Revista de la Red de Intercétedras de Historia de América Latina Contemporénea
Afio 9, N° 16. Cordoba, junio - noviembre 2022. ISSN 2250-7264
Matias Nahuel Oberlin Molina

De Marilyn Monroe a Tupac Amaru:
El pop achorado y los afiches de la reforma agraria peruana
(1968-1973) como vanguardia artistica

From Marilyn Monroe to Tupac Amaru: The achorado pop and the posters of the
Peruvian agrarian reform (1968-1973) as an artistic vanguard

Resumen

Entre 1968 y 1973 un grupo de artistas dirigidos por Jesus Ruiz Durand realiz6 una serie
de afiches para promover la politica de redistribucion de tierras emprendida por el gobierno de
Juan Velasco Alvarado (1968-1975) en Peru. El estilo particular utilizado en los afiches fue
bautizado por Ruiz Durand como pop achorado. En el presente trabajo, de caracter exploratorio,
buscaremos analizar el pop achorado a partir de las conceptualizaciones de vanguardia y
neovanguardia artistica desarrolladas por Peter Biirger y las criticas a las mismas que realizan
Hal Foster y Ana Longoni. Para ello trazaremos tres posibles dimensiones de analisis: el pop
art, el indigenismo y el afichismo, en otras palabras: el dispositivo, el lenguaje y el contenido.

Palabras claves: Reforma agraria, Perd, Pop achorado

Summary:

Between 1968 and 1973, a group of artists led by Jests Ruiz Durand produced a series of
posters to promote the land redistribution policy undertaken by the government of Juan Velasco
Alvarado (1968-1975) in Peru. The particular style used in the posters was baptized by Ruiz
Durand as achorado pop. In the present work, of an essayistic or exploratory nature, we will
seek to analyze the achorado pop from the avant-garde and neo-avant-garde artistic
conceptualizations developed by Peter Biirger and the critiques of them by Hal Foster and Ana
Longoni. For this, we will trace three possible dimensions of analysis: pop art, indigenism and
affichism, in other words: the device, the language and the contents.
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De Marilyn Monroe a Tupac Amaru:
El pop achorado y los afiches de la reforma agraria peruana
(1968-1973) como vanguardia artistica

Matias Nahuel Oberlin Molina*

Introduccion

En cuanto forma artistica, los
afiches rara vez estan a la vanguardia.
Susan Sontag

¢ Es posible considerar al pop achorado como una vanguardia artistica? La pregunta, que
subyace y tensiona las paginas del presente ensayo puede parecer demasiado amplia o
abarcativa. Sin embargo, consideramos que es factible rastrear una serie de gestos realizados
por el conjunto de artistas peruanos que nos brinden indicios para acercarnos a su resolucion.

El punto de partida, por lo tanto, esta en la discusion en torno a la teoria de la vanguardia,
cuyo hito fundacional es el libro de Peter Biirger (1987)%. Alli el autor sostiene que:

La intencion de los vanguardistas se puede definir como el intento de devolver a la
préactica la experiencia estética (opuesta a la praxis vital) que creé el esteticismo.
Aquello que més incomoda a la sociedad burguesa, ordenada por la racionalidad de
los fines, debe convertirse en principio organizativo de la existencia (Blrger, 1987:
81).

La modernidad trajo aparejada -como parte de un proceso en varias esferas de la cultura
occidental- una autonomizacion del arte. En este proceso la busqueda estética se escindio del
contenido de las obras. A fines del siglo X1X teorias como las del /’art pour I’art, que escindian
lo estético de la praxis vital, se volvieron paradigmaticas (Gonzalez, 2009: 2). Esta bifurcacién
es el nucleo de la critica de los movimientos conocidos como vanguardias artisticas. La
intencion de los vanguardistas es, por lo tanto, reconectar el arte con la vida, con la praxis vital.
Este movimiento de las vanguardias se realiza fundamentalmente a través del cuestionamiento
de la institucion arte, a la que podriamos definir como las formas en que es producido, circula
y es consumido el arte de la modernidad burguesa. El postulado central de Burger (1987), es
que no rechazan simplemente un procedimiento, sino “el arte de su época en su totalidad, y por
lo tanto, verifican una ruptura con la tradicion” (p. 54).

La definicion de Birger funciona como el teorema del punto fijo de Arquimedes: todas
las discusiones posteriores giran en torno a su texto. Por lo que resulta interesante, a los fines
del presente articulo, retomar algunos de los cuestionamientos que ha recibido. Una de las
criticas mas trascendentes es la que realiza Hal Foster (1996), quien cuestiona el
“evolucionismo residual” de Biirger segtn el cual hay una “conexion entre el desarrollo de [un]
objeto y la posibilidad de [su] cognicion” (Foster, 1996: 11). Aunque el autor destaca que para

* Instituto de Historia Argentina y Americana “Dr. Emilio Ravignani”. Facultad de Filosofia y Letras. Universidad
de Buenos Aires. Argentina. Mail: matiasoberlin@gmail.com

! La obra de Peter Biirger se publicd por primera vez en el afio 1974 en aleman, es decir, contemporaneamente al
accionar del grupo artistico que analizamos en este articulo. La version con la que trabajamos aqui es la traduccion
del afio 1987.
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Biirger este desarrollo es “asincronico” o desigual y contradictorio, sostiene que “lo sigue
narrando como una evolucion” (Foster, 1996: 11).

Junto con una tendencia a tomar en serio la retorica vanguardista de ruptura, este
evolucionismo residual lleva a Blirger a presentar la historia como a la vez puntual
y final. Asi, para él una obra de arte, un deslizamiento en la estética, ocurre toda a
la vez, enteramente significante en su primer momento de aparicién, y ocurre de
una vez por todas, de modo que cualquier elaboracién no puede ser sino un ensayo.
Esta concepcidn de la historia como puntual y final subyace a su narracion de la
vanguardia historica como puro origen y de la neovanguardia como repeticion
espurea. Esto es bastante malo, pero las cosas empeoran, pues repetir la vanguardia
historica, segun Blrger, es cancelar su critica de la institucion del arte autbnomo;
mas aun, es invertir esta critica hasta convertirla en una afirmacion del arte
autonomo (...) Y la cosa no para ahi: para Biirger la repeticion de la vanguardia
historica por la neovanguardia no hace sino convertir lo antiestético en artistico, lo
transgresor en institucional (Foster, 1996: 12).

Fundamentalmente, el nucleo de la critica de Foster reside en la caracterizacion que
realiza Burger de las neovanguardias (movimientos que reinstauran la institucion arte mediante
la repeticion de los gestos que realizaron las vanguardias historicas). Ana Longoni (2004; 2009)
en su tesis doctoral profundiza los planteos que realiza Foster: si siguiéramos la definicion de
Burger el concepto de vanguardia solamente podria utilizarse en contados casos como el
dadaismo, el surrealismo o el futurismo. Los movimientos artisticos latinoamericanos no
calzarian en el apretado corset blirgeriano. Sostiene Longoni:

La clave para definir lo que es o no es vanguardia, entonces, no radica en un conjunto de
procedimientos o rasgos de estilo. Mas bien, reside en considerar su condicion especifica
(grupos de artistas con una identidad bien definida que actian en determinados contextos),
los modos de intervencidn (de irrupcién violenta) por los que optan y los efectos que
provocan (buscando generar un shock en el espectador, a partir de los recursos mas variados
y cambiantes), conmoviendo y repudiando el orden instituido del medio cultural en el que
se inscriben (Longoni, 2004: 9).

Ana Longoni y Fernando Davis (2009: 9) se preguntan si “;es pertinente o provechoso
sefialar en la historia cultural argentina y latinoamericana episodios o zonas de vanguardia?”.
Consideramos con elles que si. La clave para la comprension de las vanguardias en América
Latina estara, por lo tanto, en la condicion especifica, los modos de intervencion y en el efecto
0 shock que genera en el espectador.

A lo largo de este articulo, intentaremos, a partir de este debate, detectar si el pop
achorado realiz6 algun gesto de vanguardia. Para ello proponemos el siguiente recorrido. En el
primer apartado haremos una presentacion del pop achorado. En ese punto intentaremos
reponer el contexto en el que se desenvuelve: el gobierno de Juan Velasco Alvarado en el Peru
y su reforma agraria. Ademas, reconstruiremos el grupo que fue dirigido por Jesus Ruiz Durand
en la Direccién de Promocion y Difusién de la Reforma Agraria. A continuacion, proponemos
el estudio de tres dimensiones: el dispositivo, el lenguaje y el contenido que utilizaron. Es decir:
el afiche, el pop art y el indigenismo. Intentaremos reponer lo central de los debates que giraron
en torno a estos tres aspectos, con un objetivo especifico: reconstruir los gestos de vanguardia
en cada uno de ellos. Vale la pena aclarar que no buscamos en este ensayo analizar el éxito o
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fracaso del pop achorado?, sino que intentaremos reconstruir lo que Walter Benjamin (2010)
describié como el “relampagueo en un instante de peligro” (p. 62) del proyecto artistico.

¢ Qué es el pop achorado?

El 3 de octubre de 1968 el jefe del Comando Conjunto de las Fuerzas Armadas, Juan
Velasco Alvarado, encabezd un golpe de estado en Per( que derroco a Fernando Belaunde
Terry® pocos meses antes de concluir su primer mandato. Las medidas llevadas adelante por el
gobierno de Velasco Alvarado* llamaron la atencion de diversos actores politicos e
intelectuales® de distintos lugares del planeta. El régimen de Velasco Alvarado se propuso
fundar un nuevo orden tanto en el plano econémico como en el cultural y el politico, para ello
buscé rescatar la tradicion indigena:

La nacionalidad peruana necesitaba una identidad unitaria de su pueblo-nacion y
alli aparece lo indigena, no como una vuelta al pasado, sino como una raiz
fundamental de lo nuevo, una sintesis de unidad nacional: la identidad del Peru
moderno es, para Velasco, “chola”. Lo “cholo” fue ganando terreno hasta
convertirse en la plataforma para una nacionalidad de las mayorias, esto es, una
nacionalidad popular frente a la cual las identidades indigenas o criollas habrian
perdido peso (Caviasca, 2018: 155)

Una de las medidas que mas repercusiones gener0 fue la Ley de Reforma Agraria,
promulgada el 9 de junio de 1969, en un contexto latinoamericano en el que la reforma agraria
formaba parte de la agenda politica de la mayoria de los estados del continente®. La politica de
distribucion de tierras peruana tuvo varias caracteristicas distintivas, pero fundamentalmente -
a los fines del presente trabajo- destacaremos que estaba basada en el modelo cooperativista’
de la propiedad del suelo. La medida retomaba asi los planteos del indigenismo de José Carlos
Mariategui e Hildebrando Castro Pozo que veian en las cooperativas una continuidad del Ayllu,
celula del Estado Incaico (Mariategui, 2010: 122-123).

En ese contexto, el artista Jesus Ruiz Durand junto a Mirko Lauer (ensayista), José
Adolph (escritor), Jorge Merino (periodista), Carlos Ferrand (videasta), José Michillot
(fotografo), José Bracamonte (disefiador) y Emilio Hernandez Saavedra (artista) fueron
contratados por la Direccion de Promocion y Difusién de la Reforma Agraria (DPDRA). El
objetivo de la convocatoria de este grupo de artistas fue que llevaran adelante la propaganda

2 Para ello recomendamos la tesis de maestria de Sanchez Flores (2016). El autor matiza el hecho de la utilizacion
del estilo pop en los afiches desarrollados por la DPDRA entre 1969 y 1971 y sefiala el fracaso del grupo a la hora
de interpelar al sujeto de la reforma agraria, el campesinado indigena del Pera.

3 Belalinde Terry, lider del partido Accidn Popular, accedié al poder en el afio 1963, tras derrotar en una polémica
eleccion al histdrico lider del Partido Aprista Victor Radl Haya de la Torre.

4 La caracterizacion del gobierno de Velasco Alvarado excede ampliamente los objetivos de este trabajo, para ello
remitimos a textos como el de Guillermo Caviasca (2018), Inés Nercesian (2017) o Eric Hobsbawm (1971).

5 Un ejemplo de ello es la particular atencidn que le presto el historiador britanico Eric Hobsbawm (1971).

® El cuarto de siglo que siguid al final de la segunda posguerra fue el momento dorado de las reformas agrarias en
América Latina (Chonchol, 2003). A las reformas de Guatemala (1952), Bolivia (1953), Cuba (1959) y Venezuela
(1960), le siguieron una serie de medidas de reforma agraria en diversos paises de la region impulsadas por la
Alianza para el Progreso cuyo hito fundacional fue la Carta de Punta del Este (1961). Entre ellas se encuentran:
Chile (1962), Honduras (1962), Colombia (1961) y Ecuador (1964). En ese contexto la reforma agraria peruana
aparece como una continuidad y a la vez como una disrupcién ya que tuvo caracteristicas particulares.

7 Sobre el aspecto cooperativo de la reforma agraria puede rastrearse una triple influencia: la reforma agraria
yugoslava, la cubana y los escritos del peruano José Carlos Mariategui.
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politica del proceso de modificacion de estructura de la tierra. Con respecto al grupo que
motorizd este proyecto, comentaba Jesus Ruiz Durand en una entrevista del afio 1984:

Algunos periodistas y artistas conformamos un pequefio equipo de comunicacion
que trataba de romper con el esquema tradicional de la rutinaria labor de una clasica
oficina de relaciones publicas. La ley de la Reforma Agraria despertd un entusiasmo
creciente en las masas campesinas. Fue una etapa inicial de viajes al campo y tomas
de tierras, entrando en contacto con una realidad palpitante que desbordaba
cualquier prevision tedrica (Ruiz Durand, 1984).

Este es, sintéticamente, el contexto de la trama historico-politica en la que surge el objeto
de anélisis de este trabajo. Su aparicion esta intimamente ligada a la solicitud del Estado
peruano y por lo tanto tenia una primera finalidad propagandistica®: “En concordancia con este
objetivo publicitario, los afiches presentan una estética cercana al disefio, donde se asoman los
carteles cubanos y soviéticos y, principalmente, el arte pop” (Bertoia et al., 2017: 3-4). El grupo
utilizé una serie de técnicas de caracter mas bien experimental, que iban desde la solarizacion
de fotografias tomadas en las zonas rurales o de circulacion masiva, hasta la utilizacion de
dibujos propios del comic y una simbologia de las comunidades andinas. El caracter
experimental de las técnicas hizo que el grupo fuera mutando “del expresionismo hacia un arte
mas optico y cinético, hasta llegar a una estética pop” (Bertoia et al., 2017: 4). A esta conjuncion
de elementos alude Jesus Ruiz Durand al bautizarlo como pop achorado:

término intraducible de la jerga peruana, asociado al comportamiento desfachatado
e incluso insolente que caracteriza a las nuevas generaciones de mestizos en su
impetuosa apropiacion de todos los recursos simbolicos de ascenso social
disponibles (Buntinx, 2003:318 citado en Bertoia et al., 2017: 3-4)

8 En el presente ensayo usaremos indistintamente los términos publicidad y propaganda, aunque el articulo en su
conjunto refiera especificamente a este Gltimo campo.
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COVIEEDPE, 105 CYOS BEN
ABIERTOS BARA DEFENDER
NUESTIN TIERRA, EL NODTE
ES REVOLUCIONARLO.. . '
7 ARRIBA LA PRODUCC/ON IV

Imagen 1. Imagen extraida de la exposicion “Reforma Agraria” de Jesus Ruiz Durand
realizada, Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires (MALBA), 2016.

Podemos dejar planteado, antes de continuar, que las creaciones buscaban interpelar al
sujeto de la reforma agraria, el campesinado indigena del Pert, desde una estética pop que
retomaba la tradicion del indigenismo revolucionario propugnado por José Carlos Mariategui
(1894-1930) y utilizaba el dispositivo del afiche® para plasmar dicha propuesta. Intentaremos
ahora analizar cada una de estas tres variables.

El dispositivo: el afiche

Antes de comenzar, debemos aclarar que el concepto dispositivo ha sido desarrollado por
Michel Foucault, caracterizado por ser “un conjunto heterogéneo que incluye virtualmente cada

° No realizaremos en este articulo una descripcion exhaustiva de los afiches, pero podemos rescatar algunas
caracteristicas comunes. En los carteles el campesinado tiene un rostro y esta realizando labores vinculadas a la
vida campesina, asi aparecen mujeres y hombres indigenas en cada uno de los posters con un mensaje que sale de
un globo al estilo de los comics. Los afiches tenian una serie de slogans: "Reforma Agraria base de una nueva
sociedad", "190 afios después Tupac Amaru esta ganando la guerra” o "Tierra sin patrones”. Y de la boca de los
campesinos brotaban frases como "Compadre, los ojos bien abiertos para defender nuestra tierra, el norte es
revolucionario... jjjY arriba la produccion!!!", “Tu estds con la Revolucion! La Reforma Agraria te esta
devolviendo las tierras que te robaron los gamonales. Jatariy!!!”, "Ya nadie te sacara de tu tierra hermana esta es
nuestra Revolucion!" o “Las mujeres nortefias estamos con la Revolucién, ti también debes estar presente
formando un hogar revolucionario!!!”.
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cosa, sea discursiva 0 no: discursos, instituciones, edificios, leyes, medidas policiacas,
proposiciones filos6ficas” (Agamben, 2011: 250). El dispositivo es la red entre estos elementos,
tiene una funcion especifica, cruzada por las relaciones entre el poder y el saber (Agamben,
2011: 250). Giorgio Agamben, retomando la tradicion foucaultiana propone la utilizacién del
concepto dispositivo “a todo aquello que tiene, de una manera u otra, la capacidad de capturar,
orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar, y asegurar los gestos, las conductas, las
opiniones y los discursos de los seres vivos”, esto implica un arco que va desde las prisiones
hasta la escritura o el lenguaje mismo (Agamben, 2011: 257). Consideramos que el afiche es
un dispositivo, que tiene una funcién especifica y que de alguna manera tiene la capacidad de
orientar las conductas, los discursos y las opiniones.

En el articulo “El afiche” Susan Sontag, publicado originalmente en 1970, destaca que,
si bien es impensable la aparicion de este dispositivo antes de la invencion de la imprenta, su
utilizacion tuvo que esperar hasta la aparicion de la litografia a principios del siglo XIX. La
litografia -un sistema de impresién a colores mas econdémico y mas complejo- permitia y
facilitaba la distribucion masiva. El afiche se caracteriza por tener tanto una escala, como un
lenguaje y una utilizacion de lo pictérico que “son inherentes al papel que éste desempefia en
el espacio publico moderno” (Sontag, 2005: 240). Los afiches son impensables por fuera de lo
que Walter Benjamin (2007) denomind la “época de la reproductibilidad técnica” y nacieron -
utilizando su conceptualizacion- sin “aura”*®:

A diferencia de un cuadro, el afiche nunca es concebido para que exista como objeto
unico. Por ende, la reproduccién no lo transforma en un objeto de segunda
generacion, estéticamente inferior al original o de menor valor social, monetario o
simbdlico. Desde su nacimiento, el afiche esta destinado a ser reproducido, a existir
en multiplos” (Sontag, 2005: 242).

El afiche como dispositivo tiene una funcion especifica definida: comunicar. Sin
embargo, no es el Unico artefacto que tiene dicho proposito. Se diferencia de otros dispositivos
gue también tienen la finalidad de comunicar, por ejemplo, el anuncio publico. En el afiche, a
diferencia del anuncio, predominan los elementos visuales y no el texto: “El valor de un afiche
reside primero en la ‘seduccion’ y solo después en la informacion” (Sontag, 2005: 240):

El elemento visual o pictorico ejerce la atraccion inicial, y debe ser lo
suficientemente llamativo como para capturar la mirada del transente y vencer la
atraccion rival de los demas afiches; suele necesitar, ademas, un mensaje verbal
suplementario que continte y amplifique el tema pictdrico (Harold F. Hutchinson
cit. en Sontag, 2005: 240).

Esa cualidad seductora del afiche buscaba publicitar las mercancias que la revolucion
industrial ponia a disposicion de las multitudes. Es el reflejo de una economia industrializada y
una sociedad de consumo masivo, es decir, el reflejo de una economia capitalista moderna: “ES
el capitalismo el que origind esa peculiar redefinicion moderna del publico en término de
consumidores y espectadores” (Sontag, 2005). Este origen publicitario del afiche, intimamente
ligado a la necesidad del desarrollo de una sociedad de consumo, sufrid modificaciones y tuvo
distintas derivas a lo largo del siglo XX. Una de las ramificaciones mas significativas del
dispositivo afiche fue la carteleria politica, que nacio luego de finalizada la Primera Guerra

10 Walter Benjamin define al aura como “manifestacion irrepetible de una lejania (por cercana que pueda estar”
(Benjamin, 2007: 153).
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Mundial, aprovechando el caracter seductor del dispositivo y fundamentalmente de la mano de
movimientos revolucionarios que exhortaban a la poblacion:

Fue debido a las secuelas de la Primera Guerra Mundial como el afiche politico
comenzo a constituir una valiosa rama del arte de los afiches. No es de extrafiar que
gran parte de la mejor obra en el campo del afiche politico haya sido llevada a cabo
por grupos de realizadores de afiches (Sontag 2005: 245).

El afiche peruano no puede ser pensado al margen de las corrientes de carteleria politica
que surgieron y circularon a nivel mundial durante el siglo XX. Se enmarca en esa tradicion
que tuvo sus exponentes mas conocidos durante las guerras mundiales, la Guerra Civil Espariola
o los gobiernos de Stalin, Mao o Fidel Castro!! (Roca-Rey, 2017: 18). Inscrito en esa tradicion,
retoma el caracter comunicativo de los afiches pero nos abre una pregunta:

Mirko Lauer escribia, en agosto de 1968, apenas dos meses antes del golpe de
Velasco, que “el afiche es esencialmente comunicacion, comunicacion de simbolos
visuales pre identificados en las mentalidades de las personas”. Y agregaba, como
si se tratase de una profecia, que “no todos los afiches son obras de arte, aunque el
afiche como género esté en camino de serlo” (Sanchez Flores 2017: 51).

Sanchez Flores (2017: 53) coincide en el caracter comunicativo o publicitario de los
afiches y se pregunta entonces: ;“donde reside la naturaleza artistica del afiche”? Gilles
Deleuze (2003) plantea que el arte no es comunicacion, sino resistencia'?. La pregunta clave
entonces seria: ¢puede un afiche ser considerado una obra de arte? Esa pregunta abre una serie
de discusiones que para los fines de este trabajo se nos hace imposible reponer. Partiremos de
la premisa planteada por Sontag cuando afirma:

La posible subversion del afiche al orientarse a la autonomia estética se ve
confirmada por el hecho de que la gente comenzd desde temprano, ya en la década
de 1890, a coleccionar afiches, por lo que trasladdé este objeto disefiado
preeminentemente para el espacio exterior publico y la mirada superficial y fugaz
de las multitudes a los confines de un espacio interior privado —el hogar del
coleccionista-, donde pudiera volverse objeto de escrutinio minucioso (es decir,
estético) (Sontag, 2005: 244).

El dispositivo afiche, por lo tanto, tiene un caracter maltiple como indica Sdnchez Flores:
“en el afiche parecen coincidir su esencia validada como arte, incluso desde su aparicion, pero
sobre todo su funcion directamente ligada al consumo y a la circulacion como bien cultural”
(Sanchez Flores, 2017: 50). La coleccionabilidad del afiche es la caracteristica que haria
desprender su caracter estético de su contenido y su buasqueda inicial de comunicar,
incorporandolos al circuito de la institucion arte.

Resumiendo, el dispositivo del afiche aparece desde su comienzo vinculado a la
comunicacion, el disefio grafico y a la reproductibilidad. Nacio en el contexto de la segunda
revolucion industrial y la ampliacion de las sociedades de consumo. A través de la seduccién
buscaba publicitar mercancias. La carteleria politica surgié como una rama del afichismo al

11 Jests Ruiz Durand ha comentado en diversas oportunidades la importancia del vinculo con los grupos de
afichistas cubanos.
12 “No toda obra de arte es un acto de resistencia y sin embargo, de una cierta manera, lo es” (Deleuze, 2003).
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concluir la primera guerra mundial. El caracter de obra de arte del afiche es una subversion de
su carécter original: es de la mano de su coleccionabilidad que ingresa a la institucion arte.

El lenguaje: el pop art

El arte pop es un nucleo de debate al interior de la teoria del arte. Haciendo una sintesis
esquematica, a los fines del presente trabajo, podemos afirmar que existen dos grandes posturas.
Por un lado, la critica del pop art como nos indica Huyssen (1986: 258) hizo hincapié en el
cuestionamiento al artista de someterse en sus métodos, en sus técnicas, al modo de produccion
capitalista y de esa manera glorificar al mercado. Se veia en el pop art norteamericano una
expresion del “american way of life” (Traba, 2005: 62). El arte pop es el centro de las criticas
de Peter Blrger a las neovanguardias que, como indicamos al principio de este trabajo, serian
movimientos que reinstauran la institucion arte mediante la repeticion de los gestos que
realizaron las vanguardias historicas.

Sin embargo, el arte pop también profanaba al arte burgués, lo volvia concreto y
adecuado para ser masivamente recibido. Aprovechando las ventajas de la industria cultural
arrebataba el carécter de obra de arte, reservado a las obras expuestas en la institucion arte y lo
volcaba a articulos de acceso masivo. Parecia tener el potencial para convertirse en un arte
realmente popular y resolver la crisis latente desde principios del siglo XX en el arte burgués
(Huyssen, 1986: 249). La repeticion de los iconos, como puede observarse en las obras mas
conocidas de Andy Warhol (como la imagen de Marilyn Monroe o de las sopas Campbell),
“podria ejercer un caracter desmitificador sobre esas imagenes” (Vindel, 2008: 216). Gilles
Deleuze utiliza el concepto platonico del simulacro®® para referirse a esta cualidad del arte pop:

Lo artificial y el simulacro no son lo mismo. Incluso se oponen. Lo artificial es
siempre una copia de copia, que ha de ser llevada hasta el punto donde cambie de
naturaleza y se invierta en simulacro (momento del Arte Pop). Lo artificial y el
simulacro se oponen en el corazén de la modernidad, en el punto en que ésta arregla
todas sus cuentas, como se oponen dos modos de destruccion: los dos nihilismos
(Deleuze, 1989: 266-267).

El simulacro, por lo tanto, seria una de las caracteristicas distintivas del arte pop. En la
repeticion de la imagen el arte pop lograba que se perdiera su caracter auratico o cultual “al
resultar indiscernible la copia del original” (Vindel, 2008: 216). En la misma linea, Arthur
Danto sostiene que el arte pop marcé un punto de inflexion del arte moderno:

Debemos realmente tratar de pensar en el pop —o al menos creo que debemos
pensar el pop— de una manera mas filoséfica. Suscribo un relato de la historia del
arte moderno en el que el pop tiene una funcién filos6ficamente central. En mi
relato, el pop marcé el fin del gran relato del arte occidental al brindarnos la
autoconciencia de la verdad filoséfica del arte. Que fuera el mas inverosimil
mensajero de la profundidad filoséfica es algo que yo confieso de buena gana
(Danto, 2006: 114).

El arte pop, para Danto, habria puesto en crisis el relato que sostiene la idea de un progreso
historico del arte: “haciendo posible el pluralismo de estilos y liberando al arte de una historia
concebida en términos de progreso unidireccional (Molano, 2012: 81).

13 Para profundizar en la concepcion platénica del concepto de simulacro recomendamos el texto de Emiliano
Sacchi (2010).
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La asimilacion peruana del arte pop tiene una serie de particularidades!®. Lejos nos
encontramos de la posibilidad de una “american way of life” en un Per( caracterizado por la
sistematica exclusion de sectores enormes de la poblacidn como en amplias regiones de
América Latina. El pop art no es utilizado, ni podria serlo, como un lenguaje masivo para la
celebracion de la sociedad de consumo. Nos encontramos mas bien frente a una operacion
similar a la de Prometeo cuando roba el fuego sagrado: vuelve accesible (o masivo) lo que hasta
ese momento era propiedad de unos pocos. El pop achorado, en todo caso, acercaba un estilo
que se encontraba de moda en las sociedades de consumo, a sectores sociales que eran privados
de la posibilidad de acceder a ese estilo de vida. Convierte en destinatario de su mensaje a un
sujeto invisibilizado y privado del consumo de las metrépolis: el indigena.
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Imagen 2. Imagen extraida de la exposicion “Reforma Agraria” de Jestis Ruiz Durand
realizada, Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires (MALBA), 2016.

14 Aunque excede ampliamente las busquedas de este articulo, resultaria sumamente interesante analizar el pop
achorado como un fenémeno de “transculturacion” en los términos desarrollados por el antrop6logo cubano
Fernando Ortiz (1978) en el libro Contrapunteo cubano del tabaco y del azlicar y retomado por el uruguayo Angel
Rama (1984) para analizar algunas corrientes literarias previas al boom latinoamericano. En su obra Ortiz plantea
gue el vocablo transculturacién expresa de una manera mas precisa las diferentes etapas del proceso transitivo
entre dos culturas, ya que no refiere solamente a la adquisicion de una cultura o aculturacion, sino que también
refiere a la pérdida parcial o desarraigo de una cultura precedente lo que podria denominarse desculturacion y a
novedosas creaciones culturales que podrian denominarse neoculturacion (Ortiz, 1978: 86). Es posible analizar en
estos términos el proceso transitivo que se da entre el pop art y el pop achorado.
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El contenido: el indigenismo

Como indica Fernanda Beigel (2001), el término indigenismo puede resultar confuso
porque se ha utilizado para exponer distintas teorias o practicas sociales en diversos
momentos®®. Utilizaremos aqui el término indigenismo para referirnos al proyecto politico de
un grupo de intelectuales peruano de la década de 1920, cuyo méximo exponente fue José
Carlos Mariategui. El proyecto mariateguiano tendria dos grandes dimensiones: la politica
(vinculada a las reivindicaciones y las posiciones respecto a la incorporacion de los indigenas
a la sociedad peruana) y la cultural (un indigenismo artistico que reivindicaba el interés por el
pasado incaico y lo autéctono).

En la primera dimension, la poblacion indigena se convertia en sujeto -aunque
nunca excluyente, pero con una centralidad importante- de la revoluciéon que
Mariategui propiciaba para el Perd. En la segunda, los distintos productos culturales
del vanguardismo aparecian como vias alternativas de conocimiento, con los que la
“nueva generacion peruana” procuraba acercarse a la historia ¢ identidad cultural
de las comunidades indigenas. Lo que Maridtegui Illamo6 “indigenismo
revolucionario” fue el resultado del cruce entre ambas dimensiones del problema
del indio, y puede considerarse expresion del estadio programatico alcanzado por
la generacion de Amauta en la segunda mitad de la década del veinte (Beigel, 2001:
43).

El 6rgano de difusion de las ideas de este intelectual peruano fue la revista'® que él mismo
dirigié, Amautal’. La publicacion fue clave no solo en el desarrollo de las concepciones
indigenistas y el problema de la tierra®®, sino también, como indica Mirko Lauer (1991), en el
desarrollo del indigenismo gréfico.

El pop achorado se inscribe en esta doble dimension del indigenismo revolucionario que
propugnaba José Carlos Mariategui. Por un lado, la dimension politica vinculada a la
incorporacion de los indigenas al Per( en igualdad de derechos, garantizando el acceso a la
tierra'y por otro lado la dimension cultural que reivindicaba un pasado incaico. El estilo artistico
del grupo de Ruiz Durand reavivaba la tension de lo que Mariategui expuso en su famoso texto

15 Para profundizar en este tema recomendamos los textos de Fernanda Beigel (2001) y Mirko Lauer (1997).

16 |_a revista Amauta fue fundada en 1926 por Mariategui. Tuvo un alcance nacional e internacional a lo largo de
sus 32 numeros. Llego a tener un tiraje de hasta 3500 ejemplares y participaron intelectuales y referentes tanto
americanos (Diego Rivera, Victor Raul Haya de la Torre, Jorge Luis Borges) como europeos (Miguel de Unamuno,
André Breton).

17 Amauta era el nombre de los sabios docentes del inkario, por eso José Carlos Maritegui era apodado “El
Amauta”.

18 Quizas uno de los puntos mas interesantes de la reforma agraria peruana haya sido el tipo de propiedades que
genero6 el Estado tras la expropiacion. Las tierras fueron entregadas bajo formas cooperativas. Si bien, mas
cercanamente en la historia se contaba con el ejemplo de las reformas agrarias yugoslava y cubana, ya Mariategui
habia propuesto las cooperativas agricolas de produccion y consumo como forma que respetaba la tradicion de las
comunidades indigenas en un texto de 1927 titulado “Principios de politica agraria nacional”: “En contraste con
la politica formalmente liberal y practicamente gamonalista de nuestra primera centuria, una nueva politica agraria
tiene que tender, ante todo, al fomento y proteccion de la «comunidad» indigena. El ayllu, célula del Estado
incaico, sobreviviente hasta ahora, a pesar de los ataques de la feudalidad y del gamonalismo, acusa aun vitalidad
bastante para convertirse, gradualmente, en la célula de un Estado socialista moderno. La accién del Estado, como
acertadamente lo propone Castro Pozo, debe dirigirse a la transformacion de las comunidades agricolas en
cooperativas de produccion y de consumo” (Maritegui, 2010: 121).
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“heterodoxia de la tradicién”, una busqueda de hurgar en el pasado las claves de la
transformacion del presente.

No existe, pues, un conflicto real entre el revolucionario y la tradicién, sino para
los que conciben la tradicion como un museo o una momia. El conflicto es efectivo
solo con el tradicionalismo. Los revolucionarios encarnan la voluntad de la
sociedad de no petrificarse en un estadio, de no inmovilizarse en una actitud. A
veces la sociedad pierde esta voluntad creadora, paralizada por una sensacion de
acabamiento o desencanto. Pero entonces se constata, inexorablemente, su
envejecimiento y su decadencia (Mariategui, 2010: 161).

La tradicion, tanto por Mariategui como por el grupo dirigido por Jesus Ruiz Durand, es
concebida como revolucionaria, como mavil, como dialéctica. La tradicion es algo vivo y por
lo tanto crea, a diferencia del tradicionalismo que inmoviliza en un pasado de museo. Lo
indigena entonces podia ser interpelado, entrar en dialogo, tensionar y crear desde las corrientes
artisticas mas actuales. El indio no era algo del pasado, era una forma de habitar el mundo en
el presente.

Los planteos de Mariategui no pueden ser concebidos como la voz del indio en la década
del veinte, pero si son una clara representacion de un marxismo permeable a una herencia
andina: “posible s6lo dentro de un universo discursivo que convirti6 a la idea de “revolucién”
y al referente social de las comunidades indigenas en elemento vital del pensamiento politico y
estético” (Beigel, 2001: 56). Con los afiches del velasquismo sucede algo similar, no hay una
representacion directa, pero si una basqueda por incorporar a los indigenas como sujeto politico.
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Imagen 3. Imagen extraida de la exposicion “Reforma Agraria” de Jestis Ruiz Durand
realizada, Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires (MALBA), 2016.

Los elementos vanguardistas del pop achorado

Como indicamos en el primer apartado de este articulo, el proyecto de las vanguardias
consistié en reconectar el arte y la vida. Retomando lo expuesto, rapidamente podemos destacar
un primer gesto vanguardista del pop achorado: el shock seria hacer posible en el imaginario
colectivo un porvenir donde las poblaciones indigenas de los Andes poseyeran sus tierras. A
través de un dispositivo en particular, un lenguaje y un contenido se proponian desarmar el
orden social dado. Las victimas del sistema de dominacion no solo podian, sino que debian
rebelarse y defender lo que les pertenecia: la tierra. Para ello se inscribia en una tradicion de
lucha, dotando de una imagen al lider revolucionario Tupac Amaru®®: José Gabriel
Condorcanqui habia sido el protagonista de un levantamiento anticolonial en 1780, un
antecedente de la independencia peruana que el gobierno de Velasco Alvarado se encarg6 de
promover.

o nuestros. Los rdy de la
e e S e 5 T A ot Tk o o

19 José Gabriel Condorcanqui (1738-1781), llamado TUpac Amaru por considerarse descendiente de los soberanos
incas de Vilcabamba. Le debemos al pop achorado la imagen que nos hacemos de Tupac Amaru. Sin ir mas lejos,
la Organizacién barrial Tupac Amaru, dirigida por Milagro Sala en nuestro pais, utiliza como logotipo la imagen
desarrollada por Jesus Ruiz Durand.
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Imagen 4. Imagen extraida de la exposicion “Reforma Agraria” de Jestis Ruiz Durand
realizada, Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires (MALBA), 2016.

Un segundo aspecto que podemos destacar es que (retomando la tradicion del
indigenismo de Mariategui) el pop achorado operdé un nuevo “reparto de lo sensible”,
visibilizando a los sujetos invisibilizados por el sistema de dominacion peruano: a los indigenas
y alas mujeres. Jacques Ranciére define el reparto de lo sensible como el “sistema de evidencias
sensibles que al mismo tiempo hace visible la existencia de un comun y los recortes que alli
definen los lugares y las partes respectivas” (Ranciere, 2009: 9). Es decir que es el sistema que
define lo visible y lo invisible. La politica reconfiguraria el reparto de lo sensible permitiendo
visibilizar o introducir sujetos nuevos, “en escuchar como seres dotados de palabra a aquellos
que no eran considerados mas que como animales ruidosos” (Ranciére, 2005: 19).
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Imagen 5. Imagen extraida de la exposicion “Reforma Agraria” de Jesis Ruiz Durand
realizada, Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires (MALBA), 2016.

Un tercer elemento para tener en cuenta es el que refiere al afiche como dispositivo. Este
punto tiene un triple aspecto. En primer lugar, la utilizacion del afiche permitia una gran escala
para la difusion. Por otro lado, el dispositivo permitia romper los marcos establecidos de la
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institucion arte (las formas en que es producido, en que circula y es consumido). Aprovechando
las condiciones que generd la era de la reproductibilidad técnica, a través de una plataforma que
permitia el acceso masivo, el arte podia ampliar la exhibicién y por lo tanto la recepcion las
creaciones. Por ultimo, el caracter de la coleccionabilidad del afiche -que lo incorpora a la
institucion arte de la sociedad burguesa- es resignificado por la carteleria disefiada por el grupo
de Jesus Ruiz Durand. El “coleccionista” al que esta destinado no es el critico de arte, sino los
pueblos indigenas campesinos del Perd.

Para finalizar, se propone sumar una posible lectura de la técnica. La fotografia como
herramienta tiene un doble caracter en su potencialidad y en su actualizacion. Por un lado,
funciona como herramienta ideal para el autorreconocimiento, potencialmente interpelando al
sujeto indigena-campesino del Perd. Sin embargo, en acto presenta una gran dificultad: lo
estatico de su mirada. Una mirada estatica no permite proyectar un futuro posible, sino que
detiene en un instante un conjunto de relaciones sociales. Como indica Barthes, “lo que la
fotografia reproduce al infinito Gnicamente ha tenido lugar una sola vez: la fotografia repite
mecanicamente lo que nunca mas podra repetirse existencialmente” (Barthes, 1990: 31).

La fotografia, por lo tanto, hubiera fijado no solo los rostros y la tradicion (elementos
imprescindibles para el autorreconocimiento), sino la explotacion que sufria el campesinado
peruano por parte de los gamonales. Para el objetivo que se planteaban tanto el gobierno de
Velasco Alvarado como el grupo de Ruiz Durand -movilizar al sujeto de la reforma agraria- era
necesaria una operacién similar a la que operaba la imagen-movimiento del cine (Deleuze
1984), liberar a la imagen de la quietud. “Lo real” del aqui y ahora sefialado por la fotografia
se difumina cuando se pasan las fotografias en la sucesion de imagenes fijas que produce el
cine. La fotografia fija planteaba, por lo tanto, un problema. La solucién se encontr6 mediante
la técnica de solarizar o caricaturizar las fotografias. La nostalgia del aqui y ahora que ya no es,
es reemplazado por la esperanza de una proyeccién, un futuro posible, una utopia. La imagen-
movimiento del cine lo habia logrado. La caricaturizacion de las fotografias buscé generar las
condiciones de posibilidad, desprender la inmovilidad del instante, para provocar en el
observador la proyeccion de un horizonte utdpico.

“La Reforma Agraria requiere la creciente y libre participacion de los campesmos
Para ellos se hizo, y ellos deben ser los actores principales del proceso Velasco.

N'ES PARTICIPACION
gev CRUCIEVES PARTICIPACION ES REVOLUCION
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Imagen 6. Imagen extraida de la exposicion “Reforma Agraria” de Jesus Ruiz Durand
realizada, Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires (MALBA), 2016.

Hemos recogido a lo largo del articulo una serie de gestos realizados por el grupo dirigido
por Jesus Ruiz Durand que buscaban reconectar -en los términos de Peter Birger- el arte con la
vida, en cada una de las variables que decidimos analizar: el dispositivo, el lenguaje y el
contenido. En este punto es que la definicion de Ana Longoni -expuesta al principio de este
trabajo- nos sirve para interpretar el pop achorado: un grupo de artistas con una identidad bien
definida, que utiliza un modo de irrupcion que busca generar un shock en el espectador,
“conmoviendo y repudiando el orden instituido del medio cultural en el que se inscriben”
(Longoni, 2004: 9).

Conclusion

El pop achorado, surgido en los marcos de una necesidad del gobierno de Velasco
Alvarado en Perd, realiz6 una serie de gestos que intentamos presentar a lo largo del texto. Si
bien el presente trabajo tiene un caracter ensayistico, creemos que es oportuno afirmar que el
pop achorado podria ser considerado una vanguardia artistica. El pop achorado fue un intento
de revincular arte y vida utilizando un dispositivo y una forma de intervencion (a través de una
serie de métodos) que busco cuestionar no solo la base de la institucionalidad burguesa (la
propiedad privada) sino también a la institucion arte en sus tres aspectos fundamentales: la
produccién, la circulacion y el consumo.

En esa busqueda por revincular el arte y la vida propuso un nuevo reparto de lo sensible.
El nuevo reparto de lo sensible, que retomaba los postulados del indigenismo de Mariategui,
implico visibilizar e interpelar al campesinado indigena como sujeto histérico de un nuevo
orden social. Un campesinado indigena que habia sido invisibilizado bajo el régimen de
dominacidn, vigente desde los tiempos coloniales.

El dispositivo del afiche, originalmente concebido para la comunicacion, ingresé a la
institucion arte de la mano de su coleccionabilidad. Sin embargo, el pop achorado busc6 que
quien coleccionara el afiche no fuera el aficionado, sino el sujeto que buscaba interpelar.

La fotografia, si bien como herramienta resultaba sumamente til para la identificacion
del sujeto indigena campesino, traia como contrapartida la fijacion de dicho sujeto a un presente
de dominacion. Para romper esa quietud, los artistas recurrieron a un método que interpelara al
campesinado pero que no fijara su condicion de explotacion, proponiendo un horizonte utépico,
a través de la solarizacién y la caricaturizacion.

Para concluir, entonces, podemos afirmar que, a través de una estética Ilamativa y un
dispositivo masivo, el pop achorado buscé poner en discusion las bases del sistema de
dominacién: el latifundio y la propiedad privada de la tierra.
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