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Cuestionamiento al indigenismo plastico peruano;

el caso de Camilo Blas en la década de 1920*

Philarine Stefany Villanueva Ccahuana™

Este articulo tiene como objetivos problematizar la naturaleza del movimiento indige-
nista pléstico en el Per( y proponer, a partir de la produccién pictdrica de Camilo Blas
durante la década de 1920, una manera de comprender el desarrollo de las apuestas
estético-ideoldgicas que quedaron simplificadas bajo la etiqueta de “indigenistas”.
Nuestra metodologia se enmarca en la historia del arte como disciplina, es decir,
abordamos la capacidad de expresividad de las pinturas (Fiesta andina, La cashua
de 1924 y Hogar de 1926) desde su lenguaje especifico y qué dice eso sobre la po-
sicién de enunciacion del artista dentro de la historia pléstica e intelectual peruana.
Se encontrd que es insuficiente calificarlo de indigenista tal como se concebia en
esa década, porque, en vez de evocar al indio del pasado y congelado en el tiempo
incaico, Blas lo actualiza dentro de la sociedad mestiza contemporanea. Por tanto,
concluimos que existen sentidos que se han silenciado histéricamente para susten-
tar juicios hegemanicos en ese periodo. Estos juicios se enmarcaban en el discurso
dicotémico criollo, cuyo mensaje reivindicativo del indio peruano se dirigfa a un tipo
de indigena ideado fuera de la modernidad. En consecuencia, la representacion de
indigenas contemporaneos era invisibilizada, por lo que se desvirtuaban proyectos en
esa linea, como los de nuestro artista. Nosotros planteamos que, en vez de un pro-
yecto indigenista, él desarrollé un proyecto peruanista en clave moderna y popular,
cuyos inicios se advierten desde la década de 1920.
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[ABSTRACT]

Questioning Peruvian Plastic
Indigenism: The Case of Camilo Blas
in the 19205

This paper aims to problematize the nature of the indigenist plastic movement
in Peru and to propose, based on the pictorial production of Camilo Blas during
the 1920s, a way of understanding the development of the aesthetic-ideological
proposals that were simplified under the “indigenist” label. Our methodology is
framed in the history of art as a discipline; in other words, we address the ex-
pressiveness of paintings (Fiesta andina, La cashua of 1924 and Hogar of 1926)
from their specific language and what that says about the position of enunciation
of the artist within the Peruvian plastic and intellectual history. It was found that
it is insufficient to qualify it as indigenist, as it was conceived in that decade,
because, instead of evoking the indigenous people of the past, frozen in Inca time,
Blas updates it in the contemporary mestizo society. Therefore, we conclude that
there are meanings that have historically been silenced to support hegemonic ju-
dgments in that period. These judgments were framed in the dichotomous creole
discourse, whose radical message of the Peruvian indigenous people was addres-
sed to a type of indigenous person conceived outside of modernity. Consequently,
the representation of contemporary indigenous people was made invisible, thus
distorting projects in this line, such as those of our artist. \We propose that, instead
of an indigenist project, he developed a Peruvian project in a modern and popular
form, which started back in the 1920s.

Keywords: art, indigenism, costumbrismo, miscegenation, Camilo Blas.

Questionando o indigenismo plastico
peruano; o caso de Camilo Blas
na década de 1920

Este artigo tem como objetivo problematizar a natureza do movimento indigenista
pléstico no Peru e propor, a partir da produgdo pictérica de Camilo Blas durante a
década de 1920, uma forma de compreender o desenvolvimento de estéticas ideo-
l6gicas que foram simplificadas sob o rétulo de “indigenistas.” Nossa metodologia
se enquadra na historia da arte como disciplina, ou seja, abordamos a expressivi-
dade da pintura (Fiesta Andina, La cashua de 1924 e Hogar de 1926) a partir de sua
linguagem especifica e o que isso diz sobre a posicdo de enunciagdo de o artista
dentro da histéria plastica e intelectual do Peru. Verificou-se que ndo € suficiente
qualifica-lo como indigenista, como foi concebido naquela década, pois, ao invés de
evocar o fndio do passado e congelado no tempo inca, Blas o atualiza na sociedade
mestiga contemporanea. Portanto, concluimos que existem significados que foram
historicamente silenciados para embasar 0s julgamentos hegemanicos naquele pe-
riodo. Esses julgamentos foram enquadrados no discurso dicotdmico crioulo, cuja
mensagem de reivindicagdo do indio peruano foi dirigida a um tipo de homem in-
digena concebido fora da modernidade. Consequentemente, a representagdo dos
indigenas contemporaneos foi invisibilizada, distorcendo projetos dessa linha, como
os do nosso artista. Propomos que, ao invés de um projeto indigena, ele desenvolveu
um projeto peruano em tom moderno e popular, cujos primérdios podem ser vistos
desde a década de 1920.

Palavras-chave: arte, indigenismo, costume, miscigenacao, Camilo Blas.
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Introduccion

Un historiador que no se limite a la simple
enumeracion y descripcion formal de las
obras artisticas, sino que, como historiador
auténtico, intente conocer vy calificar el

valor estético-expresivo de tales obras, que
procure conocer no solo el qué, de la obra,
Sino su por qué 'y su para qué, esta en vias
de conocer la significacion de las obras artis-
ticas. Entonces y solo entonces, empieza a
ser verdadero historiador de arte.

— Juan Plazaola

> En la historia del arte peruano, una de sus figuras represen-
tativas es Camilo Blas, seuddénimo de José Alfonso Sanchez
Urteaga. Nacié en Cajamarca en 1903, se trasladé a Trujillo para
realizar sus estudios universitarios y, en 1922, viajé a Lima,
donde comenzé su formacion académica en la Escuela Nacional
de Bellas Artes (ENBA), recién inaugurada en 1919. Alli conocié
a José Sabogal, maestro de la especialidad de pintura, quien se
convertirfa en su guia y mentor durante toda su carrera artis-
tica. Blas llega a la ENBA con una visién nacionalista, que, con
Sabogal, lider del movimiento indigenista plastico, se reafirma.
El mismo declaré: “Pintaba mi tierra y mi pueblo, y sin saberlo
era indigenista antes de que el movimiento hubiera surgido”
(Camilo Blas, citado en Zevallos 1991, 83). Por eso, decidié
formar parte del circulo de indigenistas.

La recepcién critica de la época tempranamente encomié la
labor de Sanchez Urteaga a través de multiples comentarios en
las revistas culturales de la década de 1920. Por ejemplo, José
Eulogio Garrido publico el articulo “Arte nacional Camilo Blas,
pintor” (1926) en que clama: “jQué documento mas recios,
mas palpitante, mas intencionados y sangrantes estos que
el pintor dedica a las escenas y a las gentes mestizas de los
poblachos!”; José Sabogal también se sumé con “Arte peruano:
Camilo Blas™ (1926), en que proclama a su discipulo “el Pancho
Fierro de la sierra” (22), por caracterizar de forma satirica la vida
andina cusquenfa.

ARos mas tarde, su obra continud despertando la atencién a partir
de la publicaciéon de Tres pintores cajamarquinos: Mario Urteaga,
José Sabogal, Camilo Blas (1991), de Andrés Zevallos; y Camilo
Blas (2010), de Natalia Majluf y Eduardo Wuffarden. Sin embargo,
estos trabajos no pretenden sustentar una hipétesis de lectura
critica, sino que son esencialmente de caracter divulgativo. Desde
nuestra perspectiva, representan un aporte a la historiografia de la
pléastica peruana; no obstante, como sefala Patricia Victorio (2010),
es importante generar nuevos conocimientos y debates sobre el
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arte en el Perd desde la disciplina de la historia del arte (47). La historiadora vy critica del arte
afirma que, a pesar de que existe un campo de investigacion de las manifestaciones artisticas
con rigor cientifico, se ha mantenido rezagada la publicacion y difusion de sus aportes (Victorio
2010, 47-48), y es indiscutible su necesidad, porque “solo la historia del arte estudia la obra desde
su propia especificidad” (48), desde su lenguaje artistico propio.

Por lo antes mencionado, buscamos contribuir a este campo de estudio problematizando la
naturaleza del movimiento “indigenista” plastico en el Perl y proponiendo, a partir del caso
de Camilo Blas, una manera de comprender el desarrollo de las apuestas estético-ideolégicas
que quedaron simplificadas bajo la etiqueta de “indigenistas”’ Con la firme conviccién de “que
la produccion de conocimientos es una tarea compartida, el fruto de la labor acumulada de
una comunidad disciplinaria” (Garcia-Bedoya 2000, 14), nuestro estudio continGa una linea
de investigacién que tiene como referente fundamental al historiador y critico de arte Luis
Fernando Villegas Torres, quien cuestiona la denominacién “indigenista” a partir, principal-
mente, del trabajo artistico de José Sabogal en “José Sabogal y el arte mestizo: El Instituto de
Arte Peruano y sus acuarelas” (tesis de licenciatura) (2008) y “Vinculos artisticos entre Espana
y Perd (1892-1929): Elementos para la construcciéon del imaginario nacional peruano” (tesis
de doctorado) (2013).2 Nosotros pretendemos enriquecer ese campo de reflexion enfocan-
donos, primordialmente, en el anélisis de la obra pictérica de Camilo Blas, calificado también
de “indigenista’”

Dentro de nuestra metodologia, es imprescindible abordar la capacidad de expresividad de
las piezas pictéricas desde su lenguaje especifico, pero también es importante conducir todo
ello hacia un nivel mas profundo que nos permita vislumbrar el desarrollo de la apuesta esté-
tico-ideoldgica del artista. De este modo, como historiadores del arte, para aproximarnos a la
propuesta estético-ideoldgica de este pintor cajamarquino, nos abrimos camino a partir de la
lectura visual de dos 6leos, Fiesta andina, La cashua (1924) y Hogar (1926).° Ademas, reco-
nocemos cOmMo sus relaciones con la tradicion artistica e intelectual del periodo impactan el
desarrollo de su propuesta estético-ideoldgica dentro de un movimiento que el mismo Blas

r

(1969) calificé de “mal llamado ‘indigenista’”

Una mirada critica al “indigenismo” plastico peruano

La década de 1920 fue una época de efervescencia ideoldgica en torno a los proyectos de
construccién del imaginario nacional peruano que fue motivada, entre otras razones, por el
centenario de la independencia (1821-1921) y por un régimen politico a cargo del presidente
Augusto B. Leguia, quien se proclamaba defensor de la raza indigena.* En este contexto, surgié
una vertiente indigenista hegemonica, cuyo mensaje reivindicativo se dirigia a un tipo de indi-
gena ideado fuera de la modernidad y congelado en el tiempo incaico como fuente de pres-
tigio. Este "'tahuantinsuyismo’ en la pintura y la literatura’/ tal como lo denominé Lauer (2007,
112), limit6 la mirada al indigena del pasado concebido idealmente como el verdadero o el més
puro.® Un ejemplo de esta conexién con la herencia incaica es la busqueda de revitalizar el
idioma quechua como “principal instrumento de la pureza cultural” (De la Cadena 2004, 94).
Asi lo revela, por ejemplo, el discurso de Luis Eduardo Valcarcel con motivo de la inauguraciéon
del Instituto Historico del Cusco en 1914:

[PP. 250-263]
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Nosotros todavia poseemos la maravillosa lengua de los fundadores del Gran Imperio
[...] la armoniosa lengua de los harawes [...] pero la labor destructiva del vencedor
continua destrozandolo, al punto que ha reducido su vocabulario a quizas solo mil pala-
bras, volviéndolo cada dia mds mestizo, haciéndole perder su singularidad filolégica. El
instituto proyecta cultivar el Qechua puro que todavia se conserva en ciertos lugares y
es cultivado por muchos ilustres individuos. (2; cursivas mias)

Valcarcel era uno de los principales voceros nacionales del indigenismo y su propuesta purista
desestimaba a todas luces el mestizaje. Bajo su liderazgo académico, “el indigenismo cusquefno
dominante propuso la pureza racial como una aspiracion nacional” (De la Cadena 2004, 63).
Otro integrante de la élite intelectual del periodo, José Carlos Maridtegui, también revelaba una
postura antimestiza, ya que leia el mestizaje como exacerbacién de los vicios en la sintesis de
razas, desde donde invalidaba su papel en la construccion de la nacién.®

Tanto Valcarcel como Maridtegui definian al mestizo, de acuerdo con lo que percibian en su
tiempo, como el indio que se desplaza de su lugar de origen hacia las ciudades, verbigracia, su
migracién hacia la capital, donde se degeneraban o perdian su valoracién cultural.” En palabras
de la historiadora Marisol de la Cadena (2004), para ambos moqgueguanos, “los mestizos eran
indios (campesinos monolinglies quechuas) que habfan ‘abandonado’ su ambiente natural/
cultural y emigrado a las ciudades” (42). En ese sentido, hablar del mestizaje en esa época
(una década de suma atencién a la cuestion indigena) implicaba la discusién sobre las dina-
micas de migracion del hombre andino, quien, al hallarse en un espacio cultural diferente, en la
costa, gradualmente “cholificaba su estilo de vida” (Klarén 1976, 83). Por tanto, en coherencia
con ello, es importante reflexionar en lo que Fernando Villegas (2008) denomind “lo indio en su
vertiente mestiza” (22), en vez del mestizaje a secas.

La nocién de Villegas se articula con la propuesta del “nuevo indio” (1930) de José José Garcia,
quien puso en debate la evocacion purista del indigena planteando la idea del “nuevo indio’ tal
como tituld su libro de 1930. Su objetivo era recuperar al indio dentro del continuum histérico
y estudiarlo desde una visiéon contemporanea, lo cual condujo a su defensa del hombre indio-
-mestizo como sujeto depositario de la identidad nacional. El ensayista cusquefo introdujo
este planteamiento en el campo intelectual peruano desde 1924 con su articulo “El Cuzco de
la Colonia”: “no volveremos a ser incas o incaicos puros, pero tampoco continuaremos siendo
coloniales, simplemente mestizos” (32).8 Esta afirmacién, en el panorama cultural del periodo,
se contraponia con la posicién antimestiza de Luis Eduardo Valcércel o José Carlos Maridtegui.

Por tanto, si bien la evocacion incaista (o “tahuantinsuyismo”) fue punto de partida comun
en la época para pensar en la identidad nacional, se configuraron contestaciones que no solo
sustentaron la posibilidad de que el indigena sea pensado mas alla del referente incaico, sino
que también lo actualizaron en su vertiente mestiza. Desde su propia instancia y su particular
lenguaje, el pintor Camilo Blas dio legitimidad a este “nuevo indio” en el campo intelectual del
momento. Por ejemplo, en Fiesta andina, La cashua, retrata al indio del presente evidenciando
sus procesos de amestizamiento; no es el indio del pasado.® Alli los personajes del norte
peruano presentan rostros con forma eliptica, pintados con la gama de ocres, ojos rasgados
y facciones con filos redondeados. En el musico del primer plano, verbigracia, observamos
su nariz aguilefa, pero es dibujada con contornos curvilineos. Este modo de delinear mate-
rializa en los demds personajes narices y labios méas abultados. Como sefala Pedro Barrantes
en su articulo “Los Andes motivo pictérico: Camilo Blas” (1927), este pintor cajamarquino
logré “reproducir sistematicamente ese completo sui generis de morfologia anatdmica que es
nuestro mestizo indo-espafnol (cuyo prototipo cuenta en la estampa rechoncha y mofletuda de
nuestros mas representativos y edificantes cholos, en cualquier latitud del pais)” (40).
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Al emplear el término estampa, enmarca su trabajo artistico en la construccion de la imagen
costumbrista peruana. Ese es un punto esencial para ingresar en su cosmovision. No es
gratuita la eleccién de la cashua como festividad representativa nacional, ya que, con esta
opcién, marca también su vinculo con la veta costumbrista. Recordemos que, como sefala
Luis Fernando Villegas Torres (2008), “los inicios del costumbrismo en el Perd tienen como
antecedente la serie a la acuarela de tema peruano realizada por el Obispo Jaime Martinez de
Companon [1735-1797], a fines del siglo XVIII" (75), y una de las costumbres que retratd fue
precisamente la cashua. Por tanto, en su 6leo, Sdnchez Urteaga estd actualizando una celebra-
cion tradicional y conectando su arte con los precedentes del costumbrismo visual peruano.

El costumbrismo fue un camino vélido para Camilo Blas y para su maestro José Sabogal,
guiados con el propdsito de ir en busqueda de lo peruano, tal vez motivados, como sefala
Villegas (2013), por el arte espanfol:

A diferencia del arte vanguardista, preocupado por los aspectos propiamente pictéricos

(color y forma), el arte espanol incluy6 el nacionalismo como uno de los criterios de valo-
racion artistica en sus exposiciones nacionales de pintura desde mediados del siglo XIX.
En ese sentido, lo nacional no renuncié al tema costumbrista y esto es lo que Sabogal
tomaria del arte espanol. (179)

Debemos resaltar que, en la construccion del imaginario nacional, la tematica andina del
costumbrismo no surgié con el movimiento “indigenista’ sino que se desarrollé en el siglo
decimondnico con las pascanas de Ignacio Merino y Francisco Laso, que luego seria retomada
por el circulo sabogalino (Villegas 2011, 43).

Con la coexistencia del tipo limefo y la del indio, el costumbrismo revelaria, segun Villegas
(2011), una mirada aglutinante que legitimaria el legado dicotémico virreinal, puesto que la cons-
trucciéon de esa dualidad rememor6 el orden colonial que habia dividido al Pert en una republica
de indios y espafoles separadas entre si (43). De este modo, el costumbrismo, aunque incluyé
la tematica andina, siguié enraizada en el discurso dicotdmico criollo de construccion de la
identidad peruana. Con esa visién, las propuestas artisticas eran leidas y etiquetadas bajo un
solo sello: era indio o era criollo (como sinénimo de costefo o limefo), lo que ocasionaba la
invisibilizacién de algin componente que complejizard un proyecto artistico o la tergiversacion
para adecuarla a este marco ideoldgico. Sobre ello, el historiador del arte y critico Luis Fernando
Villegas Torres (2011) describe dos casos representativos:

Para inicios del siglo XX la pintura de Tedfilo Castillo fue asociada a las tradiciones pe-
ruanas de Ricardo Palma, ilustrador del tiempo virreinal en sus cuadros evocativos. El
discurso criollo evadio la representacion de sus paisajes (1906), anteriores al tema evo-
cativo virreinal plasmado por el pintor solo a partir de 1910. [...] Lo mismo ocurrié en
la segunda década del siglo XX, cuando en la exposicién Brandes (1919) José Sabogal
seria visto por ese mismo discurso como el pintor de los indios, el pintor de lo feo. Se
soslayd la propuesta mestiza [...]. Asi, tanto Castillo como Sabogal fueron presentados
dentro de la construccién dicotémica. En este sentido, se debe separar la construccién
del discurso criollo, que pone en un molde preestablecido la propuesta artistica de los
pintores peruanos, cuando estos propusieron su vision sobre el Peru. (43-44)

Desde esta mirada sesgada, se etiquetd como “indigenista” a Blas y a todo el grupo sabo-
galino. Sin embargo, consideramos que el costumbrismo de Sanchez Urteaga trasciende
el discurso dicotémico criollo con el que surge en la época decimondnica o, mejor dicho,
lo renueva con el afdn de representar al indigena contemporaneo y, en ese proceso, dar
cuenta de su amestizamiento. En Fiesta andina, La cashua, observamos que los personajes

[PP. 250-263]
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corresponden al tipo indigena mestizo; su vinculo con las montanas rurales es casi imper-
ceptible, pues estas se observan de lejos en una escala muy reducida y parte de la fauna
que los acompafa no es representativa del campo, sino que son animales domésticos
(gatos y perros) que podrian ubicarse en la urbe. Con estas caracteristicas visuales, el
artista cajamarquino nos presenta el escenario y la tipologia indio-mestizo de la costa. En
cambio, en Hogar (figura 1), apuntaria a un tipo més indigena y del sur andino peruano.
En esta pieza pictorica elaborada en Cusco, observamos que las facciones de la madre no
presentan los contornos marcadamente redondeados de la tipologia anterior, sino mayor
linealidad (solo en el caso de los menores se acentla el volumen de los carrillos para
marcar la diferencia etaria desde la composicién de las formas); ademas, sus mejillas,
como las de sus hijos, estan coloradas o chaposas por, suponemos, el friaje altoandino; v,
por ultimo, el animal que los acompanfa es uno que corresponderia al campo por la utilidad
de su carne y leche; deducimos que se trataria de una vaca y no de un toro por la cercania
con la familia (un toro mas bien se mantendria alejado en la chacra o resguardado en un
corral por su energia y bravura).

En efecto, su propuesta plastica involucraba desde sus inicios al “nuevo indio’ es decir, lo indio
desde su vertiente mestiza, pero se lo invisibilizd y, en cambio, solo se aprecié la tipologia indi-
gena “pura” de su planteamiento. Por ello, al ser una representacién mas indigena acorde con
el epiteto “indigenista” impuesta por el discurso dicotémico criollo, Hogar capté mayor aten-
cién y no sus demas piezas pictéricas vinculadas a la sociedad indio-mestiza contemporénea.
De esta manera, Blas tuvo que experimentar los efectos que conllevaba cargar con ese titulo.
Majluf y Wuffarden (2010) lo describen asi:

Dentro de la exposicién de 1927 [Hogar recibié unal amplia cobertura que le dio la pren-
sa grafica del momento [...]. Quiza el aporte distintivo de Blas en esta muestra reposa-
ba maés en la inclusién de lo mestizo y lo moderno, contradiciendo la imagen atemporal
y purista de lo indigena predominante en los cultores del indigenismo ortodoxo. Sus
escenas de chicherfas y picanterias muestran la presencia de “cholos” o tipos mestizos
cuya indumentaria, de “cuello y corbata’ marca una presencia moderna de las clases
medias provincianas dentro de la vida serrana, a la que los indigenistas prestaron por lo
general poca atencién. (95)10

No solo Camilo Blas, sino también José Garcia, visibilizd y otorgd un peso dentro de su imagi-
nario nacional a los espacios de encuentro del nuevo indio como las chicherias. Estos bares
populares, al convertirse en portadores de un significado identitario, pasan a ser una figura
central en una sociedad que los mantenia en la periferia. Recordemos que estos estableci-
mientos eran marginados por el discurso de la moralidad, tal como expone la historiadora
Marisol de la Cadena (2004): "Para salvaguardar la moralidad, las chicherias ubicadas en
vecindades decentes tenian que funcionar en patios interiores, lo que evitaria que los vecinos
honestos tuvieran que ser testigos de escenas escandalosas” (89). En cambio, los intelec-
tuales mencionados, guiados por un proyecto nacional articulado con la nocién del nuevo indio,
reivindican la chicheria: el artista cajamarquino la representa en varias pinturas de la década, y
el ensayista cusqueno la denomina “caverna de la nacionalidad” (2015 [1930], 217).

Asimismo, ambos cuestionaron la representacién estereotipica del indigena vinculada con su
caracter melancélico. En el campo intelectual de la época, le atribuian una melancolia inherente
relacionada con la tristeza de ser una raza vencida y con la nostalgia de un pasado imperial.
En otras palabras, como sefala la antropéloga Zoila Mendoza (2006), gravitaba “la idea de
gue lo contemporéneo andino debia verse como vestigio de lo incaico” (89). Por ejemplo, Luis
Alberto Sanchez, en su tesis universitaria de 1920, sentencio: “la melancolia es la esencia de
la psicologia quechua” (1998 [1920], 37); y Percy Gibson, en su poema “Yanahuara” (aprox.
1910-1920), escribe: “Sofaba alli una noche, y su dolor de puna / ulularon a duo las quenas de



la Luna, / livida como el alma doliente de Melgar” (1990, 39). Frente a este imaginario sobre lo
indio, Camilo Blas pinta Fiesta andina, La cashua, cuyos personajes bailan, comparten viandas
y celebran al son de la musica. Es un tipo de melodia, que, desde la época precolombina, como
sefala José Garcia (2015 [1930]), se ha ido reajustando a los tiempos hasta formar parte del
“huaino serrano amestizado [...] que acrecienta el sentimiento popular” (113): la cashua es el
allegro del huaino (112). Por ello, en la pieza pictérica citada, se muestra a hombres y mujeres
indio-mestizos, quienes, desde su contemporaneidad, disfrutan de este baile que actualiza la
memoria histérica de sus antepasados y los estimula creativamente a vivirla en el presente y

\"
\")

Figura 1. Camilo Blas,
Hogar. 1926. Oleo sobre
tela, 83 x 77 cm. Museo

de Arte de Lima, Lima.
Fuente: Museo de Arte de
Lima-Archivo Digital de Arte
Peruano (ARCHI), https://
archi.pe (consultado el 30
de junio de 2020)
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proyectarla hacia el futuro. Asi, reconocemos que, desde la postura de Blas o Garcia, abordar
al indigena desde una visidon contemporanea no significd el tratamiento exclusivo del presente
como una forma de negacién del pasado, sino en ser capaces de advertir el peso del pasado
en el presente dentro de un continuum histérico.

A pesar de que Sanchez Urteaga retrata al indio desde esta mirada de lo contemporéneo,
se le terminé imponiendo el apelativo de “indigenista’ que apuntaba a una visién arqueo-
légica y purista de lo indio. Ademds, esta denominacién también tenia resonancias peyo-
rativas, debido a que surgié en rechazo a este movimiento, porque, como plantea Maria
Wiesse (1957): "¢ Qué significaba eso de pintar al Perd, habiendo tantos temas europeos?
El Perd no le olia bien a ciertos olfatos embriagados con las esencias extranjeras” (27).
Inclusive, més tarde, con la apertura del Salén de Independientes en 1937, para quienes
abogaban por un arte universalista, el término indigenismo fue un arma de descalificacién,
como indica la pintora Julia Codesido (1968), quien, al igual que Camilo Blas, pertenecio
al circulo sabogalino: “Para combatirlo [a Sabogal]l mas lo encasillaron en el indigenismo.
[Pero] Pintar indios no es ser indigenistas, simplemente es captar el espiritu de una tierra
que es nuestra” (42). A ello, la disconformidad de sus integrantes; por ejemplo, Blas, en
1969, declaré: “[nacio] el movimiento mal llamado ‘indigenista’; porque, si bien se refiere
a lo nativo, puede implicar la exclusividad o preferencia solo por el indio y lo indigena,
cuando lo que busca es la exaltacién y expresion del Perd integral” Recién en 1930 vy
las décadas siguientes, la propuesta peruanista de Sanchez Urteaga se evidencié a todas
luces con la representacién visual de la costa, sierra y selva; pero los inicios de su perua-
nismo los encontramos, desde nuestra perspectiva, en la década de 1920, que significod
re-pensar continuamente lo indigena dentro del imaginario nacional peruano vy, por ello,
encontramos obras como Fiesta andina, La cashuay Hogar, que contribuyen a motorizar el
debate gracias a las tensiones identificadas en su comparacion.

i "El Pancho Fierro de la sierra”? Una propuesta en debate

Con una mirada atenta a la historia y herencia del arte peruano, el movimiento “indigenista” era
consciente de que el Perl habia desarrollado un costumbrismo visual que operaba sobre una
busqueda identitaria. Los antecedentes de este costumbrismo se pueden rastrear en el siglo
XVIII con las acuarelas de Martinez de Compafnén, pero surgié propiamente el siglo siguiente,
el XIX. Este trénsito se debid al cambio en sus motivaciones y circuitos. En palabras de Natalia
Majluf (2008):

Las acuarelas de Martinez Compandn se integraron a un discurso cientifico, estrecha-
mente vinculado a politicas més amplias del Estado virreinal; como reconocimiento
visual de un territorio, buscaban satisfacer las necesidades de informacion de la buro-
cracia espafola. [...] Con el costumbrismo republicano vemos surgir en cambio obras
hechas a pedido, definidas por la demanda de un mercado incipiente, en las que la
historia natural gradualmente cede paso a la representacion de las costumbres. (28)

Por ello, la citada investigadora del arte peruano (2008) concluye que “el costumbrismo surge
precisamente en el momento en que la descripcién deja de ser privilegio del botanista y del
cientifico, cuando abandona el &mbito cerrado de los circulos intelectuales, para ser apropiado
por el comercio de imagenes populares” (28). Es un comercio que tendra a Lima como mayor
mercado de produccion por tener un puerto donde confluian extranjeros. Un artista local del
periodo que realizaba trabajos para los visitantes fordneos fue Francisco (Pancho) Fierro. Como
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referencia del costumbrismo, su obra, basada en la descripcién de tipos y costumbres especial-
mente limenfas, se revalorizé en el siglo XX por conformar una tradicién local. En ese sentido,
como afirma Villegas (2011), “la creacion del costumbrismo peruano fue el primer intento de
construccién del discurso de identidad llevado a cabo por la élite criolla, poseedora del poder
politico desde el siglo XIX" (20). Fue un discurso que “se focalizé en la imagen del Per( basada
en Lima, y singularizada en la tapada” (20).

Resulta contradictorio advertir que el costumbrismo seguido por el movimiento “indigenista”
tenga sus raices histéricas en lo criollo. Comprendiendo lo criollo, de acuerdo con Maijluf
(2008), como un término que se convirtid, dentro de un discurso dicotémico sobre la nacién
desde la época virreinal, “en sinénimo de costefio e incluso de limefio, en oposicion a lo indi-
gena y lo andino, constituyendo una subcultura auténoma, que otorga a Lima un lugar tan
privilegiado como problemético en la formacion de la nacién” (17). Lo que estaria planteando el
circulo "indigenista’ desde nuestra percepcién, es su interés por el costumbrismo en cuanto
reivindica la voluntad para afirmar lo propio dentro del ambiente artistico nacional y, en linea
con este objetivo, aclaman como figura baluarte a Pancho Fierro.

Asi, constatamos que no es gratuita la mencién de este costumbrista decimondnico entre
los “indigenistas” del siglo XX para enaltecer la labor artistica de ellos. Por ejemplo, en 1926,
Sabogal proclama a Blas como “el Pancho Fierro de la sierra” (22) por el caracter preciso y
ocurrente de su obra:

[Sanchez Urteagal Nos presenta cuadros de la vida criolla cuzquena vistos con tal pene-

tracion y con tan retozoén espiritu, que sus cholos viven en sus telas; estan moviéndose
con tan justo caracter y pintados con tanto gusto y divertida intencién, que regocija al
espiritu y se aprueba su obra, a lo menos con una agradable sonrisa, si no es con una
franca risotada buena, sonora y espontanea. Este Camilo Blas es el Pancho Fierro de la
sierra. (Sabogal 1926, 21-22)

Esa mirada aguda de la realidad representada y el sentido de humor son los puntos de compa-
racion entre ambos pintores. Otra similitud es su predileccién por representar la masa popular;
sin embargo, mientras Fierro, de acuerdo con Villegas (2011), prefiere hacer circular los tipos
populares de la ciudad, como la tapada, el aguador, la vendedora de frutas, entre otros (19),
Blas trasciende la tipologia citadina con la inclusién de personajes andinos. En ello se basd
José Sabogal para definirlo como “el Pancho Fierro de la sierra” (1926, 22). No obstante, puede
problematizarse esta denominacioén, porque limita su horizonte geogréafico a la “sierra” invi-
sibilizando el interés nacional que Sénchez Urteaga expondrd ampliamente en las siguientes
décadas, pero que desde la década de 1920 ya se revela. En 1922, materializd en un trabajo
artistico su interés por la presencia de lo negro y lo criollo en la costa: “Es un dibujo al carbén
titulado Nochebuena (Lima), una escena nocturna, netamente popular, en la que personajes
mulatos y negros se rednen en torno a una vivandera” (Majluf y Wuffarden 2010, 166). Por eso,
convenimos que esta década marcoé los inicios de su peruanismo sin el cual seria dificultoso
comprender su desarrollo artistico ulterior.

Sumado a lo anterior, podemos cuestionar ese apelativo si atendemos a la siguiente distincion
en los elementos figurativos de sus composiciones: mientras las acuarelas del costumbrista
decimondnico presentaron a los personajes en sus trajes distintivos sobre un fondo blanco,
en la obra pictérica de Blas durante de la década de 1920 existié un interés por mostrar a los
habitantes andinos enmarcados en su propio espacio geografico." Ello podria indicar que, en la
concepcién del medio del artista cajamarquino, habria influido Ignacio Zuloaga, pintor espafnol
costumbrista, para quien la representacion del medio, al igual que los personajes, era un instru-
mento para comunicar su proyecto de nacién a través de la expresioén artistica.
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Por todo lo mencionado, méas que “el Pacho Fierro de la sierra” (22), como lo calificé José
Sabogal en 1926, creemos que Blas, desde la década de 1920, podria haberse considerado un
peruanista en clave moderna y popular, porque muestra a personajes locales en un ambiente
popular desde una visidon contemporanea. Por ejemplo, Fiesta andina, La cashua (1924) retrata
al indio del comun quien festeja y realiza actividades agricolas; ademas, es el indio del presente
gue, con mayor precision, lo identificamos con “lo indio en su vertiente mestiza” (Villegas
2008, 22) o el “nuevo indio” (Garcia 2015 [19301).

Finalmente, podemos afirmar que su busqueda por “la exaltacién y expresiéon del Perl inte-
gral” (Blas 1969), conectada a los sectores populares, se va dilucidando en las siguientes
décadas y su visiéon enfocada en el presente continla afirméndose en su obra, motivo por
el cual se pueden establecer lazos entre cada periodo: “Lo que vincula a esta obra perdida
[Nochebuena (Lima) de 1922] con sus escenas criollas de los afos treinta es precisamente su
sesgo popular. [...] En Blas el criollismo se actualiza, se hace contemporaneo, y se hace a la
vez enfaticamente popular” (Majluf y Wuffarden 2010, 166).

A modo de conclusion

La obra pictérica de Camilo Blas durante la década de 1920 plantea la representaciéon de tipos
etnograficos costumbristas vinculados, fundamentalmente, con lo indio desde una vertiente
mestiza. En cuanto se trataba de una visién contemporanea de lo indigena, era una propuesta
de ruptura frente al indigenismo hegemonico, que, en su busqueda por lo nacional, se rego-
cijaba en evocaciones pasadistas del incanato e invalidaba propuestas consideradas menos
“puras” de lo indio relacionadas con el mestizaje. Para que el proyecto del pintor cajamarquino
cobre legitimidad en el campo intelectual de la época, se lo enmarcé en el discurso dicoté-
mico criollo, por lo que solo se aprecié de su planteamiento la imagen purista de lo indigena
y no la visién del “nuevo indio”; asi es como se lo etiquetd como “indigenista” invisibilizando
su apuesta estético-ideoldgica integral. Desde nuestra postura, son las mismas obras en su
lenguaje especifico que nos permiten ingresar en el proyecto del artista con mayor agudeza
y sin prejuicios para cuestionar y complejizar la lectura critica que se les atribuye. A partir de
nuestro andlisis, podemos afirmar que el vinculo de Blas con el costumbrismo visual peruano
trasciende el discurso dicotémico criollo de herencia colonial. Su produccién pictérica desde la
década de 1920 comenzé a trazar un gran fresco de las opciones estéticas e ideoldgicas que
nutrieron su propuesta peruanista (mal llamada “indigenista”) en clave moderna y popular.

[NOTAS]

1. A continuacién, en el caso en que se requiera, extrafiaremos entre comillas
las palabras “indigenismo” o “indigenista”, porque las consideramos una
incorreccion conceptual y, por ende, las entrecomillamos para mantener
distancia de nuestra propia lectura critica.

2. Ambas tesis fueron luego revisadas y ampliadas para publicarse en formato
libro. La primera se publicé bajo el titulo José Sabogal y la escuela peruana
mestiza: El Instituto de Arte Peruano (1931-1973)(2020), y la segunda, Vinculos
artisticos entre Espana y el Pert (1892-1929): Elementos para la construccion

del imaginario nacional peruano (2016).
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Leer visualmente lo vinculamos con la nocién de alfabetidad visual (Dondis 1985,
39), que alude al aprendizaje y la comprension (“saber leer y escribir”) de los
elementos basicos del lenguaje visual. Utilizamos el adjetivo visual, porque
corresponde al campo de la “visualidad”. Estos conceptos resultan comprensibles
cuando se los distingue de lo “visivo” que pertenece al dmbito de la “vision”:
“La visién es un proceso fisico/fisioldgico por medio del cual la luz impresiona
los ojos y crea sensaciones visivas, [en cambio,] la visualidad se refiere a un
desarrollo mental a través del cual se procesan conceptos o significados a partir
de lo percibido por medio del sentido de la vista” (Garcia 2009, 27).

Sin embargo, esta politica leguiista resultd contradictoria, porque, durante
su régimen, conocido como el Oncenio (1919-1930), emergieron diversos
movimientos de protesta social. Augusta Alfajeme y Mariano Valderrama
(1978) lo explican de la siguiente manera: “Se manifestaba un interés por
impulsar el desarrollo del Perd como nacién en términos de expansion del
mercado interno y en términos de la consolidacion de un aparato estatal
mas fuerte. La expansion del mercado interno, que buscaba una mayor
incorporacion de la poblacién indigena a la economia como fuerza de trabajo y
como productora y consumidora de mercancias, implicaba, en las condiciones
concretas de nuestro pais, la sobreexplotacion de la mano de obra aborigen”
(91). Por este motivo, como refiere Carlos Contreras y Marcos Cueto (2013),
surgieron los movimientos campesinos “que eventualmente desembocaron en
rebeliones como las de Huancané ([en Puno], 1923), [...] La Mar (en Ayacucho,
1923) y Parcona (Ica, 1924)" (252).

Entre otras manifestaciones culturales, la literatura y la pintura hallaran el lugar
del indio en la mitologia e iconograffa incaica. En la literatura, se presentaron
obras como La justicia de Huayna Capac (1918) o El pueblo del sol (1924), de
Augusto Aguirre Morales (seudénimo: Itolarres); o cuentos como Los hijos del
s0/(1919), de Abraham Valdelomar. “A esto corresponden en pintura cuadros
como 'El saqueo del Coricancha’, ‘La marcha del Inca’, ‘La adoracién del Inca’ o
‘Sangre Incaica’, [los dos primeros de Tedfilo Castillo]” (Lauer 2007, 113).

No obstante, cabe sefialar que el ensayista moqueguano apoyd el movimiento
“indigenista” e, incluso, aclamé a su lider como “el primer ‘pintor peruano’
(1927, 9), y “uno de nuestros valores-signos” (1926, 9). Como explica Luis
Fernando Villegas Torres (2013), la obra sabogalina ingresaria en esta categoria
mariateguiana, porque “representd un indio digno, mestizo como resultado de
la sumatoria de un proceso histérico” (235), y reivindicé sus manifestaciones
culturales como el arte popular. En otras palabras, Maridtegui habria
observado que, en tanto valor-signo, Sabogal era “el precursor, el anticipador,
el suscitador” (Mariategui 2007 [1928], 229), de mostrar el caracter identitario
nacional de aquellos productos culturales (arte popular). Por ello, infiere que
“Sabogal reivindicard probablemente este titulo [de primer pintor peruano]
para uno de los indios que, anénima pero a veces genialmente, decoran mates
en la sierra” (1927, 9). Ademas, consideramos que su defensa al proyecto
artistico del “indigenismo”, a pesar de su postura antimestiza, serfa posible
gracias a su apertura por reunir propuestas diversas susceptibles de contribuir
y motorizar una estética innovadora, lo cual también se evidencid en el gusto
ecléctico de su revista Amauta, que incluia el arte contemporaneo local y

extranjero (latinoamericano, europeo, asiético).

[CUESTIONAMIENTO AL INDIGENISMO PLASTICO PERUANC: EL CASO DE CAMILO BLAS EN LA DECADA DE 1920 - PHILARINE STEFANY VILLANUEVA CCAHUANA]
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Por ejemplo, Luis Eduardo Valcarcel escribié en su libro Tempestad en los Andes
(19781927]): “cada personalidad, cada grupo nace dentro de una culturay solo
puede vivir dentro de ella” (109), y si migra de su lugar o cultura original, se
degenera, porque “el mestizaje de las culturas no produce sino deformidades”
(111). En esta linea, Mariategui declara: “En su ambiente nativo y en tanto la
emigracion no le deforme [al indio] no tiene nada que envidiar al mestizo” (1981
[1929], 34); pero, si se desplaza, pierde su valoracién cultural, porque “en el
mestizo no se prolonga la tradicion del blanco ni del indio: ambas se esterilizan
y contrastan (1968 [1928], 272).

Asumimos la categoria de “campo intelectual” que presenta Pierre Bourdieu
en su libro Campo de poder, campo intelectual (2002): “[Se comprende el
campo intelectual] a la manera de un campo magnético, [pues] constituye un
sistema de lineas de fuerza: esto es, los agentes o sistemas de agentes que
forman parte de él pueden describirse como fuerzas que, al surgir, se oponen
y se agregan, confiriéndole su estructura especifica en un momento dado
del tiempo” (9). En otras palabras, el campo intelectual presenta diversas
fuerzas en tension, por lo que resulta interesante analizar los procesos de re-
configuracién que se van desarrollando inevitablemente dentro de él a partir
de las confrontaciones y conciliaciones que podemos identificar segtn el tipo
de redes que estemos viendo.

El término cashua proviene del quechua, cuyo significado es canto y baile;
ademds, histdricamente, define un baile tradicional de origen indigena que
se practica en diferentes regiones nacionales y de paises andinos, como
Bolivia y Ecuador. Eso quiere decir que, de acuerdo con su origen, responde
a principios del sistema cultural andino; uno de ellos es el ayni, que se basa
en las relaciones de reciprocidad. Miguel Manrique (2007) lo describe asf:
“[Finalizado el ayni] el poblador que convocd invita a todos a la celebracién que
va acompafiado de comida, bebida y es atin en donde se manifiesta el danzar y
bailar de hombres y mujeres al ritmo de la peculiar Cashua. Esta celebracion se
realiza en gratitud a la ayuda mutua recibida”.

La picanteria es el lugar donde se sirven platillos que mezcla productos y técnicas
culinarias de diversas procedencias culturales, mientras que las chicherfas
son tabernas de chicha de jora o bares populares (De la Cadena 2004, 90); sin
embargo, ambos servicios pueden ofrecerse en uno de esos establecimientos.

. Cabe anotar que, en las acuarelas que Blas realizd como integrante del

Instituto de Arte Peruano (IAP), sf continud con la tradicién del costumbrista
decimondnico, tal como manifiesta Villegas (2008): “Es interesante observar
que se trataba, como en los tipos costumbristas de Fierro y luego los del IAP
[1931-1973], de imagenes de personajes individualizados y ausencia de fondo;
resultan irrelevantes los rasgos fisonémicos reales, [...], representaron trajes
del pasado” (76).

Con ello, no pretendemos negar su interés pictorico por el pasado o, mejor dicho,
por la propuesta de un pasado que legitima, de modo creativo, su continuidad
histérica en el presente, como en el caso de Fiesta andina, La cashua.
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