un correlato sincrético de
origen colonial, es asi que posee piezas que datan
incluso del s. XVIII. Este legado fue recibido por
el Museo tras su muerte en enero del afio 2000 a

modo de comodato. Fotografia de Arturo Jiménez Borja.
Fuente: Archivo MATP.

Afo de ingreso 2000 N° de Modalidad de Comodato
piezas Ingresos

Tipo de piezas Ceramicas, tallas, textiles, juguetes, instrumentos musicales,
mates

Lugar de Ayacucho, Amazonas, Costa Norte, Puno, Cuzco, Junin, Valle

procedencia del Mantaro

Artesano/Taller Santiago Rojas

Participacion Coleccion Completa Méascaras de Arturo Jiménez Borja, 2001;

en Exposicion Jiménez Borja y su Tiempo, 2008; Los Donantes, 2005
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Calabacito que describe el ciclo agricola, mate pirograbado, Junin, s. xx

Cuenco con decoracion de aves y flores, mate, Piura, s. xx

Traje femenino de Capachica, Puno

Coronas con tejido vegetal,
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Traje de Negrito de Sapallanga, Junin

Saqra, mascara usada en la comparsa de la Virgen del
Carmen de Paucartambo, Cusco. Elaborada en pasta
policromada con aplicaciones

Vaca, mascara elaborada en madera y aplicaciones. Procedente de
La Libertad
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Doris Gibson (1910-2008) periodista,
fundadora de la revista Caretas y referente
del periodismo de investigacion en el Perd.
La coleccion Doris Gibson Parra fue
donada al Museo por la propia
coleccionista debido a su amistad con Luis
Repetto, jefe del museo. La coleccion esta
compuesta por piezas de ceramica del
reconocido artista Hilario Mendivil,
exponente de la imagineria cusquefia
contemporanea. Entre sus obras destacan
figuras de virgenes, angeles y santos. La
coleccion se completa con escenas
costumbristas plasmadas en ceramica del
maestro artesano paucartambino Santiago
Rojas; y retablos ayacuchanos.

Fotografia de Doris Gibson. Fuente: Archivo MATP.

2003 N° de

piezas

Afio de ingreso

118

Modalidad de
Ingresos

Donacidén

Tipo de piezas

Imagineria, tallas, badles, retablos, ojalateria

Lugar de
procedencia

Cuzco, Ayacucho, Sierra Sur

Artesano/Taller

Santiago Rojas

Joaquin Lépez Antay

Hilario y Georgina Mendivil

Participacion

o aflos MATP
en Exposicion

Homenaje a Hilario Mendivil, 2003, 2008; 35 afios MATP; 40
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Virgen y el Nifio, imagineria, Hilario Mendivil, Cusco

Rabona y soldado. Elaborado en madera y pasta policroma
por Santiago Rojas. Procedencia Cusco

La procesion del santisimo, imagineria, Hilario Mendivil,
Cusco

Anda de Patron Santiago, procesién del Corpus Christi de
Cusco. Elaborado en madera y pasta policromada por Hilario
Mendivil
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Baul retablo Adoracion de los Reyes Magos, madera, pasta,
tela encolada y policromada, Hilario Mendivil, Cusco

Iglesia de techo, ceramica, Quinua, Ayacucho

Retablo el Nazareno, imagineria, Joaquin Lopez Antay,
Ayacucho.

Retablo 'Fiesta de la Cruz y Santos Patrones elaborado en
madera y pasta policromada, procedencia Ayacucho.
Atribuido a Joaquin Lépez Antay
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Elvira Luza (1903-2004) Una de las mas importantes
coleccionistas de arte popular peruano del siglo XX.
Defensora de las artes nacionales y colaboradora con el
Estado por la salvaguarda del patrimonio. Estudio en la
Escuela de Bellas Artes y estuvo muy ligada a los artistas
vinculados a Bellas Artes y el indigenismo como las
hermanas Bustamante, Julia Codecido o investigadores
peruanistas como Arturo Jiménez Borja. Desde los afios
setenta fue consultada y requerida con su coleccién en el
IRA, siendo en los primeros afios del museo una de las
invitadas mas recurrentes para hacer exposiciones con sus
colecciones.

Fotografia de Elvira Luza Borja.
Fuente: Archivo: MATP.

procedencia

Afio de ingreso 2001 N° de Modalidad de Donacidn
piezas 295 Ingresos

Tipo de piezas Loza, pintura, retablos, imagineria, talla, ceramica

Lugar de Ayacucho, Cuzco, Sur Andino

Andino, 2016; 40 ANOS MATP

Artesano/Taller Lépez Antay
Participacion Coleccion Elvira Luza, 2003; Los Donantes (25 ANOS)
en Exposicion 2004-2005; QOSCO LOZA - La Ceramica Vidriada en el Sur
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Toro, elaborado en Santiago de Pupuja, Puno. Ceramica vidriada.
Antecedente del actual torito de Pucara

Cocha, Elemento ceremonial elaborado en arcilla vidriada, con
decoracion antropomorfa, plantas y animales. Presenta una serie de
compartimentos por donde los liquidos discurren y salen por dos
orificios especiales. Procedencia Cusco

Caballo. Ceramica vidriada, procedente de Puno.

Iglesia de dos torres, cuatro bases para estabilizarla. Elaborada en ceramica,
en Quinua-Ayacucho
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Retablo La Cércel, Joaquin Lépez Antay, Ayacucho,
1941

Cruz de las &nimas, procedente del Sur Andino. Elaborada en madera
y aplicaciones de pan de oro.

Flor de Retablo. Pintura sobre tela, elaborada por Joaquin
Lépez Antay, procedente de Ayacucho

Plato o Chua con disefio de toro, cerdmica pinta, sur
andino, s. Xx
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Patrén Santiago, madera y pasta policromada, Cusco

Pintura popular sobre sarga y yeso. Representacién de los Santos Patrones
de la ganaderia, San Isidro Labrador y angeles del cielo. Procedencia
Cusco.

Baul Elaborado en madera y cuero. Lleva repujado un escudo
nacional, la inscripcion “Nieves Soldevilla” y diversos disefios
fitomorfos. Procedencia sur andino.

Azulejo Asuncidn de la Virgen, cerdmica vidriada, sur andino
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Florentino Jiménez Toma. La coleccion del
retablista y artista ayacuchano ha sido una de las
mas importantes pues sus piezas son reconocidas
por su técnica narrativa realista cuya temética se
intereso en plasmar imagenes vinculadas a un
entendimiento historico social del mundo andino,
el ciclo agricola, el legado prehispanico y las
denuncias de violencia politica sufridas en
durante los afios 80 y 90. Su taller familiar ha
logrado consolidarse dentro de los nombres méas
destacados retablistas ayacuchanos de finales del
s. XX. La coleccion fue donada al Museo a

peticion de la familia tras la muerte del

Fotografia Florentino Jiménez Toma.

artesano, para que su difusion se pueda haceren  giente:

el marco expositivo del Museo.

http://www4.congreso.gob.pe/galeri

adearte/expositores/jimenez-

Afo de ingreso

2005-
2006

N° de Modalidad de Donacion
piezas 47 Ingresos

Tipo de piezas

Retablos, baules, cruces, cajones de sanmarcos

Lugar de
procedencia

Ayacucho

Artesano/Taller

Florentino Jiménez Toma

Participacion
en Exposicion

La Otra Huamanga Altares y Cererias, 1999; Arte Popular
Ayacuchana, 2000; Homenaje a Florentino Jiménez Toma
“Tradicion Familiar”, 2005

La cosecha de maiz, escultura y talla, FJT, Ayacucho, s. Xx
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http://www4.congreso.gob.pe/galeriadearte/expositores/jimenez-toma.htm

Antes de los Incas, madera policromada, piezas talladas y
modeladas, FJT, Ayacucho, s.xx.

Techado de casa, escultura y talla, FJT, Ayacucho, s. xx

Cuentos de animales, madera policromada, piezas talladas y
modeladas, FJT, Ayacucho, s.xx.

Retablos de un cuerpo, con escenas de la vida cotidiana en
Ayacucho cuya temaética puede ir desde los habitos de consumo
como las actividades del campo.

Retablos de 3 a 5 pisos fueron una de sus innovaciones
estilisticas de su trabajo, asi como la narracion que los
hechos que representaban, entre mitos del tiempo inca y
relatos andinos, asi como temas religiosos con la fiesta del
corpus, matizados del sincretismo con el que se vive la fe
catdlica en los andes. El uso de los espacios interiores de
las puertas para completar la narracion de las escenas, hacen
recordar las grandes dimensiones de los retablos de las
iglesias barrocas.
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Guillermo Ugarte Chamorro (1921-1998) La
coleccién del actor, investigador e historiador
del teatro peruano fue incorporada al Museo el
afio 2008. La experiencia como director de la
Escuela Nacional de Arte Escénico, (1949-
1957) asi como la direccion del Teatro
Universitario de San Marcos desde 1958, ayudd
a que tuviera una especial sensibilidad con el
quehacer teatral y folclérico. Desde estos
cargos, Ugarte Chamorro se dedicé a la
investigacion, gestion y promocion del teatro
peruano Yy sus distintas manifestaciones.
Asimismo, acumulé una grandiosa coleccion de
enseres ligados a este ambito, especializandose
en mascaras festivas y de uso ritual tanto
nacionales como del extranjero compiladas en
sus distintos viajes, ademas de un importante
nimero de esculturas y tallas del afamado  Fotografia de Guillermo Ugarte Chamorro.
artesano cuzquefio Santiago Rojas, sobre todo ~ Fuente: Archivo MATP.
con respecto a las fiestas de Paucartambo y la
representacion de las danzas y mascaradas.

Afo de ingreso C. N° de Modalidad de Donacidn
2008 piezas 1019 Ingresos

Tipo de piezas Mascaras, tallas y modelado, metalurgia

Lugar de Varias regiones del pais y también piezas extranjeras

procedencia

Artesano/Taller Santiago Rojas

Participacion Mascaras de Fiesta y Teatro Chamorro, 2006; “Kausachum

. Puno Jallalla™, 2006; 35 afios MATP, 2014-2015
en Exposicion
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Comparsa de Capac Colla, Virgen del Carmen de Paucartamabo, modelado y
pintura, Santiago Rojas, Cusco

Mascara rostro masculino sonriente, disefio de arafia en la parte superior, modelado y
pintado, Perd, s. xx

Rostro masculino con detalle de disefios de aves, modelado y pintura, México, s. xx

Diablo de la comparsa de la Virgen de la Candelaria, Puno, méascara elaborada
en hojalata policromada

Machu y soldados, modelado y pintura, Santiago Rojas, Cusco

La Diablada, modelado y pintura, Santiago Rojas, Cusco
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José Respaldiza: Esta coleccion fue una donacion que
hiciera el pedagogo e investigador José Respaldiza. Su
vinculo con la produccion literaria peruana y su formacion
pedagogica hizo que pusiera énfasis en la tradicion oral de
los andes y lo acerco a la valoracion del coleccionismo de
arte popular sobre todo de Ayacucho. Las piezas donadas
al museo resaltan por la busqueda de un rasgo estético,
siguiendo quiza lo que Elvira Luza y los coleccionistas de
habia fomentado en sus propias

esta generacion
adquisiciones.

Fotografia de José Respaldiza.
Fuente: Archivo MATP.

Aio de ingreso C.1999- | N°de 122 Modalidad de Donacién
2000 piezas Ingresos

Tipo de piezas Retablos, ceramica, cesteria, metalurgia, jugueteria

Lugar de Ayacucho

procedencia

Artesano/Taller

No identificados, Luis Respaldiza

Participacion

en Exposicion

Los Donantes, 2004-2005; 35 afios MATP, 2014-2015
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Cruz de la Pasién, madera policromada, s. Xx

P4ajaro, mate pirograbado, Ayacucho, s. xx

Retablo caja regular, madera policromada, Ayacucho, s. xx

Iglesia de dos torres, ceramica, S. XX

Conopa, cerdmica policromada, Ayacucho, s. xx

Pavo real, plata labrada y filigrana, Ayacucho, s. xx
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Anexo 2

EXPOSICIONES TEMPORALES DEL MATP

N Nombre de las Exposiciones Fecha

1 lera. Muestra de Arte Popular Peruano 25 Oct. - 1979
35 Aniv. Muerte de Dn. José de la Riva Agiiero y Osma

2 Exposicion Mdscaras de Puno 9 - 30 de Mayo 1980

3 Primera Exposicion de Arte Popular Andahuaylino - Taller | 19 Jun - 10 Julio 1981
Llactallay Andahuaylas

4 “Taller de Cerdmica Iturry” 27 Nov. - 11 Dic.1981
Indigenas - Exp. Fotogrdfica Itinerante

5 Peru Pueblos Ca.1982

6 “Evolucidn del Cajon de San Marcos” Mayo - 1984

7 Ideogramas Textiles Julio - 1984
Coleccion Gertrud de Solari

8 “Arguedas y el Estudio del Folklore” Agosto - 1984
Dia Mundial del Folklore

9 “El mate...” Del precerdmico a la actualidad Nov. - Dic. 1984

10 Mdscara de Paucartambo - Museo Itinerante de Arte Ca. 1984-1985
Popular

11 Lima Ciudad de Adobe Enero 1985

12 “Imagineria de los Mendivil” 10 Abril 1985

13 “El Traje en la Sierra de Lima” Oct.- Nov. 1985

14 Rosa Alarco: Ciclo de Vida Oct. Nov. 1985

15 ler. Encuentro de Museos Peruanos 15-16-17 Agosto 1986

16 “Tusuy: Musica y Danzas del Altiplano” 22 Agos - 12 Set. 1986

17 A Través de la Mdscara 23 Set. Oct. 1986

18 Peru: Vida, Magia y Tradicion 9 Oct. 1986

19 Imagen de Puno Nov. — Dic. 1986

20 “Los Sabogales de Sabogal” 1° Julio 1987

21 Peru Norte y Centro Set. 1987
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22 Instrumentos Musicales Nativos y Mestizos Dic. 87 - En. 88

23 “Amauta: 1926 - 1930” Abril 1988

24 “El Toro en las Artes Populares del Peru” Mayo 1988

25 “Lo Mdgico en la Artesania”. (Exp. Itinerante) Jun. - Julio 1988

26 Taquile - Tejiendo un Mundo Mdgico 24 Ago. 1988

27 “Del Cuzco y Ayacucho” 09 Set. 1988

28 “Piedra de Huamanga” 28 Febrero 1989

29 “Mdscaras” Febrero 1989

30 Museo de Arte — Coleccion Elvira Luza. Octubre 1989

31 José Maria Arguedas Feb.- Mz. 1990

32 ¢Qué me Miras? Taller de Fotografia Social de UNMSM Marzo - Abril 1991

33 Don Joaquin Jun.- 1991

35 Arte Popular Mexicano Nov.- 1991

36 Expo 92. Arte Popular Peruano Dic.92 - Ene.93

37 “Navidad Andina” Dic. 93 - Ene.94

38 Muestra Fotogrdfica Calles en el Aire: “Balcones Limefios Ene - Feb. 1994
Ayery hoy”

39 “Espiritualidad Andina” Dic.- 1994

40 Viendo lo invisible El Rostro Oculto de las Mdscaras. Ago. - Dic. 1995

41 Fiesta Popular en Navidad Dic. 1995 - Ene 1996

42 “Los Negros en el Peru™ 16 Ene - 2 de Feb. 1996

43 Imagen de Puno 1996

44 Semana Santa en los Andes Mar — May. 1996

45 La Fiesta del Corpus Christi Pasado y Presente 10-14 Jun.1996

46 Muhecas Tradicionales - Maximiliana Palomino de 30 Junio 1997
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47 Grandes Maestros de la Artesania 1997
48 Grupo Cultural Yuyachkani: Del Cuento a la Cultura
Ca.1997

49 La Imagen de la Creatividad Andina en “Paisajes

Peruanos” Ca. 1997
50 Museo de Arte Popular - Talleres de Creatividad Ca.1997
51 Indumentaria Tradicional Peruana Oct.- Dic. 1997

Homenaje a Doia Agripina Castro
52 Las Advocaciones de la Virgen Maria May. - Jun. 1998
53 La Otra Huamanga Altares y Cererias 25 Mar - 30 Abr. 1999
54 Taller Inka Chaka - La Familia Huamdn Gutiérrez lero. Agosto 1999
55 Trajes Regionales de Colombia 10 Nov. 10 Dic. 1999
56 Tapices de la Familia ONCEBAY 09 Feb.- 06 Mar.2000
57 Aristides Quispe: Cerdmica Ayacuchana 19 Mar. 30 Abr. 2000
58 Semana Cultural Ayacuchana Set.- Oct. 2000
59 Arte Popular Ayacuchana Nov. 2000
60 Coleccion Completa Mdscaras de Arturo Jiménez Borja Jun. 2001
61 Madscaras: Negros en el Peru Enero 2002
62 Exp. Itinerante: Mates Andinos del Ayery Hoy Ene - Feb. 2002
63 500 Mates en Exhibicion (5000 Afios de Tradicion) Feb. - Ab. 2002
64 Textiles Andinos 12 May - 22 Jun. 2002
65 Viendo lo Invisible. EL Rostro Oculto de las Mdscaras 2002
66 Homenaje a Hilario Mendivil Nov.- Abr.2003
67 Coleccion Elvira Luza Oct.- 2003
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68 Arte Popular de Cajamarca Ene.- Jun. 2004
69 Santiago Rojas Alvarez (Homenaje) Jul.- Oct. 2004
70 | Los Donantes (25 ANOS) Nov.2004 - Mar. 2005
71 Homenajes a Florentino Jiménez Toma Jul. - Agosto 2005.
“Tradicion Familiar”
72 Este es mi Carifio Ag.- Oct. 2005
73 “Kausachum Puno Jallalla” Nov. 2005 - Feb.2006
74 Madscaras de Fiesta y Teatro Chamarro. 06 Ab.- May. 2006
75 Tejiendo un Olvido May.- Jun. 2006
76 El Lugar Habitado Set.- Nov. 2006
77 Envases y Sabores del Pert Dic. 2006 - Mar. 2007
78 Maria llena eres de gracia ... 18 Mayo 2007
79 Exp. Fotogrdfica “Cavalhadas de Pirendpolis : Jul. - Agosto 2007
o Teatro Popular” Vinicius Luz
80 Homenaje a Hilario Mendivil Ene.- Ab. 2008
81 Jiménez Borja y su Tiempo Abr.- Set. 2008
82 Fiesta Religiosa y Arte Popular Oct.- Dic. 2008
83 Presbitero Maestro Ene.- Abr.2009
84 El Jilguero del Huascardn May. - Jun.2009
85 Afro Peruanos Fotografias de Martin Alvarado Jun.- Oct. 2009
86 Ofrendas Mdximo Laura Oct. 2009 - Ene. 2010
87 Legado Huanca (30 ANOS ) Mar.- Nov. 2010
88 Edilberto Mérida Jun. - Set. 2010
89 Grandes Amautas de la Artesania Oct.- Dic. 2010
90 Hatun Huancavelica 24 Nov. 2010 - Ene.2011
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91

Munfecas Peruanas , Homenaje a Maximiliana
Palomino de Sierra

Abr.- Set. 2011

92 ALLPA 25afios de Disefio Artesanal en el Peru 20 Set.- 04 Nov.2011

93 Premiacion Nacional AMAUTAS de la Artesania Peruana. Marzo - Set. 2012

94 Las Musas del Museo Rosa Alarco - Mildred Merino Set.- Oct. 2012

95 Rescate e Identidad de la Artesania Peruana 15 Abril - Junio 2013
96 Inti Rami 20 afios Premio Nacional 23 Oct 2013 - Feb. 2014
97 Sergio Quijada Jara - Centenario 12 Agosto - Oct. 2014
98 35 ANOS Museo de Arte y Tradiciones Populares 4 Dic. 2014 - Abril 2015
99 Cruces del Peru 3 Mayo - Julio 2015
100 | Alfonsina Total 12 Set. - Oct. 2015

101 | Bienvenido a Mis 15 - Sonaly Tuesta 16 Nov. 2015 - Mar2016
102 | QOSCO LOZA - La Ceramica Vidriada en el Sur Andino Mayo - Agosto 2016
103 | El Chullo Emblema del Peru Set. - Junio 2017

104 | Santa Rosa de Lima 21 Junio - Nov. 2017
105 | Homenaje a Hilario Mendivil 40 afios después ... 29 Nov. 2017 - Agosto 2018
106 | Los Nuevos Donantes Agosto 2018 - Abril 2019
107 | Anacos. De lo ancestral a lo moderno Mayo 2019- set. 2019
108 | 40 afios Museo de Artes y Tradiciones Populares Diciembre 2019
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Anexo 3
Fotografias de las muestras temporales, Archivo del MATP

Esta seleccion de imagenes corresponde a las distintas exposiciones temporales y teméticas
que realizé el Museo de Artes y Tradiciones Populares a lo largo de 40 afios de trayectoria.
Algunas de ellas, sobre todo las mas antiguas han sido rescatadas por iniciativa del propio
Museo y trasformadas de su version en negativo a digital. La datacion que realizamos ha
tomado en cuenta las actividades descritas en su memoria de trabajo (véase cap. 3 y anexo
2), asi como las consultas realizadas al mismo Jefe del Museo y Curador. EI archivo del
museo poseen una mayor cantidad de material negativo, asi como diapositivas y folleteria
de la mayoria de sus muestras, que estan a la esperan por un trabajo de digitalizacion en el
futuro®®,

Fotos 1-2: (1zg.) Exposicion con las primeras piezas donadas por Mariano Benites y Mildred Merino, ¢. 1980-
1982. (Der.) Folleto de la coleccién de Mariano Benites, donada por el coleccionista al museo en 1980.

Fotos 3-4: Ambientes del segundo piso de la Casa Riva Agiero antes de su adaptacion para las salas de
exhibicion del museo. C. 1979-1985.

18 \/éase la pagina web institucional del IRA seccion Museo de Artes y Tradiciones Populares, donde se ha
habilitado la seccidn de exposiciones: https://ira.pucp.edu.pe/museo-de-artes-y-tradiciones-
populares/exposiciones/
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Foto 5: Taller de creatividad infantil promovido por el museo, participaron Maria Isabel Fuentealba y
Mariano Benites, c. 1981.

Lna
CNDED DL #DODL

Fotos 6-6a-7: Primeras muestras elaboradas en colaboracién con la especialidad de arqueologia de diferentes
universidades como la Universidad Nacional Mayor de San Marcos, ¢.1982-1985.

Fotos 8-9: Muestra “El Mate, del preceramico a la actualidad” inaugurada a fines de 1984, contd con la
participacion de las especialistas del departamento de ciencias sociales y arqueologia de la Universidad de
San Marcos. “La importancia de esta exposicion radica en mostrar como los elementos prehispanicos,
descubiertos a través de la arqueologia, mantienen hoy aun su vigencia en nuestra tradicion cultural”
(entrevista a Luis Repetto publicada en la seccion Cultural EI Comercio, 4 de diciembre 1984).
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Fotos 10-11: Muestra “Coleccion Elvira Luza”, en una de sus primeras presentaciones, 1989.

Fotos 12-13: Muestra “ldeogramas Textiles. Coleccion Gertrud de Solari”, 1985.

Foto 14 Exposicioén temporal “Imagineria de los Mendivil”, abril 1985.
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Fotos 15-16-17-18: Mascaras y Fiestas Tradicionales, seccion de la muestra itinerante “Mascara de
Paucartambo”, c. 1984-1985.

Fotos 19-20-21: Exposicion “Instrumentos musicales nativos y mestizos”, 1987-1988.
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Fotos 22-23: Afiches de entrada a las muestras temporal “Amauta 1926-1930” y “El toro en las artes
populares del Pert1”, 1988.

Fotos 24-25: (lzg.) Presentacion del libro
Musica, danzas y méscaras en los Andes, 1993, (der.) Luis Repetto, Juan Ossio y Salomén Lerner en la
inauguracion de la muestra temporal “la imagen de la creatividad andina en Paisajes Peruanos” en el Centro

Cultural de la PUCP, 1994.
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Fotos 26-27-28: Afiches de las muestras temporales (izq.) “Las mascaras en el teatro peruano”, en
colaboracion con el Escuela de Teatro PUCP, 1990, (cen.) “Coleccion Completa Mascaras de Arturo Jiménez
Borja”, 2001, (der.) “Los Donates. XXV aniversario”, 2005.

Foto 29: Afiche de la muestra “Homenaje a Florentino Jiménez Toma. Tradicion Familiar”, en memoria del
artesano y en agradecimiento de la donacion de las 45 piezas que hiciera la familia al Museo, 2005.

Fotos 30-31-32: Inauguracion de la muestra “Tejiendo un Olvido: fibras vegetales y madera”, donde se
exhibieron piezas elaboradas en fibra vegetal por los pueblos Yine y Machiguenga, asi como en Chincha,
zonas donde trabaja Pluspetrol que ademas donaria al museo dicha coleccidn, 2006.
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Fotos 33-34-35: Afiches de las muestras temporales (izq.) “Jiménez Borja y su tiempo”, 2008, (cen.)
“Muiiecas peruanas, Homenaje a Maximiliana Palomino Sierra”, 2011, (der.) “Musas del Museo Rosa
Alarco-Mildred Merino”, 2012.

Fotos 36-37: Celebracion por los 35 afios del Museo de Artes y Tradiciones Populares, octubre 2014.

Fotos 38-39: Vista de la muestra temporal “Qosqo Loza. La ceramica vidriada en el Sur Andino” que contd
con piezas de la coleccion Elvira Luza que acompafiaron a la exhibicion del trabajo del maestro ceramista
Julio Gutiérrez Samanez, mayo 2016.
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Fotos 40-41-42-43-44: “40 afios de Museo de Artes y Tradiciones Populares™ fotografias de los ambientes
de la muestra en las dos sedes donde se monto la exposicion, la Casa Riva Aglero, con las colecciones mas
representativas a lo largo de su trayectoria y la Casa O’Higgins, donde se exhiben un conjunto de trajes de
Marinera que ha sido reciénteme incorporadas por donacion del Sra. Dora Salier de Zapata, asi como un
conjunto de piezas de arte africano también donados al museo.
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Anexo 4
Entrevista a Luis Repetto Malaga realizada en el IRA el 24 de abril de 2019.

Natalia Del Aguila: EI Museo esta proximo a cumplir 40 afios y usted ha mencionado que
la base del museo esta cimentada sobre la variedad y riqueza de sus colecciones ¢Cudl es
su balance como jefe con respecto a la actividad del coleccionismo durante 40 afios en el
MATP?

Luis Repetto: Lo que yo te puedo decir que en estos 40 afios, sin tener consciencia de lo
que ha sucedido en estas cuatro décadas, hace unos afios el doctor Pablo Macera publico
un libro sobre textiles y en este libro mencionaba que el mérito de este museo era el haber
acopiado colecciones y no solo objetos individuales. Creo que ese ha sido el éxito de
implementar la coleccion con las mas importantes que hay en nuestro pais, por eso
siempre le tendremos agradecimiento a la coleccion de Elvira Luza, a sus familiares, a
PromPeru, a Arturo Jiménez Borja, a Mariano Benitez, a Alberto del Solari, a Guillermo
Véasquez Chamorro, a Faustino Jiménez Toma y a muchas instituciones que en estos
cuarenta afios han enriquecido nuestra coleccion.

NDA: Me estaba comentando hace una momento el caso de Gertrud Solari y la muestra
Ideograma Textil en 1984, imagino gque ya tenian contacto previo con ella antes adquirir su
coleccidn que ingresa al museo en los noventa ¢cémo se dieron los primeros contactos con
estos coleccionistas y sus allegados?

LR: La relacion con los coleccionistas se inicia en el Instituto Riva-Agiero, porque la
doctora Mildred Merino, conducia del Seminario de Folklore era solamente de folklore y
asi se llamaba el Seminario. Después de la inauguracion del museo se incrementa el nombre
de Seminario de folklore y arte popular, pero su origen era Seminario de Folklore y la
primera coleccién fue de la doctora Merino y el seminario era un punto de reuniéon muy
importante de todos los intelectuales vinculados a la antropologia y a la cultura tradicional.
Aqui se funda el Centro de Documentacion y Apoyo al Folklore Peruano (CENDAF),
funcion6 por muchos afios por iniciativa de la doctora Mildred Merino de Zela. Y entonces
aqui conoci6 a todos esos personajes hay algunos como Emilia Lizarzaburu que era una
mujer extraordinaria que tenia una coleccién de traje del norte y que no pude realmente
seguir el rastro y la huella de donde quedd esa importante coleccion, pero creo que ese
personaje de Emilia Lizarzaburu es un personaje que la historia debe reivindicar.

NDA: Es decir que fue debido al éxito y acogida del Seminario y la figura de Mildred
Merino que empezaron a llegar los coleccionistas, ¢recuerda a alguno cercano a la Dr.
Merino o personaje allegado a los primero afios del proyecto?

LR: Estuvo en esa época Rosa Alarco a pesar que la conoci6 por intermedio de Maria Isabel
Fuentealba (la anterior restauradora del MATP), Rosa Alarco es el verdadero espiritu del
museo, porque es la persona que me inculca y me sefiala la palabra museo. Esto fue el afio
1973- 1974 cuando ya la coleccion de la doctora Mildred ya estaba acé, pero ella no sabia
qué hacer con su coleccién. Ella me encargd hacer un nacimiento, a partir de eso se va
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arreglando el segundo piso de la casa que estaba desocupada y fuimos tomando posicion,
de atras hacia adelante. Eso es importante recalcarlo, porque ganar las escaleras de marmol
en esta importante casona nos costd6 mucho esfuerzo y estaban a mi lado siempre Maria
Isabel Fuentealba, Rodolfo Vera y otras personas que me ayudaron mucho, como la gente
del Museo Nacional de Arqueologia en su momento dieron rienda suelta a su creatividad y
a su compromiso con este museo.

NDA: Entonces ¢han crecido las colecciones? Asi parece, pues la exposicion actual
presenta a los donantes nuevos.

LR: Bueno, el acervo ha crecido y se incrementa permanentemente. Lo que puedo decir es
que llegd un momento en que ya habiamos colapsado en cuanto al espacio, no tenemos mas
lugar para almacenaje. Afortunadamente, el afio pasado, con la colaboracion del
Vicerrector Carlos Fosca (hasta diciembre 2018), tenemos una nueva infraestructura
gue es importante destacar y que yo lo pido de manera especial y que conste que nos
cost6!®®. Cuarenta afios de gestion para que el MATP de la PUCP tenga un espacio digno
para sus coleccione, esa es una meta que nos habiamos trazado y que realmente hoy
estamos a la mitad de la meta, porque tenemos la estructura; pero nos falta la salida externa
a Jirén Huancavelica y la contratacion de dos personas que nos ayudaran en la mudanza.
Mudar un museo requiere de un protocolo, requiere de una re catalogacion de todo el
material, ahora podemos fotografiarlo antes no podiamos porque ahora las colecciones son
mucho mas sencillas para eso... creo que después de los cuarenta afios serd una nueva era
para el museo.

NDA: Claro, la exposicion para el aniversario de octubre se titula justamente “Cuarenta
Anos” y es el reconocimiento a la labor de las figuras que estan detréds de esta institucion
¢siente que han contado con el apoyo suficiente o hay algo que mejorar a nivel
institucional?

LR: Bueno, el museo hubiera querido que en estos cuarenta afios tener otra voluntad de
parte de la universidad, en general porque esto lo hemos hecho con los esfuerzos de tres
personas practicamente. En los Gltimos tres afios con Flor (secretaria), que vino reubicada
de la universidad al museo, junto con Claudio (curador) y Claver (asistente técnico) no
solamente hemos tenido que atender las necesidades de nuestras colecciones y de nuestras
exposiciones, sino también dar servicios nacionales e internacionales y servicios urbanos,
ya que este es un museo que se caracteriza fundamentalmente por compartir sus
colecciones. Tratamos de allanar el camino a luchar contra la adversidad, porque creemos
que la difusion y promocién de las manifestaciones populares en nuestro pais es muy
importante. Veo con satisfaccion que todo el esfuerzo que hemos hecho desde que ganamos
el premio Lopez Antay en 1975, la inauguracién del museo en el 79, en este peregrinar de
cuarenta afios, hoy puedo encontrar una exposicion de una galeria como Indigo en el
Aeropuerto Internacional Jorge Chavez que incorpora a la cultura tradicional en el arte
contemporaneo y eso se debe fundamentalmente a la madurez que adquirio el Pert con el
Premio a Lopez Antay. Incluso en Art Lima, en la feria que se hizo en conjunto con

159 El subrayado es nuestro.
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Larcomar, hubo reconocimiento a la obra de Joaquin Lopez Antay, hubo presencia de
muchos artistas amazonicos tradicionales, de sarhua, ello es muy importante, pues asi se
tiene una vision integral de todas las manifestaciones artisticas con una sola mirada, que
ha sido el esfuerzo de este museo, intentar el entendimiento de la cultura tradicional como
parte de proceso histdrico de este pais, pero con una sola vision sin distinguir un sector del
otro como, se hizo en los afios 80.

NDA: Justo es lo que muchos investigadores estan viendo diciendo, esa distincion, ese
paralelismo de trabajar un concepto el arte con mayusculas para u grupo.

LR: Ha influido mucho también el tema de la consolidacion del disefio industrial, de la
evolucidn de las tecnologias de la comunicacidn, de poder estar informado inmediatamente
de lo que sucede en otras latitudes y podemos integrar, conocer y compartir. Creo que este
2021, como ninguno, he podido ver que el tema de la retroalimentacion se ha dado, después
de mucho esfuerzo, pero no esta totalmente consolidada, pues lo entiende un gran sector;
pero no todos y creo que ahi la escuela de comunicacion tiene una gran responsabilidad de
tener para el bicentenario una visién de conjunto de lo que es la cultura nacional.

NDA: ;{Un tema de identidad?

LR: Porque las manifestaciones tradicionales tienen que estar, sobre todo la identidad, hoy
mMAs que nunca.

NDA: Osea en el sentido de si me pongo a definir una caracteristica de la politica de
colecciones de espacio del museo de la universidad ha sido siempre ese discurso de la
identidad del rescate.

LR: Si, pero no lo hemos manejado como una politica, en si se ha dado con el devenir
del tiempo?6°, Asumimos con responsabilidad desde el inicio que el acopio era importante
y que frente a la transformacion de la sociedad de las tecnologias, de las politicas mismas,
de la nueva recomposicién del territorio, de la incorporacion del tema intercultural, todos
esos elementos han contribuido de manera frontal para acelerar nuestro proceso de acopio
de material. Digo acopio, porque no ha sido compra, porque el porcentaje de compra
ha sido minimo?6?, ha sido fundamentalmente la credibilidad que tiene la Universidad
Catolica a través del Instituto Riva-Aglero que ha permitido que muchos coleccionistas
entreguen sus colecciones al museo, donde se les da un tratamiento de continuidad que van
a ser usadas en contextos académicos para exposiciones que van a ser importantes, porque
la sociedad se ha transformado a una velocidad tal que lo que ya tenemos nosotros en este
momento forma parte de un pasado remoto aparentemente inmediato.

160 E] subrayado es nuestro.

161 |_a cantidad aproximada de ingreso al inventario de bienes patrimoniales de la Universidad es un 48%-
50% alrededor de 4500 a 5000 piezas del total. Se esta trabajando en la incorporacion de las colecciones
faltantes, tarea que serd asumida por la nueva gestion del museo. Conversacion con Claudio Mendoza, 12
de julio de 2020. El subrayado es nuestro.
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NDA: incluso ello se estudia, lo estamos estudiando, no sé si también lo estds viendo
Claudio como arte contemporéaneo, del arte moderno del siglo xx y con una categoria
construida del siglo xx

LR: Yo creo que en el fondo desde el indigenismo, desde Alicia Bustamante, una persona
clave en la valoracion del arte tradicional, en el compromiso, en la vision, en la
responsabilidad que tuvo ella desde la Pefia Pancho Fierro, en su relacion con José Maria
Arguedas y no digo con los coleccionistas sino con los intelectuales de la época que
participaban de un mismo pensamiento como Camino Brent, Julia Cosido, Jiménez Borja
y otros. Creo que ese es el punto de partida, el afio 1937, un afio clave pero corresponde
también a un movimiento intelectual y politico que fue el indigenismo que no fue
exclusividad del Peru, fue un proceso historico de toda Latinoamérica, pero que aqui tuvo
caracteristicas particulares por este tipo de personajes. La inauguracion del Museo de la
Cultura Peruana en 1946 y la vision de Luis Valcércel, de Sabogal y de Arguedas en este
museo, tanto para lo artistico como la etnoldgica. Todo eso ha sido un momento histérico
muy importante y que nosotros, el Instituto Riva-Agliero, hemos logrado acopiar y
reafirmar ese caracter. Yo por eso tengo en la memoria a Alicia Bustamante, a quien no
conoci, pero considero la importancia que ella tuvo, porque mi generacién ha sido una
generacion puente, 6sea, yo he aprendido mucho y la informacion que he recibido de
los propios artesanos®?> me ha permitido conocer el antes de la tradicién oral, que es
muy importante. TG conversas con el artesano y él te cuenta sobre la tradicion familiar,
su contribucién a la artesania, te das cuenta que estos personajes que nos antecedieron
fueron muy importantes y que las instituciones como la Pefia Pancho Fierro fue un esfuerzo
absolutamente privado, sin ningun interés comercial, entendiendo la Pefia no como la
entendemos el dia de hoy sino como un centro para compartir con la intelectualidad. Un
mismo pensamiento a través de la masica, de la danza, de la artesania y de la gastronomia.
Eso fue en los afio de 1937, ademas era un espacio contiguo al Instituto Riva-Aguero,
todavia no existia el Instituto, pues viene diez afios después en 1947. Pero ya Alicia
Bustamante estaba ubicada frente a la iglesia San Agustin, a pocos pasos del IRA y cémo
con el correr del tiempo hemos ido recuperando su memoria y valorando su obra y
contribucion, su relacion con los artesanos que fue una relacion horizontal, de tu a tu.
Ademaés, permitio que ellos vinieran aqui en condiciones terribles de transporte, de
comunicacion; hoy las cosas se han superado, hacias un viaje en los afios cuarenta de
Ayacucho a Lima era una travesia la ida como el retorno y la expectativa de artesano no es
exclusivamente el mercado sino fundamentalmente el reconocimiento de su obra y su
existencia, saben que ellos forman parte de un proceso historico que contribuye al
desarrollo cultural de nuestro pais.

NDA: Y ya para cerrar este tema, el museo tiene un espacio que es el segundo piso de la
Casa Riva Aglero, ¢se visualiza para mas adelante un espacio?

162 Repetto usaba artesano y artista indistintamente, segtn Claudio Mendoza este uso indistinto se debe a la
practica que venia de los afios sesenta, empleando el término artesano. Ello empieza a cambiar a partir del
dos mil, haciendo més referencia al término artista popular. Conversacion con Claudio Mendoza, 12 de julio
de 2020. El subrayado es nuestro.
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RL: Bueno, nos gustaria que desde octubre. Eso si forma parte de la politica de la
universidad, mas responsabilidad de la Casa O’Higgins, el vicerrectorado me pidié que el
segundo piso se dedicara exclusiva y permanentemente al MATP. Ahora la ambicién es
mayor, quisiéramos que para los cuarenta afios inaugurarlo en la Casa O’Higgins e
instalarnos en la Casa O’Higgins sin que la casa pierda las exposiciones temporales que
hace con los migrantes. Fundamentalmente porque estamos muy bien ubicados sobre el
Jiron de la Union que es el corredor de los migrantes y encontrar que los migrantes
encuentran su patrimonio en un espacio historico y académico es muy importante para la
Universidad, para el Peru y la cultura en general. Es una mision que no se desprendera del
museo, si logra ocupar la casa O’Higgins y ademas el segundo piso del Instituto Riva-
Agtliero es porque ademas tenemos diez mil objetos para compartir. En més de cuarenta
afios, hemos logrado mas de 150 exposiciones, los préximos cuarenta afios tienen que ser
mucho maés. Estas exposiciones ya deben incorporarse a estas nuevas tecnologias, para
compartirlas con el mundo. Por otro lado fisicamente debemos elaborar un plan nacional
para poder visitar distintas regiones del pais, llevando su propio patrimonio o llevando
patrimonio diverso a las zonas mas distantes de esas regiones y seguir con el espiritu de
retroalimentacion de nuestra cultura, que las comunidades del norte conozcan el patrimonio
del sur y viceversa, como las del litoral con la amazonia también. La amazonia ha sido un
mundo que hemos descubierto en estos cuarenta afios, practicamente todavia no puedo
olvidar que comenzando el museo en los afios ochenta hicimos una exposicion de artesania
amazonica, muy importante hace cuarenta afios, todas las comunidades ashanincas. Esa
muestra fue muy importante en ese momento y ademas el trabajo interinstitucional que
hemos realizado con tantas instituciones, tanto de Lima como del interior del pais y también
en el extranjero.

NDA: Si, porque incluso ahora que menciona lo del arte amazonico, en la Gltima exposicion
donde particip6 el Estado Peruano junto con instituciones privadas era arte amazénico
actual (ARCOMADRID 2019)

LR: En galerias importantes, dentro de la obra internacional también esta la obra amazénica
NDA: Entonces es algo que en el discurso de identidad es parte visual

LR: Por un lado es un discurso identitario, pero en el caso concreto de Lima es un proceso
de madurez a traves de la curaduria, donde se ha hecho un trabajo curatorial y dentro de
ese trabajo curatorial no solamente han incorporado obras de talla nacional e internacional,
sino también obras de la cultura tradicional y ha encajado perfectamente, no ha habido
alguna disonancia, todo ha fluido. Normalmente lo hemos visto como parte del discurso
general entonces creo que este tema de Art Lima tiene mucho que ver con el tema curatorial
gue es un desdoblamiento del mundo museistico.

NDA: El afio pasado el MUCEN inauguré una exposicion temporal llamada “Conexiones”,
donde hacia de la muestra de arte popular conexién con su coleccion arqueoldgica y de la
pinacoteca ¢hay ese paso?
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LR: Es lo mismo que hemos hecho con la donacién de la ceramica de Chulucanas, ¢sea los
objetos arqueoldgicos encontrados in situ hace 50 afios en Chulucanas, Piura, la vision de
James McDonald de mostrar a un artesano el objeto y que este haga una réplica de la
ceramica prehispanica no con una afan comercial sino con un afan de registro. Cuando la
cerdmica de Chulucanas no era lo que es hoy, ya la coleccion de James McDonald era muy
importante en su contexto y tiempo, y forma parte de la coleccion de Los Nuevos Donantes.
Esto fue en esta exposicion actual, en abril 2019, es lo mismo que lo del MUCEN, la
conexion que existe entre lo arqueoldgico y lo etnogréafico, la vision de un coleccionista
como James McDonald que si era un coleccionista, pero de objetos arqueoldgicos
fundamentalmente, su vision era tener la reproduccion de un objeto arqueoldgico hecho
por una mano contemporanea en una comunidad alfarera como fue Chulucanas.

NDA: Eso es importante en verdad. Cuando hice toda esta compilacién, me pareci6 un
trabajo bastante arduo y es asi, de hormiga.

LR: Y no solamente el trabajo era de hormiga, la adversidad y el autismo que tenemos con
nuestras propias autoridades, cada actividad que hacemos la hacemos con muchisimo
sacrificio, muchisimo esfuerzo, muchisima creatividad. Y tengo que reconocer que en estos
40 afos he recibido el apoyo interinstitucional de muchas instituciones, tanto privadas
como nacionales, porque tengo que reconocer que le Ministerio de Cultura y el Museo de
la Cultura Peruana han tenido un trato deferente con el Instituto Riva-Aguero. EI Museo
de Arte y Tradiciones Populares no hubiéramos hecho muchas de las exposiciones si no
tuviéramos esa relacion de empatia con el Museo de la Cultura Peruana, con Estela
Miranda, la directora, con quien estamos constantemente retroalimentandonos, intercambio
colecciones, propuestas, actividades, talleres y creo que somos casi las dos Unicas
instituciones que estamos en ese proceso. Hay otras colecciones como la de San Marcos y
del Banco Central que tienen otra propuesta distinta

NDA: Como le comenté me quede admirada poner esto con la teoria, la teoria es un poco
dura en el sentido de que te habla de politica cultural, gestor cultural, apropiacion...

LR: Pero estar en el sitio 40 afios te da la percepcion del desarrollo cultural que he vivido,
que he visto, que he sido testigo. Ha significado mucho porque en mi estructura personal
no tengo otro oficio es lo que se hacer y que convicto y confeso lo he hecho cuarenta afios,
seguire haciendo hasta que pueda.

NDA: ;Usted viene aca o aca es a donde lo traen, aca es donde se forma?

LR: No existen casualidades, surgen muchos tips que han hecho que yo forme parte de un
devenir histérico familiar en esta casa. No olvidemos que José de la Riva Aglero en el afio
36 y mi abuelo que vivia en Huanuco ya tenian una relacion. Esta en el epistolario de José
de la Riva Aglero, en las cartas de Joseé de la Riva Aguero y Osma, mi abuelo Victor
Alejandro Repetto Martens y luego eso fue en el 36, y 34 afios después llego yo al Instituto
Riva-Aguero y me encuentro con Mildred Merino, que era compariera de estudio de mis
padres. Yo retomo ese vinculo que tuvo Riva Agiiero con mi abuelo como personaje. El
afio 70 con Mildred Merino en esta casa Mildred me acoge hasta su muerte, yo me siento
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el mas privilegiado. Creo que soy la persona que mas ha aprendido de Mildred Merino y
debido a la familiaridad me quedé en esta casa, pero no era gratuito, viene desde mi abuelo
en los afos treinta, casi 100 afios y yo he entregado 40 de mi vida a esta casa sin saber que
mi abuelo tenia una conexion politica.

NDA: ¢Eso usted como se entera?

LR: Eso yo me entero acd, cuando abro el epistolario y Ada Arrieta (jefa del Archivo) me
muestra la carta original de mi abuelo con Riva Agiero y ya después yo llego por mi
vocacion nata por el folklore y por mi pais, y me acoge Mildred Merino desde el 70 hasta
la muerte de ella. Hay un paraguas que me une desde el afio 36 cuando el Instituto no existia
y Riva Agliero aln vivia en esta casa, porque €l vivio hasta el 40 y yo he habito y cohabitado
esta casa durante 40 afios. Muchas veces cuando estoy solo tarde 9 a 9:30 y apago las luces
y me quedo en la oscuridad, pienso que estoy acompafiado, bajo acompafado estas
escaleras, siempre no le tengo miedo me siento acompariado.

NDA: Si este el jueves se viene la muestra, cual es la proxima

LR: No, aqui en Riva-Aguero hay una exposicion sobre traje tradicional, sobre el anaco en
el mes de junio. Inauguramos este jueves 25 la exposicion de los 70 afios de la Escuela de
Folklore José Maria Arguedas, yo lo acompafrio es parte de mi vida. En el afio 69 porque él
muere Yy es por eso que cuando Yyo llego a esta casa y me encuentro con un pantedn fabuloso
de los afios cincuenta, los encuentro en los afios 70, por eso mi cercania con tantas personas
y tantos espacios del Per( a partir de estos personajes. Tuve la suerte por Mildred de
conocerlos por eso me retroalimentado mas que muchos de mi generacién directamente de
estos personajes.
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Proyecto Curatorial
1. Titulo:

Validando el Arte Popular: Diélogos entre las colecciones del Museo Nacional de la
Cultura Peruana (MNCP) y Museo de Arte y Tradiciones Populares (MATP)

2. Aspectos generales:

Esta exposicion temporal es de caracter historico documental y desea brindar una
aproximacion al quehacer del coleccionismo y estudio del arte popular en dos museos
emblematicos de la ciudad de Lima: EI Museo Nacional de la Cultura Peruana (MNCP) y
el Museo de Artes y Tradiciones Populares (MATP). Este didlogo entre ambas colecciones
se hace necesaria al aproximarnos en la historia del arte popular peruano, ver su validacion
en el discurso artistico museal, el interés de los artistas coleccionistas frente a las
produccion del arte.

Ambos museos poseen materiales artisticos y documentales adquiridos por sus afios de
trayectoria en nuestro medio. Interesa en particular la coleccion de acuarelas del 1AP con
respecto al estudio del arte popular durante los afios treinta y cincuenta, afios de accion de
este colectivo liderado por José Sabogal. A ellas se les sumara material fotografico que
ayude a contextualizar la labor del IAP, material que también es parte del acervo
documental del MNCP.

Asimismo, la seccion que cubra el quehacer el MATP incluye una seleccion de material
documental (fotos, notas de periddicos, libros y articulos) que dé cuenta de los origenes de
su creacién y funcionamiento. Se dara énfasis a la promocion de las piezas emblematicas
de las distintas colecciones del MATP asi como a sus artificies mas resaltantes: Joaquin
Lopez Antay (retablos) Hilario Mendivil (imagineria, escultura), Santiago Rojas
(imagineria). Dentro de las colecciones que se emplearan estaran una seleccion de piezas
de ceramica vidriada del sur andino de la coleccion Elvira Luza, piezas de ceramica y
modelado, retablos de la region Ayacucho de la coleccion Mariano Benitez, asi como
ponchos y fajas de la coleccion Gertrud Solari, que también acompafiaran, a modo de
ejemplo complementario, parte de la seccion dedicada al estudio del arte popular en el IAP
(véase anexo 2).

3. Justificacion:

Normalmente las exposiciones muestran los resultados concretos de investigaciones
curatoriales que se realizan sobre una seleccion de objetos tangibles bajo un criterio
curatorial. Con el tema del coleccionismo sucede igual, pues los principales referentes en
las muestras suelen ser las colecciones, los objetos, dejando de lado muchas veces a los
artificies que las estudiaron y/o conservaron, perdiéndose asi el contexto en que se
desarroll6 este coleccionismo. En el caso especifico del estudio y coleccionismo del arte
popular peruano es necesario plantear como fueron estos origenes, quiénes fueron sus
artifices, su legado en la historia platica peruana al mismo nivel tanto de artistas/
investigadores/coleccionistas.

Esta propuesta apunta a dar énfasis a esa cadena de quehacer en el trabajo museistico
realizadas por estas instituciones, pues es una tendencia en los proyectos curatoriales
visibilizar este trabajo. Ello se ajusta también en la linea curatorial de la revalorizacién de
los objetos y sus artificies en relacion a las instituciones museales. Ya otros espacios han
realizados este ejercicio, como las reediciones de muestras emblemaéticas siendo ese el caso
de “A Mao do Povo Brasilero” del Museo de Arte de Sao Paulo (MASP) en el 2016, en
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base a la muestra original de 1969, cuyo planteamiento daba énfasis al trabajo documental
y de rescate material que tuvo la muestra en su version original (véase cap 1.3 de la tesis)
0 muestras que abordan la vision institucional al momento de adquirir colecciones e
incorporar tematicas “novedosas” para sus espacios redefiniendo lineas de investigacion
posible como en “Otras historias posibles” del MALI en marzo del 2019 (véase cap 2.3 de
la tesis). Existe pues un interés creciente por explicar los origenes del arte popular en las
sociedades, sobre todo si ests atravesaron procesos historicos de exclusion o no tuvieron
el mismo trato dentro de los estudios oficiales del arte en su momento. Aquellas
instituciones que si lo hicieron deben contar esta parte de su historia.

4. Objetivos:

e Acercar al visitante la historia del arte popular peruano en el quehacer de los museos
con las colecciones mas representativas de la ciudad MNCP y el MATP

e Visibilizar la labor académica del MATP y del Instituto Riva Agiero dentro de las
proyecciones que tiene la PUCP fuera del campus.

e Visibilizar las posibilidades de investigacion sobre el arte popular peruano
mediante los distintos objetos y fuentes con las que cuentan ambos museos.

e Visibilizar las distintas fuentes de registros que el museo tiene para contar su
historia sobre su proceso de coleccionismo y las actividades expositivas que
generaron.

e Relatar visualmente el interés de los coleccionistas por determinada manifestacion
del arte popular a traves de la contextualizacion de las piezas mas destacadas de
cada coleccion.

5. Publico objetivo:

Esta muestra esta dirigida a un en primera instancia un publico especifico de estudiantes e
investigadores, pero al ser expuesta en los ambientes del MATP, a donde llega diversos
visitantes se contempla un lenguaje de claro entendimiento, para una mayor difusion.

6. Politica y contexto:

Esta muestra se plantea como una colaboracion interinstitucional entre el Museo Nacional
de la Cultura Peruana 'y el MATP. Los lazos entre ambas instituciones han sido fortalecidos
a través del trabajo en conjunto que se lleva realizando desde hace una década, asi como
las iniciativas compartidas en el marco de accion de los Museos del Centro Historico.
Tanto el area curatorial del Museo como la direccion del MNCP han establecido politicas
de accion conjunta para difundir la coleccion de ambos espacios, de alli la viabilidad de un
proyecto de esta naturaleza.

Asimismo, dentro de las actividades por los 40 afios del Museo, hay la necesidad de
difundir tanto su coleccién como el material documental y gréafico que posee el museo. La
seccion documental asi como el empleo de las piezas mas importantes de sus colecciones
daran pie a la difusién de una investigacion original del IRA, actividad que es contemplada
por la institucion en el marco de sus actividades académicas.

En tal sentido, adicional a las facilidades proporcionadas por el MNCT, se contara con el
apoyo de otras unidades del IRA como la Biblioteca con el préstamos de ejemplares
originales como la revista Amauta, asi como el Archivo con el préstamos de fotografias y
material de archivo sobre todo de la coleccion dibujos y libreta de campo de la coleccion
Mejia Xesspe, el Museo Argueoldgico Josefina Ramos de Cox prestara la asistencia en

228



conservacion y registro de las piezas al momento del montaje. Mese muestra documental
aportaria en dicho trabajo de organizacion de fuentes como fotografias, testimonios,
archivos, notas de prensa, participacion de coleccionistas, asi como la cercania y memoria
de los artesanos que han establecido vinculos con el museo sea porque sus obras son parte
de las colecciones o por sus motivaciones personales en las participar del circuito
expositivo del museo.

Esta actividad se realizara en coordinacion con el &rea curatorial del museo, y se insertaria
como parte de las propuestas de las muestras temporales que organiza el museo en el IRA.
La investigadora responsable de la muestra coordinara entre ambas instituciones la
seleccion, préstamo, investigacion y puesta museografica del proyecto, en calidad de
asistente de investigacion del IRA.

7. Periodo de duracion.

La muestra tiene un caracter temporal, pues dentro de las actividades del MATP siempre
hay constante rotacion. Se agenda anticipadamente con el museo una fecha disponible, en
este caso se decide por optar como fecha de la muestra del 18 de marzo de 2021 al 18 de
junio de 2021.

Todo material grafico que la muestre generé Ilamese infografias, folletos, y fotos de los
ambientes y eventos, asi como material audiovisual que se generé por las areas de
comunicacion del evento, se podra subir a la pagina web del IRA asi como sus canales
oficiales en redes sociales para poder ser consultada indefinidamente por los usuarios.

8. Localizacion del espacio expositivo:

Instituto Riva Aguero de la PUCP (Jr. Camana 459- Cercado de Lima).

Para la primera versién de esta muestra se cuenta a disposicion el hall y dos salas del Museo
en el segundo piso del IRA (ver plano de distribucion anexo 1). Esta muestra puede
convertirse en itinerante pues a futuro podria realizarse en los ambientes de la universidad.
Asimismo, la generacion de la documentacion y material grafico sera subida al espacio de
Exposiciones temporales de la pagina web institucional.

9. Recursos economicos y materiales disponibles.

Las piezas seleccionadas que llegan del MNCP (acuarelas y fotografias), sera en calidad
de préstamos interinstitucional, bajo los convenios normados por ambas instituciones, que
ya vienen colaborando entre si. Este museo asumira los costos de traslado y seguro de
requiselo.

Al inscribirse como una actividad del Museo, se contara con la asistencia del personal del
museo para las tareas de seleccion de material y montaje de la muestra.

Se podra a disposicion las colecciones del museo, asi como material y recursos
museograficos del mismo museo con respaldo del IRA.

10. Requisitos especificos de seguridad:

El recinto del museo cuenta con seguridad propia y permanente habiendo sido habilitados
por las autoridades competentes para la atencion al publico. Las visitas, en condiciones
normales, se hace de lunes a viernes de 11 de la mafiana a 6 de la tarde, siendo requisitos
la identificacion asi como el pago de una tarifa simbdlica de 2 soles, 1 si es estudiante.

Se trabajara en conjunto con el MNCP para cuestion de mantenimiento de las piezas
exhibidas asi estas lo requieran.
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11. Conservacion:

La seccion de acuarelas y fotos seran monitoreas constantemente para evitar cambios de
temperatura y prevenir la aparicion de hongos usando bases de papel libre de acidos. Las
vitrinas con material ceramico y de poca estabilidad seran monitoreadas por la
conservadora del Museo de Arqueologia Josefina Ramos de Cox, unidad que también es
parte del IRA. Las iluminacion de la salas y vitrinas son indirectas con luces led, y estas se
apagan al no detectar visitantes en el recinto, para evitar exposicion a la luz artificial y
natural.

12. Mantenimiento: Recursos disponibles y necesidades.

El museo cuenta con personal de mantenimiento que realizara constantemente dicha labor.
Asimismo, se permitira el monitoreo del personal de conservacion y mantenimiento del
MNCT en caso se requiera.

13. Evaluacion: Criterios y procedimientos que seran aplicados en la evaluacion del
proyecto (estudio de publicos, cualitativos y/o cuantitativos, etc.).
e Encuesta de asistencia a la muestra. Se tomara en cuenta si son grupo de escolar
para contar con una encuesta de orientacion pedagdgica.
e La actividad se promovera a través de los canales de difusion oficial del IRA 'y la
PUCP, asi como del MNCP, por ello se espera contar con un reporte de consultas
y visitas en dichos canales para medir el nivel de impacto de la difusion de la
actividad
e Atraves de programa de visita guiadas, elaboracion de material audiovisual puesto
en las redes oficiales del IRA promoviendo la actividad.
e Registro de visitas en entrada y cuaderno de visitas también llevan un conteo que
son registrados por la secretaria del museo.
e Se promoverdn eventos paralelos como conversatorios y vista guiadas
especializadas, se llevara la contabilizacion de la asistencia través del registro de
actividades en las plataformas oficiales de la universidad.

14. Procedimientos administrativos:

La colaboracion interinstitucional estd contemplada en el MATP a través de los convenios
que establece el IRA con instituciones aliadas. De alli que los gastos por trasporte y seguros
de las piezas que vienen en calidad de préstamo corren por cuenta del MNCP. Los gastos
por honorarios estaran cubiertos por el IRA a traves de planilla del trabajador. Para las
fases de investigacion, recoleccion de data y montaje se requerird la asistencia de
investigacion de 2 personas externas al IRA, ello sera cubierto por el IRA, bajo la
modalidad de servicio de terceros en un plazo maximo de 3 meses. Para la coordinacion de
eventos paralelos y actividades pedagdgicas se requiere una asistente bajo la modalidad de
servicio de tercero en un plazo maximo de 2 meses.
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15. Cronograma detallado.

Fechas

Actividad a realizar

07 de enero- 26 de febrero, 2021

Compilacion de material y piezas,
seleccidn restauracion preventiva de
requerirlo, registro fotografico.
Preparacion y supervision del material
incluido en las infografias y folleteria de
difusion.

1° de marzo-6 de marzo

Coordinacion para el traslado de piezas
del MNCP, coordinacion para los trabajos
de infografias e impresiones.

8 de marzo- 12 de marzo

Coordinacion con el area técnica para la
adecuacion de espacios e iluminacion

15 de marzo-17 de marzo

Montaje

18 de marzo

Inauguracién de la muestra

22 de marzo-26 de marzo

Reqgistro fotografico de las salas,
monitoreo de condiciones ambientales de
las piezas

5 de abril-9 de abril

1° visita guiada/ actividades pedagogicas

12 de abril-17 de mayo

Coordinacion para el 1° conversatorio
alrededor de la muestra

18 de Mayo Dia Internacional de los
Museos. “Siguiendo los Pasos de Alicia y
Elvira. Talleres teorico/practico”

Actividad especial por el Dia
Internacional de los Museos. Dirigida a
visitantes previa suscripcién/ Ingreso
libre, incluye materiales proporcionados
por el MNCP

Talleres tedrico-practico donde se
conoceran la labor de estas dos
importantes coleccionistas vinculadas a
los dos museos. Tendré dos fases. 1° se
realizard un conversatorio con un
investigador especialista en ambos
personajes (40 minutos a 1 hora)

2° sesion se realizaran los talleres
practicos donde a traves de la obra grafica
y las colecciones de ambos personajes se
pintaran acuarelas inspiradas en las
colecciones de la muestra. Se invitara a un
artista especialista en acuarela para que
guie a los participantes.

20 de mayo

lera actividad académica, conversatorio
alrededor de la muestra (en el marco de la
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celebracion del aniversario del IRA 'y por
el Mes Internacional de los Museos)

31 de mayo- 4 de junio

2° visita guiada/actividades pedagdgicas

7 de junio-16 de junio

Coordinacion para el 2° conversatorio
alrededor de la muestra

17 de junio

2° conversatorio y actividad de cierre,
presentacion de catélogo electronico de la
muestra.

21 de junio-26 de junio

Desmontaje, registro, embalaje de piezas
y adecuacion de las salas tras retiro de
muestra, coordinacién con el area de
conservacion

16. Presupuesto detallado

Hay gastos que estan siendo descontados pues al participar como personal del IRA los
costos de sueldos son cubiertos. El costo total de la muestra es de 28900 soles. Se trabaja
con proveedores externos aprobados por la Universidad.

Descripcion de actividad

Cantidad

Soles Gastos cubiertos por la

Institucion

Disefio y Gestion

Curaduria

4 meses

3000xmes (sueldo)

Especialistas y equipo
técnico

Asistente de
investigacion

3 meses

3000

Conservador

3000 (sueldo)

Disefiador gréafico y
desarrollo de toda la
linea grafica

4500

Montaje y desmontaje

2500 (sueldo)

Electricista y pintor

3500

Asistente en pedagogia y
mediacion curatorial

2 meses

2000

Impresiones

Infografias de pared

X total de metros
lineales

2500

Banners de publicidad

X1

400

Folletos

X3000

1000

Servicio de Instalacion

600

Material museografico
y montaje

Material de oficina 'y
montaje diverso (foan,

1000
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cinta 3m, cutters,
parantes, etc)

Papel libre de acido X100 400
Actividades ludicas
Suvenires de recuerdo X5000 2000
Catélogo digital
Diagramacion de 3000
catalogo
Inauguracion
Catering y servicio 5000
basico x 100 personas

28900
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Anexo 1

Plano de ubicacién

El MATP cuenta con 7 salas de exposicion (siendo la sala 7 un almacen, de alli que se
corra hasta el 8). Para esta muestra temporal se hara uso 3 espacios: Hall, Sala 1 y Sala 8.
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Anexo 2

Seleccidn de objetos
e Piezas del Museo Nacional de la Cultura Peruana

Fotografia de Teresa Carvallo, Julia Codesido, Alicia Bustamante y José
Sabogal en el Instituto de Arte Peruano, MNCP, década de 1950, tomado
de Maria Wiesse, José Sabogal vida y obra.

Foto de José Sabogal y su ayudante Pedro Azabache en la realizacion del
mural de Garcilaso en el Cuzco. Tomado de José Torres Bohl, Apuntes
sobre José Sabogal vida y obra, p.112.

José Sabogal, Garcilaso, 1949, tomado de Torres Bohl, José, Homenaje
al Centenario del Nacimiento de José Sabogal.

José Sabogal, Reproduccion de la pintura de un Kero, tempera
sobre papel. Ca. 1945, Coleccidn Privada del Cuzco
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José Sabogal, tomado de Jorge Falcdn, Simplemente Sabogal.

Enrique Camino Brent, Kero Post Inca desfile de Guerreros selvaticos,
técnica mixta sobre cartulina, 1947, 72.5 x 57.3 c¢cm, Coleccién de
Acuarelas, tintas y dibujos del IAP, MNCP.

Camilo Blas, Carnaval Ayacucho, témpera sobre ndrdex, 1944, 55.7 x 76
cm Coleccion de Acuarelas, tintas y dibujos del AP, MNCP.

Alicia Bustamante, Mate escena de arbol, acuarela sobre cartulina, 1951,
89 x 68.8 cm, Coleccion de Acuarelas, tintas y dibujos del IAP, MNCP.
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Teresa Carvallo, Ceramica de Ayacucho Musico de quinua, acuarela sobre
cartulina, aprox. 1948 a 1950, 32 x 24.4 cm, Coleccion de Acuarelas, tintas y
dibujos del 1AP, MNCP.

Julia Codesido, Torito de Ayacucho, acuarela sobre cartulina, aprox. 1948 a
1950, 65.3 x 50 cm, Coleccion de Acuarelas, tintas y dibujos del IAP, MNCP.

Julia Codesido, Escena de musicos, acuarela sobre cartulina, década del 50,
68.7 x 89 cm, Coleccion de Acuarelas, tintas y dibujos del IAP, MNCP.

Fotografia de José Sabogal en su taller, 1952. Tomado de Maria
Wiesse, José Sabogal vida y obra.
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Abraham Guillén, Fotografia Masicos de Puno, Archivo Guillén, MNCP.

José Sabogal, Cotuncha, acuarela sobre cartulina, aprox. 1951, 50 x 65.4 cm,
Coleccion de Acuarelas, tintas y dibujos del IAP, MNCP.

Alicia Bustamante, MNCP.

Escena De Kero, Alicia Bustamante, 1953.
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Reproduccién de mate, escena campesina, acuarela sobre
cartulina Alicia Bustamante, s. XX

Alicia Bustamante, Kero -2 Incaico, acuarela sobre cartulina,
1953, 86.1 x 68.5 cm, Coleccién de Acuarelas, tintas y dibujos
del IAP, MNCP.

José Sabogal, Los Reyes Magos, 6leo, 1953, tomado de José
Torres Bohl, Apuntes sobre José Sabogal vida y obra.

Fotografia de José Sabogal al lado de su cuadro titulado Los
Reyes Magos, tomado de Maria Wiesse, José Sabogal vida y
obra.
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e Seleccion de piezas del Museo de Artes y Tradiciones Populares

Mate, Coleccién Mariano Benites

Mates, Coleccion
Jiménez Borja

Retablos de Joaquin Lopez Antay, Coleccién Elvira Luza
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Baul Joaquin Lopez Antay, Coleccion Elvira Luza

Flor pintada, Joaquin Lépez Antay, Coleccion Elvira Luza

Caballoy
toro,
ceramica
vidriada,
Sur andino,
Coleccion
Elvira Luza

Folleto de la exposicion “Arte Popular del Perd” curada por Alicia Bustamante y Elvira Luza en el Museo
de la Cultura Peruana, 1946
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Conopas, Ayacucho, Coleccién Mariano
Benites

Iglesia de techo, Quinua, Ayacucho, Coleccién Doris Gibson

Manto de Matrimonio, Puno,
Coleccion Gertrud Solari
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Trajes de festividades, Coleccién
Jiménez Borja

Procesion de San Sebastian, Cusco,
Coleccién Doris Gibson

Altar del corpus, Hilario Mendivil, coleccién Mariano
Benites
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Anexo 3
Disposicion de las salas

Se dispondra en la Pared una infografia con una linea de tiempo (1) donde se haga una
evolucion histdrica de los estudios sobre Arte Popular y su coleccionismo en el Peru del
siglo XX. Se dispondran en los lados laterales (2 y 3) Piezas de gran tamafio a modo de
ejemplo.
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La Sala 1 estara destinada a la trayectoria del IAP con las piezas prestadas del MNCP, se
usaran las paredes para colgar aquellas acuarelas y pinturas que estén en bastidor, en las
mesas de medio de la sala se expondrd material documental y fotos, las vitrinas tendran
ejemplos de piezas proporcionadas por el MATP, asi como dos maniquies con trajes.
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SALA 8

i

SALA 8

=

La sala 8 (siguiendo el orden de distribucion de la Casa) sera la sala dedicada a la
trayectoria del MATP, donde se resaltara su actividad coleccionista y el vinculos de estos
con los artistas méas destacados de sus colecciones.
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