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Introducción 



LA RIQUEZA DE ws TRABAJOS presentados por hombres y muje­
res del campo que año a año rompen el silencio con el deseo 
de comunicar sus sueños y realidad a través del dibujo y 
la pintura; y las valiosas acciones que vienen realizando 
instituciones y organizaciones populares de los más 
variados rincones de nuestro país, con el propósito de · 
promover los concursos locales, nos animaron a abrir este 
diálogo. Ya no basta con sustentar en espacios reducidos 
que el trabajo que estamos desarrollando en estos seis años 
va más allá de un concurso, que la experiencia inicial se ha 
enriquecido, echado raíces y dado sus primeros frutos. Era 
necesario trascender nuestros pequeños y acostumbrados 
círculos, para hablar con un público más amplio, mostran­
do los diferentes rostros de la experiencia: las obras y 
testimonios de los participantes del concurso y las acciones 
emprendidas por las instituciones y organizaciones com­
prometidas en esta labor. 

Así, nace la idea inicial de elaborar un material que sirva 
para recrear la difusión e intercambio de los diferentes 
protagonistas de esta experiencia. 

Conversamos con los miembros de las comzszones regiona­
les -que promueven los concursos regionales y locales- esta 
propuesta, solicitándoles que complementen la informa­
ción que habíamos intercambiado hasta el momento. La 
respuesta no se dejó esperar, la iniciativa fué muy bien re­
cibida y luego de un largo proceso de cartas que iban y 
venían, enviaron todos un informe bastante completo del 
trabajo realizado. 

Al revisar la información remitida, para su redacción final, 
decidimos completarla con datos, a manera de reseñas, 
sobre diversas manifestaciones artístico-culturales de cada 
zona. De ahí surgen las introducciones a cada uno de los 
informes de las comisiones organizadoras regionales y 
locales. 

Así mismo, se ha elaborado un extenso informe del trabajo 
desarrollado a nivel "nacional"; tanto el referido a las 
coordinaciones, difusión de materiales, acciones de comu­
nicación; como las reflexiones y autoevaluación de este que­
hacer. 
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Por otra parte, pensamos que este es un espacio propicio 
para compartir también la reflexión e intenso debate que 
hemos ido desarrollando sobre el significado de los dibu­
jos y pinturas. Por ello, la invitación a Juan Ansión, Karen 
Lizárraga y Roberto Miroquesada, estudiosos del arte y la 
cultura, quienes nos han acompañado en diversos momen­
tos como miembros del jurado e interlocutores apasiona­
dos, siempre solidarios, en la difícil empresa de desarrollar 
una labor de promoción cultural en un país tan complejo 
como el nuestro. Todos ellos respondieron amable y des­
interesadamente a esta convocatoria, planteándonos a 
partir de la observación de las imágenes, sus versiones 
sobre los procesos culturales de nuestro país, reeditando 
viejas -y al mismo tiempo más actuales que nunca- polé­
micas y búsquedas, dando cuenta de espacios de encuen­
tro y la posibilidad de convivir y construir colectivamen­
te, de acuerdo a nuestras diversas lenguas y vertientes 
culturales, así como de las diferencias que a veces parecie­
ran irreconciliables. 

De estos encuentros y diferencias para comprender,. vivir, 
sentir e imaginar la realidad, dan cuenta los testimonios 
gráficos y pictóricos reproducidos en esta publicación. 

En estos difíciles y desconcertantes momentos, cargados de 
crisis y violencia, salen a flote, remozados, viejos problemas 

étnicos y culturales, que nos obligan a repensar nuestro país 
con audacia y sin esquematismos; no sólo para compren­
derlo -que ya sería bastante- sino para comprometernos 
seria y activamente con él. Ello exige acercarnos con una 
mirada limpia de prejuicios, dispuestos a escuchar y ver 
las propuestas y versiones de aquéllos que habitando bajo 
el mismo cielo de nuestro territorio recrean día a día nues­
tras culturas. 

Esperamos que las diferentes "palabras" contenidas en este 
libro nos acerquen a comprender la realidad de nuestro 
país, motivando al lector a observar y apreciar no sólo el 
valor plástico de las obras; sino también la riqueza testimo­
nial que ellas representan, como versiones directas de todas 
aquellas personas que se animaron a dibujar y pintar con 
el deseo de "expresar por medio del dibujo las vivencias de 
nuestro pueblo sus alegrías y tristezas, sus logros y derro-
tas, en fin, 'la vida de nuestra tierra"'. · 

Sirvan estas líneas finales, para expresar nuestro profundo 
agradecimiento a los cientos de campesinos que año tras 
año han respondido con creces a nuestra invitación, 
empujándonos con su vitalidad y entusiasmo a avanzar 
para ponernos a la altura de sus exigencias. 

Lima, Mayo 1990 



Presentación 



M1 PRIMER CONTACTO con el concurso Nacional de Dibujo )' 
Pintura Campesina , fue a través de dos alumnos de un curso sobre . 
Pensamiento Andino que dicté en el año 1986 en la Universidad 
Católica, dos entusiastas promotores del Concurso, quienes bus­
caban respuestas a sus inquietudes sobre la vigencia de la cul­
tura andina. Yo traía básicamente materiales de relatos míticos 
que fuimos complementando con el estudio de dibujos del Con­
curso proporcionados por ellos. 

Fue una experiencia enriquecida. Descubrimos juntos que los 
relatos míticos y los dibujos compartían elementos comunes que 
nos permitían vislumbrar una coherencia entr e las distintas for­
mas de expresión del campesinado andino. Percibíamos que un 
estudio más sistemático de relatos míticos y dibujos nos propor­
cionaría una base más sólida para avanzar en la discusión sobre 
las características de la cultura andina, al permitirnos un acer­
camiento a las expresiones culturales, que fuera más técnico y 
estuviera menos teñido de nuestros prejuicios ideológicos. En , 
algo se ha avanzado en este terreno desde entonces , pero el pro- : 
grama planteado aún sigue esperando realizarse en su mayor 
parte. 

A vanees en este campo podrían colocar en un terreno más 
fértil la discusión actual sobre cultura andina y modernidad , la 
que, por lo demás rebasa ampliamente el campo específico de 
las ciencias sociales. Es un signo alentador el que se empiece a 
debatir públicamente acerca del racismo o de las condiciones de 
la modernización . La construcción de la Nación peruana exige 
que se ventilen lo más profusamente posible los temas relacio­
nados con la identidad étnica y con el progreso, temas hasta 
hace poco, o bien totalmente inhibidos, en el primer caso, o bien 
aceptados sin discusión, en el segundo . 

¿De qué progreso hablamos y qué progreso queremos? ¿Tiene 
sentido hoy en día hablar de identidades étnicas y qué sig­
nifica? ¿Podemos hablar todavía de una cultura andina? ¿Es 
posible pensar para el Perú en una modernidad andina, como 
existe una modernidad japonesa? ¿Es esto compatible con la mul­
tiplicidad cultural y étnica del país? ¿Sigue siendo pertinente 
hablar de mestizaje cultural y es éste un artífice de lo nacional, 
o debemos rechazar esta terminología? 

Estas y otras preguntas similares son difíciles, pero ya no 
podemos dejarlas sin respuesta, porque encierran en sí los pro­
blemas más profundos del país y también sus posibilidades . 
Encuentro dos vías convergentes para responder: la primera, 
decisiva, es el desarrollo de la práctica cultural misma, en 
tanto va encontrando su camino; la segunda pretende ser apoyo 
de la primera, es el estudio técnico y sistemático del proceso 
cultural, su teorización, la reflexión calificada sobre el mov~­
miento práctico. 

Ahora bien, podemos soñar en mejores respuestas y trabajar 
en ellas. Pero la vida no espera y el debate se arma con los 
recursos del momento . Por ello, es un mérito de los artículos de 
Roberto Miró Quesada y de Karen Lizárraga presentados en este 
libro, el ofrecernos cada uno -desde posiciones polarmente 
opuestas - su visión sobre este debate, a la luz de la experiencia 
y de los materiales del Concurso de Dibujo y Pintura Campesina. 

M1 INTERES POR esa discusión y la intuición de que el 
Concurso encerraba un potencial importante para el desarrollo 
de la expresi ón cultural campesina, me llevaron a aceptar 
formar parte del jurado nacional en dos oportunidades . Desde 
allí, tuve la suerte de compartir una reflexión conjunta con los PRESENTACION /15 
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organizadores del Concurso, en paneles y talleres, y de entrar en 
contacto con los participantes y con los promotores de provin­
cias. Pudimos así debatir sobre las características de la cultura 
andina y sobre las manifestaciones iconográficas populares, a la 
vez que ir siguiendo el proceso de organización que se iba 
gestando en torno al Concurso en las distintas regiones del país. 

La revisión del camino recorrido luego de la culminación del 
sexto Concurso, evidencia grandes logros: no solamente la rique­
za de los dibujos presentados, sino también el entusiasmo de los 
participantes quienes, con los años, han seguido creciendo en 
número y calidad, todo ello gracias a un trabajo interinstitucional 
constante que ha permitido a su vez el desarrollo de una corriente 
cada vez más poderosa a nivel nacional, asentada en una base 
regional con creciente iniciativa y organización. 

Así, el Concurso Nacional de Dibujo y Pintura Campesina se 
incorpora a un gran torrente de desarrollo de la expresividad 
popular y lo hace sostenido por una pujante organización desde 
las regiones. Estos dos aspectos no están unidos artificialmente. 
Su estrecha vinculación se origina en el modo en que los campe­
sinos van empezando a apropiarse de un nuevo medio de expre­
sión y comunicación. Lo hacen desde su vida cotidiana, desde sus 
sufrimientos y sus luchas, desde sus esperanzas también, que 
siempre aparecen unidas al fortalecimiento de su organización. 

El Concurso ha ido abriendo la posibilidad para los campe­
sinos de acceder a un uso nuevo del papel, antiguo medio de 
expresión y de comunicación negado al mundo indígena que vio 
siempre en él un instrumento de dominación y de marginación. 
Desde los inicios de la Colonia, la imaginación popular asoció el 
papel escrito con el poder del blanco, como ya lo remarcaba 
Garcilaso de la Vega al dar cuenta de la versión -no histórica 
según él mismo, pero difundida entre la población- según la cual 
Atahuallpa, en el encuentro de Cajamarca, al recibir la biblia de 

manos de Fray Vicente de Valverde, "le tomó y le hojeó y puso 
el oído y como vio que no le hablaba lo echó en tierra" 1 , lo que 
fue la señal del inicio de la masacre de los indios. Cuatro siglos 
y medio después, un cargador cusqueño, monolingüe quechua­
hablante, repetía una versión asombrosamente similar: 

"Los españas (. .. ) le habían dado al Inca un papel: 
- Este papel habla, diciendo. 
- ¿Dónde está que habla? Y había botado el papel al suelo. 
( ... ) Así se hizo matar nuestro Inca." 2 

El drama del encuentro de Cajamarca sigue representándo­
se en la actualidad en teatralizaciones que no son propiamente es­
pectáculos en el sentido moderno, sino fiestas en las que todos 
participan. Alberto Flores Galindo y Manuel Burga han estudiado 
el tema, mostrando que estas representaciones se relacionan con 
el desarrollo de lo que han llamado la utopía andina 3 . Luis Mi­
llones, por su parte, describe en los siguientes términos la repro­
ducción de la misma escena en el pueblo de Carhuamayo: 

"Valverde da un corto discurso que traduce Cusichimpu, 
luego entrega al Inca un mazo de papeles que Atahual­
pa huele, pone al oído, muerde y finalmente arroja por 
los aires. Inmediatamente cargan los españoles y el en­
frentamiento(. .. ) se lleva a cabo".4 

Comentando un texto de 1871 que describe una celebración 
similar del drama en Chayanta, Nathan Wachtel destaca la 
importancia de la escritura como signo de la superioridad espa­
ñola, tema sobre el que se injerta el de la no comprensión: por 
más que se ponga el mensaje de Almagro al oído, el Inca no escu­
cha nada, del mismo modo como la Biblia será muda para él. 
Otro aspecto puesto de relieve por el mismo autor son los juegos 
de escena que manifiestan la no comprensión: 

"cuando un Español abre la boca, es sólo para 'mover los 
labios'. No se emite ningún sonido. Felipillo traduce: 
ilustración de la ruptura entre dos mundos"S. 



Drama, entonces, de la incomunicación entre dos mundos 
puesta al servicio de la estrategia del poder colonial. Por ello, 
la lucha campesina por aprender el castellano y por tener acceso 
a la escritura, chocó frontalmente con los viejos intereses terra­
tenientes heredados del antiguo sistema colonial de domina­
ción, como lo observó hace tiempo Rodrigo Montoya 6• 

Un análisis de la estrategia campesina de incorporación de. 
la escuela dentro de las comunidades, revela que ella es incor­
porada ciertamente dentro del proceso de lucha contra el anti­
guo poder de los gamonales, pero sobre todo -en positivo- como 
un instrumento que permite ubicarse en mejores condiciones en la 
relación con el mundo exterior, para defender mejor a la co­
munidad y, mucho más aún, para salir hacia los centros urbanos . 
Esta apropiación de la escuela representa tal vez uno de los es­
fuerzos más importantes de la población campesina por trans­
formar su cultura por propia decisión . Sin embargo la escuela ha 
sido incorporada tal cual, como un paquete cerrado, y sólo muy 
recientemente van apareciendo exigencias de adaptación de su 
metodología y de sus contenidos, en dirigentes campesinos que 
perciben los límites de la escuela rural porque conocen la rea­
lidad urbana y nacional. Paralelamente, exceptuando los es­
fuerzos truncos de la reforma de la educación del período ve­
lasquista, el Estado hizo muy poco por tansformar la escuela en 
elcampo 7· 

Esta situación ha conducido a una falta de eficiencia im­
presionante de la escuela rural en general8• Así, la escuela rural 
es apenas una puerta que permite salir a la ciudad, y de ningún 
modo -<:orno podría serlo- un centro de creatividad, de reflexión 
y de estudio a partir de la realidad del campo . Es dramático 
constatar que los alumnos que terminan la primaria a veces ni 
siquiera son capaces de leer de manera corrida. En todo caso son 
incapaces de redactar por cuenta propia, sino sólo de copiar pa­
labras y oraciones escritas por el profesor . El memorismo y la 
enseñanza repetitiva, tantas veces denunciados, hacen muy di­
fícil una verdadera apropiación del lenguaje escrito y tienden a 
mantener a la población en una relación pasiva con respecto al 

papel escrito: en el mejor de los casos se vuelven lectores y co­
pistas (y eventualmente plagiarios), más no escritores. 

En este contexto, el dibujo constituye una excelente alterna­
tiva de expresión y comunicación mediante el papel. Karen Li­
zárraga, en su artículo en el presente libro, crítica la educación 
formal por apoyarse "en modelos ajenos en los que predomina el 
discurso como medio primario de aprehensión y expresión". 
Para ella, en efecto, la imagen es el verdadero "nivel primario" 
propio del registro andino. Según ella, José María Arguedas, al 
apoyarse únicamente en la palabra escrita, no había podido 
llegar al "nivel primario de la raíz cultural: la imagen". 

Me parece interesante recalcar la importancia de la expre­
sión iconográfica en el mundo andino, pero no tenemos por qué 
absolutizar un solo medio de expresión. La música, el canto, la 
danza, por ejemplo, son expresiones culturales que Arguedas tu­
vo en muy alta estima . Pero su objetivo era hacer oir su voz en el 
Perú entero y más allá y, para ello, como buen andino, utilizó la 
lengua dominante recreándola para ser fiel a sí mismo. En el 
mismo sentido, el problema de la educación rural no es que utili­
ce el discurso como medio "primario" de aprehensión y expre­
sión, sino que imponga el medio como un absoluto, y que sea 
además muy ineficiente en ello. 

La referencia de Karen Lizárraga a Guarnan Poma de Aya­
la, me parece, en cambio, muy pertinente. Los dibujos del cronis­
ta indio siguen siendo hasta ahora una fuente de información 
aún insuficientemente trabajada, no sólo sobre hechos de la épo­
ca, sino también sobre formas de representación simbólica. En 
Guarnan Poma, el dibujo explica el texto y viceversa. Ninguno es 
primero: son dos aspectos complementarios de la comunicación. 

El mismo tipo de relación aparece hoy en el Concurso entre 
los dibujos presentados y las cartas que los acompañan. Este no es 
un caso aislado, ni se debe sólo a un pedido de los organizadores, 
quienes no han hecho más que reforzar una iniciativa espontá­
nea de los participantes. Es más, en un concurso distinto, desti­
nado a recoger relatos sobre árboles en el marco de un proyecto PRESENTACION /17 
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de la FAO, se observó la situación inversa: los textos escritos 
eran acompañados frecuentemente de dibujos ilustrativos que co­
municaban detalles no expresados en las narraciones. 

El aprendizaje de la expresión escrita es siempre difícil. En 
el Perú, sobre esta dificultad natural, se monta otra, muy fuerte: 
el bloqueo psicológico que produce una antigua relación trau­
mática con la escritura, reforzado por un sistema educativo con­
trario al desarrollo de la creatividad literaria. Con el dibujo, 
en cambio, la relación es muy distinta. Aunque el soporte ma­
terial utilizado no sea normalmente el papel, las expresiones 
gráficas son múltiples y cercanas en la vida campesina. El tejido 
es un pilar central el registro andino, según afirma Karen Lizá­
rraga9. Esto se extiende a la vestimenta, en particular a la que 
se usa en fiestas, y sobre todo en danzas. Los colores y dibujos de 
la vestimenta de los danzantes de tijeras, por ejemplo, son efica­
ces modos de simbolizar el mundo subterráneo y de los cerros al 
que están ligados. El propio uso del espacio por los bailarines en 
una danza sigue patrones similares a los de representaciones grá­
ficas de los tejidos o de obras arquitectónicas antiguas 10. 

EL NO ACCESO al papel no ha limitado al artesano andino 
en su creatividad plástica. Tallado en madera, mates 
burilad osll, crucifijos de hojalata, filigrana en plata, figuras de 
cerámica, mantas y alfombras de lana, retablos con figuras de 
yeso: éstas y otras expresiones plásticas encierran ricas y di­
versas tradiciones. Mención especial merecen las tablas de Sar­
hua, hechas en madera cubierta de yeso, con representaciones 
de la vida diaria y ritual de tal nivel de desarrollo artístico, y 
de tal cercanía al dibujo y la pintura sobre papel, que los dibujos 
de los sarhuinos enviados al Concurso siempre eran reconocibles 
al instante por su estilo . Si ninguno de ellos fue declarado 
ganador, es porque el Jurado decidió apoyar creaciones más ori­
ginales, menos enraizadas en una tradición ya tan sólidamente 
establecida. 

En el mismo sentido se observa una influencia directa de 
tradiciones como las de los retablos ayacuchanos, de ciertos te­
jidos puneños o de los mates burilados, que son relativamente 
nuevas. El retablo deriva del cajón de San Marcos protector del 
ganado, los mates burilados son de producción reciente12, y los 
tejidos ornamentales que se venden hoy son también de creación 
nueva. 

En el proceso de desarrollo de un mercado, se genera una 
profusión de objetos cuya calificación empieza a hacerse difícil: 
¿son artesanales o artísticos? Por lo pronto, el otorgamiento del 
premio nacional de cultura en 1975 a Joaquín López Antay con­
fiere oficialmente a la producción del famoso retablista aya­
cuchano la categoría de obras de arte. Estamos en efecto ante la 
actitud moderna de un artista que, dejando de trabajar en función 
de pedidos motivados por razones mítico-religiosas tradicio­
nales, recrea totalmente el retablo, buscando nuevos contenidos 
y nuevas formas en la búsqueda del desarrollo de una esté tica 
original. Los trabajos de talleres de grandes retablistas y teje­
dores vienen demostrando el enorme potencial de esta perspec­
tiva. 

El dibujo campesino se nutre de las mismas fuentes y no cabe 
duda que su potencial artístico sea similar. En seis años, es no­
toria la mejora en la calidad de los dibujos presentados. Esto 
muestra que es perfectamente realista pensar en promover el de­
sarrollo de escuelas artísticas campesinas, no entendidas como 
centros escolares sino como tendencias artísticas que se desarro­
llen en torno a ciertos paradigmas. Los sarhuinos ya tienen, en 
este sentido, su propia "escuela". La comisión regional del Cusco 
nos señala también la posible existencia de una corriente pictórica: 

"Aquí se caracterizan por aislar escenas relacionadas 
por muros o cercos, asemejándose a imágenes de los ma­
tes burilados". 

Nos avicrte, sin embargo: 



"Pueden haber sido hechas respondiendo a los gustos de 
los jurados, ya que muchos de ellos imitaron ciertos ele­
mentos del afiche ganador del IV Concurso Nacional". · 

Advertencia útil, que muestra que el Concurso no recoge una 
cultura supuestamente presente de manera pasiva en el campe­
sinado, sino que, aún sin quererlo, las decisiones del jurado orien­
tan en determinadas direcciones, puesto que los dibujos premia­
dos tienen mayores probabilidades de convertirse en pauta para 
el futuro. 

En el mismo sentido, un conjunto de dibujos de Puno parecen 
construirse de acuerdo a pautas comunes, relacionadas con la for­
ma de usar y contraponer colores planos y con el uso muy simé­
trico de espacios, sobre un patrón similar al que se utiliza en te­
jidos ornamentales ofrecidos a los turistas. 

No se trata, claro está, de impulsar un determinado para-: 
digma, ni siquiera uno por región, sino más bien de favorecer la 
eclosión de múltiples estilos, tanto en la forma, en la construc­
ción del espacio, en el modo de utilización de los colores y en los 
contenidos, cuanto en los soportes materiales utilizados, y en 
particular en la combinación del papel con otros materiales, co­
mo sucede a menudo en los dibujos y pinturas presentados. 

Con buen criterio, los organizadores el concurso han separa­
do a los concursantes que tienen alguna formación artística pre­
via, de los que no la tienen y encuentran en esta actividad un 
medio de expresarse y romper el silencio, comunicándose con los 
demás a nivel naciona_l. No se trata aquí de promover el acade­
micismo de escuela, sino al contrario, de permitir que vayan 
tomando forma artística cabal las expresiones nacidas espon­
táneamente del ingenio y de la imaginación populares. 

RoBERTO MIRO QUESADA, quien fuera dos veces miembro 
del jurado del Concurso, escribe en este libro un interesante 
artículo en el que precisa una vez más13 su punto de vista sobre el 

cambio cultural en el país y sobre el proceso de "desandini­
zación". Su posición se opone polarmente a la de Karen Lizá­
rraga. La población andina, señala, "quiere desandinizarse". Y 
desde la constatación de que "casi el 90% de la población del 
Perú habla español, considerándolo un eje integrador "nos da 
una lección de realismo y de humildad", insistiendo en "los 
esfuerzos de los campesinos por integrar una nación donde lo 
disímil y lo unitario pueden darse al mismo tiempo sin mal­
tratarse mutuamente", en esta "olla bullente que es el Perú". 

Su discurso recuerda extrañamente a Arguedas, quien tam­
bién veía en el Chimbote del boom de la pesca un gran hervidero 
y nos hablaba de un Perú de todas las sangres. Y digo que esta 
coincidencia es extraña porque es conocido que Arguedas aún ha­
blando castellano, no se consideraba a sí mismo un "aculturado", 
es decir, en los términos de Roberto Miró Quesada, no se consi­
deraba "desandinizado". 

El problema es complejo y seguramente lo seguiremos 
debatiendo por mucho tiempo aún. Más allá de nuestros gustos y 
de nuestras ideologías, tenemos muchas dificultades para apre­
hender teóricamente los procesos culturales. ¿Cultura andina 
versus cultura occidental? ¿Y en el medio un "mestizaje cultural" 
que no encuentra lugar? Es una forma de ver las cosas, pero tiene 
un gran defecto: supone que las culturas son entes bastantes ho­
mogéneos y con fronteras relativamente nítidas separándolas 
unas de otras. En todo caso, ésta es una manera de ver bastante 
cercana del sentido común de todos nosotros, seamos campesinos 
o pobladores urbanos, quechua o castellanohablantes. Corres­
ponde a nuestra manera de sentir las cosas en una sociedad discri­
minadora, y en este sentido corresponde a una realidad social. 
Pero no necesariamente expresa bien los procesos culturales tales 
cómo sedan. 

Sería mejor partir de la idea de que los seres humanos somos 
fundamentalmente iguales y suponer que más allá de las mani­
festaciones externas las culturas se parecen mucho en rasgos esen­
ciales, aun cuando algunas enfatizan aspectos que otras apenas PREsmrACION /19 
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esbozan. Este punto de partida no anula las diferencias, pero 
permite descubrir que la incomunicación no radica en ninguna 
supuesta irreductibilidad fundamental entre culturas -<¡ue ha­
ría del malentendido cultural una fatalidad casi necesaria­
sino es mucho más el resultado de una construcción social, como 
en el caso andino: así, en el ejemplo del encuentro de Cajamarca, 
es evidente que la incomunicación es atizada por el interés de 
los conquistadores de no comprender el gesto del Inca. 

Acostumbramos hablar de resistencia cultural indígena fren­
te a la agresión hispana y enaltecemos su heroicidad. Pero no 
vemos entonces que el desarrollo de esta resistencia y de una 
identidad frente a los españoles, no es sino la otra cara de la 
medalla de la política colonial de dominación que, al jerar­
quizar a la población en castas, mantenía o creaba necesaria­
mente rasgos culturales diferenciados en los indígenas, de tal 
suerte que se podría decir que, aún cuando mantenía el germen de 
la rebelión y permitiría el desarrollo de particularidades cultu­
rales sobre bases propias, esta resistencia cultural era en algún 
modo funcional a la dominación colonial. 

En este sentido, resulta lógico que, en el Perú contemporáneo, 
la lucha del campesino siga siendo por integrarse y por romper 
con las barreras de la incomunicación y de la discriminación, de 
lo que deriva su deseo conciente de abandonar lo que lo iden­
tifica como un ser diferente considerado inferior. Por ello, aban­
dona su forma de vestirse, sus "custumbres" su lengua, al migrar 
a las ciudades. Y esto es lo que le hace hablar de "desan­
dinización" a Miró Quesada. 

Pero las cosas no son tan simples. No basta cambiar de ves­
timenta, ni siquiera de lengua, para cambiar de cultura (es decir 
para abandonar las particularidades culturales). Los hábitos 
culturales actúan tanto más cuanto no aparecen directamente a 
la conciencia. ¡Cuán difícil es para un quechuahablante pronun­
ciar correctamente las vocales del castellano o para cualquier 
migrante de la sierra -aun de habla española- esconder su dejo 

provinciano! No puede hacerlo y eso es fuente indudable de 
discriminación. 

El modo, de acercarse a una persona, la forma de saludar o 
de pelear, la actitud frente a los múltiples problemas de la 
vida cotidiana, incluso la manera de vivir el dolor o de celebrar 
las alegrías, todo ello forma parte de hábitos culturales que, 
ciertamente va cambiando en nuevas situaciones, pero cuyo aban­
dono o modificación no pueden ser controlados totalmente por 
decisiones individuales, ni siquiera por la firme decisión de 
cambiar. Por ello, el abandono de los signos de pertenencia cul­
tural más visibles no significa automáticamente la "pérdida" 
de las particularidades culturales más profundas. Después de 
todo, no creemos que un Japonés deje de serlo porque maneje una 
computadora o baile rock. ¿Por qué habría de ser diferente con 
un andino? 

Se puede ver lo mismo en un sentido más positivo también. 
Aunque el trabajo mancomunado no es privativo de la sociedad 
andina, ésta le ha dado un lugar particularmente importante. Y 
los hábitos culturales adquiridos en las comunidades y pueblos 
andinos han contribuido enormemente a la organización de los 
pobladores urbanos. Lo mismo podría decirse del uso de las re­
laciones de parentesco o de la actitud muy anclada en el cam­
pesinado andino de buscar siempre apropiarse los instrumentos 
culturales que le parezcan útiles para sus propios fines. Otros 
aspectos como la manera de resolver los conflictos, la relación 
con la autoridad, las prácticas y creencias relacionadas con la 
curación de enfermedades, el modo de enfrentar la relación con 
la muerte y con el más allá. Son tantos otros ámbitos en los que 
se producen transformaciones, pueden cambiar contenidos, pero 
se mantienen también bases más profundas que se remueven en 
procesos más largos y dependen menos de la voluntad concien­
te de los individuos. 

En términos de política cultural, lo importante aquí es el 
ayudar a la gente a asumirse como es, a aceptar los retos del fu­
turo sin rechazar su pasado pero sin refugiarse en él tampoco. En 



efecto, mal que bien, y pese a las tentaciones opuestas de glori­
ficar el pasado o de pretender olvidarlo, el proceso de trans­
formación del mundo andino está en curso y está madurando, 
como se puede apreciar por ejemplo en la gran creatividad de los 
dibujos. 

Lo grave es que el Estado y los grupos de poder sigan sin 
entender este proceso. La verdad oficial sigue siendo una verdad 
tan "blanca" como la cara de las presentadoras de televisión. 
Las lenguas autóctonas siguen siendo ignoradas por el sistema 
educativo. Las tecnologías andinas -comprobadamente más efi­
cientes en muchos casos- no pasan de ser objeto de estudios expe­
rimentales y son marginadas de los grandes proyectos de inver­
sión. La lucha por establecer la comunicación intercultural sigue 
siendo en una gran medida una vía de un sólo sentido: los andinos 
aprenden castellano y las costumbres urbanas, pero, en el otro 
sentido casi no hay nada, el mundo criollo limeño mira hacia 
Miami, sin ningún interés por el país. Los dibujos campesinos, al 
buscar la comunicación en el espacio nacional, son un llamado a 
establecer el doble sentido. 

Ahora bien, las tendencias actuales no son irreversibles . La 
crisis urbana y de los modelos de desarrollo, los cuestionamien­
tos ecologistas y otros provenientes de los países altamente 
industrializados indican que la última palabra no está dicha . 
La pujanza del movimiento campesino y de los sectores popula­
res urbanos y su búsqueda difícil de expresiones más propias, 
empiezan a dejar sentir su presencia y el fracaso de otras op­
ciones podría obligar por fin al mundo de los que se sienten 
"blancos y occidentales" a mirar en serio y con respeto hacia los 
sectores sociales antes despreciados. De hecho, algo de eso está 
sucediendo en el interés por los llamados informales, aquellos 
sectores que precisamente se impusieron a la atención y al res­
peto obligado de todos al elegir a Fujimori como candidato pre­
sidencial para la segunda vuelta. 

LAS PINTURAS Y DIBUJOS campesinos son parte de este 
proceso complejo. Son expresiones nuevas, originales y frescas, 
que se desarrollan utilizando las estructuras y hábitos 
culturales propios del medio en el que los artistas se han so­
cializado. Esto se refleja por ejemplo en el modo de manejar el 
espacio, en la manera de componer las escenas o de combinar los 
colores y en muchos otros aspectos que merecen análisis. A 
manera de ejemplo, señalaré algunos de estos rasgos en los que 
me parece clara la antigua presencia andina, aunque al mismo 
tiempo los resultados indiquen el surgimiento de un arte 
resueltamente nuevo y moderno. 

Hay una base común a la casi totalidad de los dibujos: quie­
ren comunicar algo. Sin embargo, el afán de encontrar un modo de 
expresar hacia fuera los problemas propios, no reduce el mensaje 
a un "contenido" puro: el dibujante no se contenta con graficar gro­
seramente algo que pueda ser reconocido por otros, sino que in­
cluye siempre una búsqueda estética, aún en los dibujos menos ela­
borados. Es decir que el deseo de comunicarse se manifiesta 
siempre unido al deseo de expresar belleza. Se podría objetar 
que esto se debe a la situación de concurso. Es en parte cierto, 
pero aún así, la obtención de un hipótetico premio no parece ser 
el incentivo más importante en la realización de los dibujos. 
Una motivación más profunda es expresada por un participante 
deAncash: 

"Quiero dar a conocer los momentos cruciales por el cual 
estamos atravesando todos los campesinos de nuestra 
provincia y del Perú en general". (José Luis Bances Cas­
tañeda -Comunidad Tangay Bajo-Chimbote- Santa). 

Una gran cantidad de dibujos presentan escenas diversas de 
la realidad campesina, descritas con mucha precisión. La ori­
ginalidad no radica normalmente en la manera de representar 
los personajes (figuras humanas, animales), éstos son más bien 
estereotipados, en ocasiones inclusive son plagiados de algún li­
bro. Es que para los artistas, más que personas individualiza- PRF.SENrACION /21 
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das, son símbolos: representan a la Mujer campesina, trabajado­
ra o madre abnegada, al danzante de una fiesta, al comerciante 
que engaña en el peso, al zorro que amenaza los animales, etc. 

Cada personaje-símbolo adquiere sentido en su relación con 
los demás, y cada escena, si bien vale en sí misma, debe ser leí­
da en el contexto del dibujo total, en su relación con las demás . 
Por ello, el uso del espacio generalmente no toma en cuenta la 
perspectiva: no se trata de describir fríamente una realidad, 
sino de comunicar una manera de verla y de sentirla. En una 
acertada descripción de los retablos ayacuchanos, Michael 
Smith ponía hace poco de relieve cómo están llenos de seres hu­
manos, cuanto cuidado meticuloso existe en el detalle y cómo 
están cargados de significados14. El observaba también la rela­
ción con las tablas de Sarhua y comprobamos ahora que hay 
aquí patrones comunes que aparecen también en los dibujos del 
Concurso. 

Las cartas que acompañan estos dibujos complejos explican 
generalmente el sentido de cada uno de ellos, que representan a 
menudo momentos diferentes en el tiempo . Cabría hacer un estu­
dio sistemático del modo de representar la secuencia espa­
cialmente pero por lo pronto salta a la vista que muchas veces 
ésta no es la que encontraríamos en la tradición occidental -que 
es por ejemplo la de las historietas- y que consiste en ir de 
izquierda a derecha y de arriba hacia a abajo como en la es­
critura. La secuencia parece más bien circular o zigzageante. 
Aquí es posible que operen antiguos modelos andinos, similares 
a los que se encuentran en los mates burilados. 

Otro aspecto interesante es el modo de relacionar las esce­
nas y a la vez separarlas. Recuerdo el dibujo ganador del primer 
Concurso, que colocaba las distintas escenas en los espacios for­
mados por las hojas de una planta de maíz. Es también impre­
sionante uno de los dibujos ganadores del tercer concurso (titu­
lado: "Con tu fuerza más ... contra el Satanás) que articula y 
separa los dibujos con una raya negra gruesa que representa el 
humo (incienso según el comentario de la carta adjunta) salido 

de un brasero extendido por manos campesinas, resultando del 
conjunto la figura de "el Satanás". Las separaciones también se 
pueden hacer con pircas (muritos de piedra), caminos, pasto, etc. 
Encontramos así un modelo de articulación de partes perfec­
tamente identificables, separadas y a la vez unidas, lo que co­
rresponde a otros niveles de la vida campesina andina, como es 
por ejemplo la experiencia de una organización campesina en 
que la unidad se asienta ·en la articulación de familias pro­
ductoras que separan cuidadosamente sus parcelas. 

En un conjunto de dibujos, se pueden encontrar divisiones bi­
partitas o cuatripartidas, pero la estructura es en general más 
compleja y la mayoría de los dibujos no se constriñen a normas 
tan rígidas. Lo que sí se encuentra es una búsqueda de simetría 
que le da mucho equilibrio al conjunto, y se complementa con un 
afán de llenar todo el espacio. 

En el uso de los colores también, encontramos una construc­
ción que prefiere yuxtaponer tonos llanos antes que mezclarlos. 
Esto es tan evidente que aparece seguro que cuando el artista uti­
liza una degradación de colores es porque ha recibido la influen­
cia del dibujo académico . En los dibujos de Puno, esta caracterís­
tica es particularmente evidente. Se marca aquí la influencia de 
los tejidos en franjas de colores analizados por Verónica Ce­
receda15. Una anécdota puede ilustrar la dificultad de comu­
nicación intercultural en este aspecto. En la Mesa Redonda de 
presentación de los ganadores del Cuarto Concurso, comenté un 
dibujo de Puno particularmente claro en el uso de contrastes mar­
cados entre colores. Al final, se acercó una persona, al parecer 
pintora, a discutir sobre el punto . Se cerró rápidamente en una 
apreciación despectiva: "no saben mezclar". Lo menos que se pue­
de decir es que era apresurada la conclusión: no es que no sepan 
mezclar, sino que no quieren hacerlo, no les interesa porque de 
acuerdo a su tradición, lo bello nace de la articulación -siempre 
difícil y riesgosa- de partes nítidamente distintas. La mezcla 
implicaría más bien desorden, confusión. Por ello, creo que el 
cambio de esta norma sería signo de una transformación cultural 



muy profunda que no depende centralmente de una habilidad 
técnica. Algunos dibujos y pinturas sugieren cambios en este sen­
tido, pero no parece ser una tendencia general. 

......... 

Los DIBUJOS Y PINTURAS son objetos de arte y también 
medio de comunicación. Son ambas cosas a la vez, pero el peso no 
siempre está dado del mismo modo en cada uno de los dos 
aspectos. Hay un reconocimiento entre los organizadores y los 
miembros del último jurado del avance logrado en el nivel ar­
tístico, pero éste no va en desmedro de la utilización por muchos 
participantes de los dibujos en primer lugar como un medio de 
comunicación que permite la apropiación creativa del papel. Es 
una apropiación que rompe con hábitos de utilización del 
espacio y que no se satisface con el papel llano (por ejemplo de 
paja, algodón, etc., pegado al papel; investigación en tintes 
naturales; nuevos soportes materiales, como pieles de animales 
paja trenzada). Y es una apropiación, como en Guarnan Poma, en 
la que el dibujo y la escritura se apoyan mutuamente. 

Si bien la obra es firmada individualmente en la mayoría 
de los casos, no hay sin embargo un sentido del dibujo como pro­
ducción exclusiva de una sola persona. Parece más bien que in­
tervienen a menudo varias personas, sea en la discusión sobre lo 
que se debe comunicar, sea en la colaboración directa en la ela­
boración. El artista es en primer lugar un portavoz del grupo 
encargado de hacer conocer cómo se siente la realidad campesi­
na. 

Las cartas de los concursantes ratifican en este sentido lo que 
podemos observar en sus dibujos. 

"Mi dibujo refleja la vivencia actual de todo nuestro te­
rritorio (. .. ) Los alimentos de primera necesidad brillan 
por su ausencia; los medicamentos tienen constantes al­
zas. ( ... ) Imploramos a Dios que esta pesadilla termi­
ne". (Juan Rojas Gonzales- Huaura- Lima). 

"Vemos el dibujo que representa sobre crianzas de gana­
dería, todos los campesinos criamos ovejas, llamas, 
chanchos, vacunos y caballos, pero especialmente trata­
mos de ovejas, utilizamos su lana para hilar, también 
degollamos y luego vendemos en pueblos muy barato, de 
esa manera nuestras crianzas no vale para nada sólo gas­
tamos y fracasamos tiempo y fiambre sufrimos en fríos y 
lluvias". (Exaltación Sucllo Huillca - Q'aqta -Quispi­
canchis-Cusco). 

"El hombre campesino sufre para vivir en la vida, tra­
bajando año tras año, ya sea en lluvia, a veces sin co­
mer". (Benecio Champi Ojeda - Coya - Calca - Cusco). 

Los testimonios reproducidos en este libro abundan en mani­
festar el llanto, el sufrimiento, los abusos de los poderosos. Es­
tán también presentes las expectativas en la educación y la an­
gustia por el futuro ("¿Qué futuro tiene esta familia?" - Celia 
Palomino Ríos - comunidad Lucuchanga - Abancay). 

Pero no sólo el dolor se expresa como parte de la vida cam­
pesina que se nos quiere comunicar. O tal vez habría que decir: 
más allá del dolor sigue brotando la vida. Poco después de la 
masacre de Cayara, algunos sobrevivientes de la comunidad 
-hoy probablemente entre los sobrevivientes asesinados a su tur­
no como testigos inconvenientes- se hicieron presentes en una ac­
tuación folclórica para presentar un libro en el que se recoge algo 
de su música de carnavales 16. Pese a la pérdida de la mayoría 
de sus familiares y a encontrarse su vida en peligro, accedieron 
ante la insistencia de los organizadores, con estas palabras: "Pa­
ra llorar también hay cantos". El mismo sentimiento aparece 
hoy en el informe de la Comisión regional de Ayacucho con la 
siguientes palabras: "A más dolor ¡más creatividad!". 

Dibujos sobre la violencia política -la que viene del Estado 
y la que viene de Sendero- los ha habido en el Concurso, y muy 
duros y cuestionadores. Son un intento de romper una complici­
dad del silencio que se mantiene en el país. Ninguno de ellos, sin PRESENTACION /23 
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embargo, fue considerado para los premios, tal vez porque están 
entre los menos trabajados estéticamente, como si la vivencia de 
una tragedia tan grande no permitiera la tranquilidad del alma 
necesaria en la búsqueda de la belleza. Por ello, tal vez, están 
entre los dibujos que más se acercan al grito puro, a la deses­
peración de hacer oir una voz que no encuentra canales de ex­
presión. Por sí solos merecerían una publicación y un análisis. 
Son la conciencia llana de la tragedia que nos desgarra. 

Pese al sufrimiento de toda índole, los dibujos campesinos 
expresan en general armonía y los colores fuertes son de la vida. 
Nos enseñan la alegría de las fiestas, pues las escenas de la 
vida cotidiana alternan con las manifestaciones de regocijo. La 
descripción de fiestas, complementada con el texto de las cartas, 
conforma un conjunto de documentos muy valiosos para conocer la 
diversidad de expresiones culturales. Ya mencioné el cuidado 
por el detalle similar al del retablo. En la representación de las 
fiestas, este rasgo es particularmente notorio, especialmente 
cuando el dibujante ha participado directamente en ellas. Con­
vendría enfatizar este aspecto del Concurso porque, con un buen 
control que descarte a los dibujantes que no conocen de cerca las 
fiestas -cosa posible desde la organización regional- se podría 
obtener una información etnográfica invalorable. 

.. .. .. 

AUN CUANOO ES medio de expresión y necesidad de comu­
nicación individual, el dibujo expresa generalmente problemas 
del grupo. Esto se refleja de manera directa en los numerosos 
testimonios que hablan de la necesidad de la organización. 

"Por todos estos atropellos, nosotros nos organizamos y 
así poder decirle a las autoridades ¡BASTA YA DE 
ABUSOS!" (Mario Rafael Silvano Upiashihua - Nau ­
ta - Río Marañón). 

Por ello el concurso ha encontrado una acogida tan grande y 
se ha desarrollado a través de un proceso de organización. Con 
mucha razón los organizadores pueden estar orgullosos del 
avance cada vez más sólido de la organización del concurso a 
nivel nacional, a través de la dinámica regional. Es un esfuerzo 
importante por lograr una organización nacional descentra­
lizada, centrada en la expresión cultural y la comunicación. 

Los informes de las Comisiones Regionales muestran las 
potencialidades de esta organización en la que participan todos 
aquellos que tienen interés e iniciativa: centros de promoción, or­
ganizaciones campesinas, artistas, investigadores sociales, y 
muchos otros según los lugares, incluyendo organismos del 
Estado como el Instituto Nacional de Cultura. 

El dinamismo adquirido se relaciona ciertamente con la au­
tonomía de trabajo de las regiones . Los informes revelan como el 
concurso se va articulando a otras iniciativas en la promoción 
cultural y en el esfuerzo de organización. Ya no es hora, entonces 
de discutir sobre la pertinencia de un Concurso de esta natura­
leza: los éxitos eximen de mayores demostraciones. Exito en 
participación creciente a lo largo de los años, éxito en el aumen­
to de la calidad, éxito sobre todo -y éste es un mérito defini­
tivo- en la asunción del Concurso por las organizaciones regio­
nales más diversas . 

Mucho queda por recorrer en este camino, mucho habrá que 
trabajar en la organización y en la promoción, en el análisis y en 
el debate, pero queda ya como un hecho lleno de promesa y de 
vida, la existencia misma de este nuevo camino, que es de 
construcción de nuevas formas de expresión y de comunicación. Y 
no es la menor de las enseñanzas campesinas, la que nos señala 
que el camino del arte es también el del encuentro tan anhelado 
entre los peruanos de todas las sangres. 

Lima, mayo de 1990 
Juan Ansión 
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ANSION, Juan, La escuela en la comunidad campesina, Proyecto 
Escuela, Ecología y Comunidad Campesina, Lima, 1989. 

8 No ignoro los esfuerzos de algunos programas experimentales y de 
profesore s rurales heróicos que trabajan eri condiciones difíciles, 
pero la falta de una política coherente y adecuada no ha permi­
tido que se resolviera el problema general. La desesperación por 
masificar programas experimentales sin mayor criterio técnico, 
podría por otro lado tener efectos contraproducentes de como en el 
caso de la educación bilingüe en Puno. 

9 Sobre el tema, véase por ejemplo el análisis de tejidos tradi­
cionales aymaras de Verónica CERECEDA 131ANCHI, en su tesis 
de maestría en antropología, Aproximaciones a una estética 
andina: de una idea de belleza a una idea de meditación, Pon­
tificia Universidad Católica del Perú, 1985. 

10 Véase VAN KESSEL, Juan, Danzas y estructuras sociales de los 
Andes, IPA, 1981: "Los adornos repetitivos que orillan tantas obras 
arquitectónicas y objetos artesanales, con meandros, etc. (. .. ), 
presentan una similitud estructural con las repeticiones de los 
elementos coreográficos propios que se desarrollan en una o dos 
filas de bailarines" (pp. 265,266) 

11 Véase SALAS, María Angélica, Los mates burilados, Tesis de li­
cencia en antropología, Pontificia Universidad Católica del Perú, 
1984. 

12 Véase SALAS, ibídem. 

13. Véase entre otros artículos de Roberto Miró Quesada: "Arte ur­
bano: lo popular que viene del futuro", en Socialismo y Partici­
pación, N2 36, y "Crisis estructural y cultura nacional: lo andino co­
mo eje nodal", en Socialismo y participación, N2 41. 

14 Mesa Redonda del 26 de abril de 1990 en el Taller Galería de Re­
tablos Ayacuchanos de Nicario Jiménez Quispe 

15 Véase CERECEDA, Verónica, op. cit. (nota 9) 

16 VERGARA, Abilio y V ASQUEZ, Chalena, Chayraq. Carnaval 
ayacuchano, CEDAP Tarea, Ayacucho - Lima, 1988. 
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Imágenes y realidad: Balance de una 1 
. experiencia de promoción cultural 



NUESTRO P AIS VIVE, en estos últimos años, una de las crisis 
más severas de su historia. La novedad no son sólo los inéditos 
índices de inflación y de empobrecimiento de nuestra población, 
sino -y particularmente- la integridad de este fenómeno. Efecti­
vamente, junto a la crisis económica registramos el incremento de 
la violencia de todo signo, y una crisis de valores que nos va en­
volviendo en un círculo vicioso en el que por momentos lo único 
que aparece claro es la necesidad de salir, pero no la forma cómo 
lograrlo. 

En este contexto, plantear los temas de promoción cultural, 
identidad, cultura y la realización de un Concurso Nacional de 
Dibujo y Pintura Campesina puede resultar, para algunos, un 
quehacer ocioso, inútil, exótico, o, en el mejor de los casos, inge­
nuo. Podría tratarse, además, de una manera de evadir nuestra 
realidad para poder sobrevivir en ella. 

Nuestro país se desangra, y vamos por un camino en el que 
parece no haber salidas . Es urgente hacer algo, pero algo defi­
nitivo. Debemos volver a ver, sentir e imaginar nuestro pasado , 
presente y futuro, pero desde nuestra realidad y no desde lo que 
nos han hecho creer que somos o que deberíamos ser. Porque una 
de las cosas que estamos aprendiendo -con dolor- en estos mo­
mentos es que algo del Perú y de nosotros los peruanos nos es 
desconocido. Una vez más comprobamos que nuestros paradig­
mas no calzan con la realidad; tal vez nunca lo hicieron. Se tra­
ta, pues, de saldar una vieja deuda, construyendo, por fin, nues­
tro propio camino . Y esa tarea no podrá ser realizada si no tene­
mos en cuenta que una propuesta realmente democrática y popu­
lar deberá pasar, en nuestro país, por una toma de conciencia y 
posición frente al problema de la dominación cultural, si no nos 

interrogamos sobre nuestra posibilidad de ser nación, conscientes 
como somos de nuestro carácter pluricultural y multiétnico. 

Estas reflexiones y preocupaciones no son nuevas. En relación 
a ellas tenemos muchos análisis y propuestas, que dan cuenta de 
una permanente búsqueda de nuestra identidad como elemento 
constitutivo de nuestra nación. 

En esta búsqueda se inscribe el Concurso Nacional de Dibujo 
y Pintura Campesina. Sin embargo, esta vez la búsqueda se da 
desde la versión de un sector doblemente silenciado de nuestro 
país: los campesinos. 

Así pues, el Concurso es un espacio para conocer y dar a cono­
cer la versión que dan los sujetos populares campesinos sobre su 
realidad, sus problemas, su pasado y sus sueños para el mañana. 

Buscamos un encuentro creativo no sólo entre los campesinos 
participantes a través de sus obras, sino también entre esta ex­
presión y las apuestas y sueños de los que queremos estar junto a 
ellos, comprometiéndonos con su vida y su lucha. 

Con el propósito de rendir homenaje al trabajador del cam­
po y de mostrar la fuerza y riqueza dé su cultura, en 1984, un gru­
po de organizaciones no gubernamentales y las centrales campe­
sinas nacionales convocamos, para el 24 de junio ("Día del Cam­
pesino"), al I Concurso Nacional de Dibujo y Pintura Campesi­
na. 

Han transcurrido seis años, tiempo en el cual no sólo hemos 
realizado otros tantos concursos (uno cada año), sino que lo he­
mos ido perfilando y recreando. 

BALANCE DE 
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¿Porqué un concurso de dibujo y 
pintura campesinas? 

Iniciamos esta actividad con el deseo de abrir un espacio para 
que los hombres y mujeres del campo hablen en sus propios 
términos de sus vivencias y realidad. Siendo éstas nuestras 
intenciones, no nos dejaba de preocupar la connotación competi­
tiva, valorativa -más aún si pensábamos en los premios en di­
nero-y jerarquizante que subyace a los concursos. 

Mucha gente alimentaba estas inquietudes al argumentar 
que por ser un concurso y otorgar premios, la gente iba a parti­
cipar más por ganar el premio que por "mostrar y compartir su 
realidad". Otros planteaban la imposibilidad de hacer competir 
expresiones tan diferentes. 

Sin embargo, nos animó el hecho de que la competencia es 
una característica propia del mundo popular -y del campesino 
en particular-, siendo los concursos, en estos últimos años, una 
fomia ampliamente difundida y apropiada. 

La respuesta definitiva a estas inquietudes la dieron los 
mismos participantes, al relatarnos que una de las cosas que más 
los motivaron a enviar sus trabajos ha sido el deseo de comu­
nicar a otros campesinos y al país la realidad que viven. Hemos 
recibido, junto con los dibujos y pinturas, un sinnúmero de cartas 
que dan cuenta de esto. 

"Quiero saludar y agradecer a todos y cada uno de Uds. 
por la oportunidad que nos brindan de manifestarnos 
aunque sea por medio de un dibujo mal hecho pero que 
demuestra parte de la inquietud que sentimos" 

Carlos García C. Ancash, V Concurso (1988). 



Escuchando estas voces, nos embarcamos en un trabajo que ha 
pretendido, en todo momento, trascender la naturaleza de un 
concurso tradicional que concluye con la premiación a la mejor 
obra de acuerdo a determinado criterios. 

En esta búsqueda hemos puesto mucho empeño para respon­
der a las espectativas de los concursantes, tratando de entender 
cabalmente -y no desde otros esquema~ las imágenes; teniendo 
cuidado en la composición del jurado del evento, los mis~os que 
tuvieron que trabajar laboriosa y respetuosamente para selec­
cionar entre cientos de valiosas obras, las más representativas. 
Uno de nuestros principales retos era el de lograr que el conjunto 
de obras presentadas pudiesen circular ampliamente, para, así, 
entablar el diálogo tan esperado y necesario. 

Por entonces nos invadía también otra gran preocupación : 
¿qué significado podían tener el dibujo y la pintura sobre el papel 
para el mundo campesino? 

Eramos conscientes de que entre los campesinos el uso y 
conocimiento de las expresiones gráficas y pictóricas son mile­
narios. Allí están para probarlo los tejidos, mates, pinturas, 
murales, etc., testimonios de sus formas de concebir y percibir el 
mundo. Sin embargo, el uso del papel y el lápiz se relaciona con 
otras culturas; en nuestro caso, con la cultura de los conquista­
dores, de aquellos que desconociendo y/ o menospreciando lo exis­
tente rompieron el diálogo y trataron de imponer sus formas de 
expresar, mirar, hablar ... 

Estas apreciaciones dieron pie a acalorados debates en la 
BALANCE DE 
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Comisión Organizadora, y provocaron agrias críticas de perso­
nas ajenas al Conéurso. Escuchamos atentamente todas estas 
opiniones y reclamos, y optamos -no sin temores- por el dibujo y 
la pintura. Esta opción no intentaba, en modo alguno, desconocer 
o desvalorar la existencia de expresiones culturales ancestrales 
como el canto, la danza, la cerámica, etc. Buscábamos la más 
amplia participación campesina; queríamos difundir luego los 
trabajos que llegaban no sólo para que sean conocidos, sino tam­
bién para motivar la reflexión sobre la cultura y las temáticas 
subyacentes en los cuadros, en pequeños grupos, talleres, etc. Pa­
ra ello las ventajas del uso del papel eran muy grandes: bajo 
costo, facilidad de enviarlo desde lejanas distancias y de acon­
dicionarlo para su exposición, su carácter nacional, y, por últi­
mo, el hecho de que, teóricamente, todos podían dibujar o pin­
tar, lo que hacía de estas formas de expresión un terreno para la 
participación en igualdad de condiciones. 

La experiencia vivida en todas y cada una de las versiones 
del Concurso y su gran capacidad de convocatoria confirmaron 
que no nos habíamos equivocado y mostraron el dinamismo de 
una cultura viva que se fortalece y se renueva, recreando y 
apropiándose de elementos de otras culturas para continuar 
expresando en imágenes su vida. 

Por ello nos parece bastante sugerente el comentario de Juan 
Ansión, quien nos dice que: "A través del Concurso se está apo­
yando el desarrollo de un lenguaje que intenta expresar la rea­
lidad del lugar, . buscando nuevas formas propiamente campe­
sinas; pero, al mismo tiempo, se han incluído elementos que no lo 
son tanto, es decir que es la articulación de este mundo campe­
sino con el mundo que conoce el papel; el mundo de la escuela ... 
pero sin perder lo propio sino sobre esa base". 

Búsquedas y anhelos 

Los objetivos inicialmente planteados -esto es, abrir un espacio · 
de expresión de la problemática y la cultura campesinas y de 
acción unitaria de los gremios nacionales del campesinado (CCP 
y CNA)- se han ido enriqueciendo y han ido madurando a par­
tir de los elementos que los concursantes, la experiencia misma, 
la realidad y la reflexión han aportado. 

Los avances y reflexiones trabajados en los Talleres Nacio­
nales en relación a los objetivos iniciales del Concurso pueden 
ser resumidos de la siguiente manera: 

l. La definición del Concurso como una etapa clave de una ac-
ción de promoción cultural más amplia, orientada a incenti­

var el reconocimiento y respeto de las diversas culturas existen­
tes en nuestro país. En este sentido el Concurso, como experiencia 
de promoción cultural, no pretende desarrollar un sólo eje cul­
tural o ciertos valores determinados por nosotros, sino que entien­
de la promoción cultural desde la apertura y el fomento de espa­
cios de encuentro y expresión cultural. 

2. Ubicar como uno de los aspectos centrales de esta actividad, 
la difusión de los dibujos y pinturas, considerándola como el 

momento en el cual se genera el diálogo y encuentro entre expre­
siones de campesinos de diferentes partes del país y entre públi­
cos, sectores y propuestas diferentes. 

3. Fortalecer el diálogo o confrontación que intentamos estable­
cer entre nuestras prácticas y concepciones y esa expresión 

viva que nos llega a partir de los dibujos y pinturas. 

4. Relevar la dimensión artística de las expresiones gráficas y 
pictóricas (estilos regionales, valores estéticos, creatividad en 

el uso de materiales) , así como los códigos y símbolos que utilizan 
para representar su vivencia y su realidad. 



5. Planteamos la necesidad de fortalecer la red de relaciones 
que se han ido tejiendo entre las diversas instituciones y or­

ganizaciones campesinas que conforman la Comisión Organiza­
dora Nacional del Concurso. En la práctica ésta se ha conver­
tido en una instancia de coordinación que nos permite reflexio­
nar e intercambiar experiencias en torno a la problemática cul­
tural-artística del campesinado de nuestro país, y diseñar, de 
manera colectiva y unitaria, el desarrollo y las perspectivas de esta 
experiencia. 

Estos avances han significado un permanente esfuerzo de 
reflexión sobre nuestra práctica, así como sobre los dibujos, pin­
turas y cartas que nos llegaban de los participantes. 

De esta manera, los objetivos1 que hoy orientan este trabajo 
son los siguientes: 

1. Mostrar la fuerza y riqueza de la cultura campesina expre­
sada en el dibujo y la pintura. 

2. Lograr que el Concurso se constituya en un espacio de co­
municación entre campesinos de diversas regiones del país y 

de éstos con el conjunto de la sociedad. 
3. Fomentar la valoración del arte popular campesino, incen-

tivando el conocimiento de los valores estéticos y de las for­
mas de creación de la cultura campesina, así como de sus dife­
rentes expresiones regionales. 
4. Generar corrientes de opinión en torno a la problemática cul-

tural de nuestro país, así como sobre el papel que cumple la 
cultura en los procesos de desarrollo y transformación de nuestra 
sociedad. 

5. Que el concurso, como acción de promoción cultura 1, sirva pa-
ra fortalecer y motivar a la organización campesina, en 

particular en su lucha por la defensa de la vida y los derechos 
humanos. 
6. Apuntalar la consolidación de la Comisión Organizadora 

Nacional como una instancia de coordinación que tenga como 
finalidad intercambiar experiencias, conjugar esfuerws y dise­
ñar acciones y propuestas en el campo de la promoción cultural. 
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La organización: un esfuerzo colectivo 

El emprender y realizar una acoon nacional ha demandado, 
también, crear una organización adecuada a este fin, que se sus­
tenta en las fuerzas vivas de nuestra sociedad. 

Así, a lo largo de estos años se ha ido tejiendo una red de 
relaciones entre instituciones y organizaciones populares de di­
ferentes partes del país unidas por un interés común: el promov er 
-a partir de una experiencia concreta- el reconocimiento y valo­
ración de las manifestaciones culturales-artísticas de los hombres 
y mujeres del campo. 

En este proceso poodemos mencionar tres grandes etapas, 
marcadas por los resultados del trabajo emprendido, la incor­
porción de nuevos agentes y la formación de comisiones de tra­
bajo en diferentes lugares del país. 

Primera etapa 

Quien impulsaba y organizaba el trabajo era una comisión 
conformada por instituciones de promoción y desarrollo agrario 
con sede en Lima y las centrales campesinas nacionales más im­
portantes. Desde este núcleo y utilizando todos· nuestros contac­
tos y relaciones de trabajo, se hizo la convocatoria, se organizó 
la premiación y se elaboraron materiales para la difusión de los 
trabajos presentados. 

Si bien en esta etapa fue necesario trabajar de esta manera, 
muy pronto hubo que reforrnular la relación entre el grupo ini­
cial y las instituciones, gremios y organizaciones regionales y 
locales que se comprometieron en la difusión de la convocatoria 
al Concurso Nacional. 



COMISI ONES 
ORGANIZADORAS 

NACIONAL 

COMISIONES 
REGIONALES 

1 CONCURSO 1984 

CCP; CNA; CEAS; CEDEP; 
CEDHIP; CEPES; CIED; 
IDEAS; MINKA; ILLA; SER. 

11 CONCURSO 1985 

CCP,CNA,CEAS , CEDEP, 
CEDHIP, CEPES, CIED, 
IDEAS, ILLA, SER, TAREA. 

Promovieron la Convocatoria del Concurso, a nivel nacional , 
las Instituciones y Organizaciones locales y departamentales 
que posteriormente va a conformar las Comisiones Regiona­
les. 

111 CONCURSO 1986 

CCP, CNA, CEAS, CEDEP, 
CEDHIP', CEPES , CI­
DIAG; IDEAS, ILLA' , SER', 
TAREA. 

Ancash: 

Asociación Misionera Rin­
conada; Comisión de Justi­
cia Social Diócesis de 
Chimbote; CEDHIP-An­
cash; Equipo Pastoral de 
Cambio Puente; Liga Agra­
ria Tahuantinsuyo.; 

Apurfmac: 

CICCA; INC; MICTI. 

Aya cucho: 

CEDAP; FADA; IER J.M.A; 
TADEPA; CCC; CIPA XIII, 
Corporación de Desarrollo, 
Concejo Provincial de Hua­
manga. 

Cusco: 

Casa Campesina del Cen­
tro Bartolomé de las Casas. 

Huaura: · 

SER-Huaura. 

IV CONCURSO 1987 

CCP, CNA, CEAS, CEDEP, 
CEDHIP, CIDIAG, IDEAS, 
ILLA, SER, TAREA. 

Ancash: 

Comisión de Justicia Social 
Diócesis de Chimbo te 
CEDHIP-Santa; Asociación 
Juvenil "Rinconada"; Comi­
té de Regantes "El Castillo"; 
Club de Madres "Santa 
Rosa·; Comité de Parcele­
ros de Vinzos; Teniente 
Gobernador de Santa Cle­
mencia; Equipo Pastoral de 
la Parroquia ·san Francisco 
de Asís". 

Apurlmac: 

CICCA; Concejo Provincial 
de Apurfmac; CORDE-Apu­
rímac; MICTI-Apurlmac. 

Ayacucho: 

CEDAP; FADA; IER­
J.M.A.; TADEPA; CCC; 
Región Agraria XVIII, CIPA 
XVIII; Concejo Provincial de 
Huamanga, Banco Agrario 
de Ayacucho; CEDCA; 
Vecinos del Perú. 

Cusco: 

Casa Campesina del Cen­
tro Bartolomé de las Casas; 
Escuela de Bellas Artes; 
FARTAC, FDCC. 

Huaura: 

CAPER; SER-Huaura. 

Huancavelica: 

SEPRICAH; Comité de al­
paqueros de Huancavelica 

V CONCURSO 1988 

CCP, CNA, CEAS, CEDEP, 
CEDHIP, CEPES, CIDIAG, 
IAA, IDEAS, ILLA, SER, 
TAREA. 

Ancash : 

CEDHIP-Ancash; CIDIAG­
SIHUAS; CINCOS 

Apurlma·c: 

CICCA, Concejo Provincial 
Apurlmac; CORDE-Apurl ­
mac, MICTI-Apurlmac . 

Ayacucho: 

CEDAP; FADA; IER­
J.M .A.; TADEPA ; CCC; 
Región Agraria XVIII; CIPA 
XVIII; Concejo Provincial de 
Huamanga; Banco Agrario 
de Ayacucho, CEDCA; 
Vecinos del Perú; CEA 
(Programa de Capacitación 
Escolar Agrlcola); INDA 
OAASA. 

Cusco: 

Casa Campesina del Cen­
tro Bartolomé de las Casas. 

Huaura: 

SER-Huaura. 

VI CONCURSO 1989 

CCP, CNA, CEAS, CEDÉP, 
CEDHIP, CEPES, CIDIAG, 
IAA, IDEAS, ILLA, SER, TA­
REA. 

Ancash: 

CED HIP-An cash ; CIN ­
COS , COC SAL; FCST ; 
Emisora de Radio "Onda 
Nueva"; IAA; IPEP. 

Apurlmac: 

CICCA, MICTI, Federación 
de Pequeños Productores 
Agropecuarios "Micaela 
Bastidas·; INC-Apurlmac. 

Ayacucho: 

CEDAP; FADA; IER­
J.M .A.; TADEPA; CCC; 
Región Agraria XVIII; Con­
cejo Provincial de Huaman­
ga; Vecinos Perú, CEA; 
INDA, OAASA INIAA-Aya­
cucho. 

Cusco: 

Casa Campesina del Cen­
tro Bartolomé de las Casas; 
FDCC; FARTAC; IAA.-Cus­
co. 

Huaura: 

SER: CAPER; Frente de 
Defensa del Agro de Huara­
sayán; Comité de Producto­
res de Maíz, Federación de 
Eventuales. 

Huancavelica: 

Comité de Productores al­
paqueros, SEPRíCAH, 
Asociación de Artistas Nati­
vos del departamento . 

lea: 

Central de Cooperativas 
Agrarias Laura Caller. ANA-



ORGANIZACIONES 
E INSTITUCIONES 

QUE APOYAN 
EL CONCURSO 

NACIONAL 

Comité Ejecutivo está conformado por el CEDHIP - ILLA y TAREA 

La Secretaría Ejecutiva está conformada por CEDHIP - ILLA y SER 

Junfn: 

CESCA; CICEP; MPH; 
SEPAR, Grupo Talpuy. 

La Libertad: 

CESDER. 

Loreto: 

· Radio "La Voz de la Selva•. 

Piura: 

CIPCA (Centro de Investi­
gación y Promoción del 
Campesinado). 

Cajamarca : 

EDAC-CIED (Equipo de 
Desarrollo Agropecuario 
(Cajamarca). 

Huaneaveliea: 

SEPRICAH; Comité de Al­
paqueros de Huancavelica 

lea: 

Concejo Provincial de Los 
Molinos, Coordinadora del 
Club de Madres, EPRODI­
CA, ILLA-lca. 

Loreto: 

Radio "La Voz de la Selva" 

Puno: 

Federación de Campesinos 
de Puno, Emisora Radial 
"Onda Azul", ILLA-Puno. 

Junfn: 

CESCA; CICEP; SEPAR; 
TALPUY, FEPCAH; ECO; 
IRINEA; IIADER; Jatariy 
Ayllu, Municipalidad de 
Huancayo; Yachaqmama. 

La Libertad: 

CES DE R, CUNAJ; Concejo 
Provincial de Chepén, 
CATs. Lurifico y Estrella del 
Norte, Radio ·san Sebas­
tián" Supervisión Provincial 
de Educación N• 4. 

Loreto: 

Centro Cultural Francisco 
Izquierdo Rlos CAAP; 
CET A; Instituto Nacional de 
Cultura; Organización 
Campesina de Maynas, 
Radio "La Voz de la Selva·. 

Piura: 

CIPCA, CEPESER; CEI­
CAD, Comunidad de Cata­
caos; FRADEPT; IDECO; 
IDEAS; Radio Cutivalú. 

Cajamarea: 

SONOV ISO-Cajamarca. 

Cerro de Paseo: 

Centro de Cultura Popular 
"Labor". 

lea: 

ILLA-lca; DESCO-Proyecto 
Chincha, INAPE-ica. 

Puno: 

FDCP; ILLA-Puno, Emisora 
Radial "Onda Azul". 

Junfn: 

CESCA, CICEP; SEPAR; 
TALPUY, JATARIY; AY­
LLU: CRYM. 

La Libertad: 

CESPER, CUNAJ, Concejo 
Provincial de Chepén, 
CATs. Lurifico y Estrella del 
Norte, Radio San Sebas­
tián, Supervisión Provincial 
de Educación N• 4. 

Loreto: 

Centro Cultural Francisco 
izquierdo Ríos, CAAP, 
CETA, íNC, Organización 
Campesina de Maynas 
Radio "La Voz de la Selva"; 
Casa Campesina • Juan 
Pájaro Cantor·; FEDECA­
NAL. 

Piura: 

CIPCA, CEPESER, Comu­
nidad de Catacaos, FRA­
DEPT, IDECO , IDEAS, 
Radio Cutivalú. 

Cajamarca: 

SONOVISO, Bibliotecas 
Rurales. 

Cerro de Paseo: 

Centro de Cultura Popular 
"Labor" CARITAS 

lea: 

ILLA-la; INAPE-lca. 

Puno: 

EDCP, ILLA-Puno, Emisora 
Radial "Onda Azul", INAPE­
Puno; Arbol Andino CEDE­
CUM, Parroquia de Capa­
chica, Colegio de Chucuito. 

P A-Chincha, Central de Co­
operativas Agrarias "Los Li­
bertadores· - ANAPA-Pis­
co; Coordinadora Provincial 
ANAPA; Liga Agraria 03 de 
Octubre (Palpa); Parroquia 
de Santiago (Nasca); AA­
PAVI; Liga Agraria Juan 
Velasco Alvarado; Concejo 
Provincial de lea; Parro­
quias de San José de Los 
Molinos y Pachacútec; 
ILLA-lca. 

Junfn: 

SEPAR, Asociación de 
Migrantes Quechuas (Ja­
tary Ayllu), CRYM, FEP­
CAH, IRINEA. 

La Llbertad­
Lambayeque: 

CESPER, CATs. La Unión 
(Ex-Lurifico), Estrella del 
Norte y Talambo, Radio 
San Sebastián, USE; Comi­
té Central de Defensa de la 
Salud, ValleJequetepeque, 
Central de Cooperativas del 
Valle de Jequetepeque, 
Comunicadores Populares 
de Mocupe, INDES; Liga 
Agraria del Valle de Jeque­
tepeque. 

Loreto: 

Central Cultural Francisco 
Izquierdo Ríos, CAAP, 
CET A, Organización Cam­
pesina de Maynas; radio 
"La Voz de la Selva"; Casa 
Campesina "Juan Pájaro 
Cantor"; FEDECANAL; 
INC-Loreto. 

Piura: 

CIPCA, CEPESER, Comu­
nidad Campesina de Cata­
caos, FRADEPT, IDEAS, 
IDECO-Radio Cutivalú , 
IAA-Piura Instituto de Arte y 
Cultura de la Universidad 
Nacional de Piura, Instituto 
"Ignacio Merino·, Diaconía 
para la justicia y la paz, Villa 
Nazareth, CROCEVIA. 

Puno: 

FDCP, Emisora Radial 
"Onda Azul"; ILLA-Puno; 
Proyecto Arbol Andino, 
Parroquia de Capachica, 
CIED-Puno; Centro de 
Comunicación de la Prela­
tura de Juli, ERA. 

Cajamarea: (3) 

Bibliotecas Rurales.­
DAS. 

A partir del VI Concurso las Organizaciones e Instituciones con Sedeen Lima constituyen la Coordinadora Nacional; y la Comisión Organizadora Nacional queda conformada por las Comisiones 
Regionales y la Coordinadora Nacional. 

(3)- Para el VII Concurso, se ha formado en Cajamarca la Comisión Regional integrada por CCP (Confederación Campesina del Perú); CNA (Conf ederación Nacional Agraria); CEAS (Comisión 
Episcopal de Acción Social) ; CCP (Confederación Campesina del Perú) ; CNA (Confederación Nacional Agraria); CEDEP (Centro de Estudios para el Desarrollo y la participación); CEDHIP (Centro 
de Divulgación de Historia Popular); CEPES (Centro Peruano de Estudios Sociales) ; CIED (Centro de Investigación, Educación y Desarrollo); IDEAS (Investigación, Documentación, Educación, 
Asesoría y Servicios); MINKA; ILLA (Centro de Educación y Comunicación); SER (Servicios Educativos Rurales); CIDIAG (Centro de Información y Desarrollo Integral de Autogestión); CICCA 
(Centro de Investigación y Capacitación Campesina); INC (Instituto Nacional de Cultura; MICTI (Ministerio de Industria, Comercio e Integración); IAA (Instituto de Apoyo Agrario); COCSAL (Central 
de Organizaciones del Valle del Santa La Craliasca); CEDAP (Centro de Desarrollo Agropecuario); FADA (Federación Agraria Departamental de Ayacuho); IER J. M.A. (Instituto de Estudios Re­
gionales José María Arguedas); TADEPA (Taller de Promoción Andina); CCC (Centro de Capacitación Campesina); CEDCA (Cenntro de Estudios para el Desarrollo de la Cultura Andina); 
FARTAC (Federación Agraria Revolucionaria Túpac Amaru del Cu seo); FDCC (Federación Departamental de Campesinos del Cu seo); CAPEA (Centro de Asistencia , Proyectos y Estudios Ru­
rales); SEPRICAH (Servicio de Promoción Integral al campesinado); INDA (Instituto de Investigación y Desarrollo de la Autogestión) OAASA (Oficina Arquidiocesana de Acción Social de Aya­
cucho); CESCA (Centro de Servicios y Campesinos); CICEP (Centro de Investigación Campesina y Educación Popular); SEPAR (Servicios, Educación, Promoción y Desarrollo Rural), FEPCAH 
(Federación Provincial de Campesinos de Huancayo); IRINEA (Instituto Regional de Ecología Andina); CESDER (Centro de Estudios Sociales y Desarrollo Rural); CUNAJ (Consejo Nacional 
Agrario de Jequetepeque); CRYM, (Centro Regional de Mujeres Campesinas y Barrios Populares Yachaquama); AAPAVI (Asociación de Agricultor es Parceleros del Valle de lea); USE (Unidad 
de Servicios Educativos); INDES (Instituto Nor Peruano de Desarrollo Económico y Social); CIPCA (Centro de Investigación y Promoción del Campesinado); EDAC (Equipo de Desarrollo 
Agropecuario (Cajamarca]); CAAAP (Centro Amazónico de Antropología y Aplicación Práctica); CETA (Centro de Estudios Teológicos de la Amazonía); CEPESER (Central Peruana de Servicios 
Educativos Rurales); CEICAD (Centro de Investigación , Capacitación y Documentación) ; FRADEPT (Federación Regional Agraria Departamental de Piura y Tumbes); IDECO (Instituto de 
Desarrollo Comunal); FEDECANAL (Federación Departamental de campesinos nativos de Loreto); ERA ( Programa de Educación Rural And ina) ;EPRODICA (Equipo de Promoción y Desa-
-.-.11 ... ,..,... 1,......,,. f'CnCf"l llA Ir',-..-.+,,. ... n..,..,..,, ni ,..,..,....,,,.,,.,..11n r4nl ,..,...mt"\nrin..,,rln u r4ol Dnhl-::arlnr I lrh-::.nn ii1~:u·nin-::.I\ 
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Esta reformulación era imprescindible no sólo por la mag­
nitud de la acción, sino porque lo que perseguíamos era sensi­
bilizar acerca de la problemática y la cultura campesinas, así 
como generar dinámicas de reflexión y elaboración de propues­
tas de promoción cultural de alcance regional y nacional. 

Además, una acción nacional debía, para nosotros, susten­
tarse en una articulación entre regiones y no en una relación ver­
tical, donde sólo Lima se constituía en el centro de irradiación 
de propuestas y directivas. 

Segunda etapa 

En 1986, a propósito del III Concurso, las instituciones y 
organizaciones regionales y locales que "apoyaban el Concurso" 
constituyen lo que hoy llamamos Comisiones Regionales2. 

Estas -al igual que la Comisión Organizadora Nacional an­
tes descrita- son constituídas por ONGs, gremios, instituciones 
públicas (INC, CORDE, muncipios, etc.), y son las encargadas 
de desarrollar concursos regionales articulados a la experiencia 
del Concurso Nacional. 

De esta manera, el grupo inicial de Lima pasó a convertirse 
en una Comisión Organizadora Nacional encargada de impulsar 
y coordinar la acción a nivel nacional con las Comisiones Regio­
nales. 

Asimismo, con fines operativos se instituyó una Secretaría 
Ejecutiva, conformada por representantes de tres instituciones 
elegidas por la Comisión Organizadora Nacional. Esta Secre­
taría se encargaría de ejecutar los acuerdos tomados en los Ta­
lleres Nacionales y en las reuniones de la Comisión Organi­
zadora Nacional, así como de desarrollar las labores de convo­
catoria. 

Tercera etapa 

Luego de la realización del V Concurso (1988), y estando 
reunidos en el II Taller Nacional, evaluamos -a lo largo de toda 
la experiencia anterior- los aspectos concernientes a la organiza­
ción del concurso. Concluímos que nuestra organización debía 
reflejar más claramente el carácter colectivo, democrático y 
nacional de nuestra experiencia. Por ello, acordamos que: 

a. La Comisión Organizadora Nacional quedaba formalmente 
integrada por todas las Comisiones Regionales del Concurso 

y la Comisión Coordinadora Nacional de Lima. 

b. La Comisión Coordinadora Nacional quedaría integrada 
por los centros y organizaciones que, estando en Lima, coor­

dinan globalmente la realización del concurso, así como de los 
Talleres Nacionales. 

Finalmente, cabe añadir que los llamados Talleres Nacio­
nales se institucionalizan luego de la realización del IV Con­
curso, constituyéndose en un espacio de encuentro entre los miem­
bros de la Comisión Organizad ora Nacional y especialistas en 
arte y cultura. Estos talleres tienen como objetivo evaluar los 
resultados del certamen, reflexionar sobre los diferentes aspec­
tos y temáticas implicadas y diseñar colectivamente las orien­
taciones y las fu turas acciones. 

Estamos convencidos de que, a pesar de los vacíos que aún 
subsisten, la experiencia de organización que estamos desarro­
llando en el concurso resulta, por sí sola, un aporte para un 
trabajo nacional, democrático y articulado entre ONGs, gre­
mios, instancias públicas, municipios, etc. La mejor prueba de 
esto es el que nos hayamos podido mantener juntos y crecer du­
rante estos seis años, así como el hecho de haber tenido la ca­
pacidad y eficacia necesarias para desarrollar una experiencia 
concreta de la envergadura del Concurso. 



Creadores de imágenes 

Una de las motivaciones más importantes para continuar con es­
ta labor es la riqueza temática, estética y comunicativa expre­
sada y la creciente participación de hombres y mujeres de dife­
rentes lugares del país, que año tras año han hecho llegar sus 
obras a las diferentes comisiones regionales. 

El siguiente cuadro muestra el número de participantes por 
año: 

AÑO 

1984 
1985 
1986 
1987 
1988 
1989 

N2DE PARTICIPANTES 

213 
292 
524 
340(*) 
473(*) 
627(*) 

(*) A partir del año 1987 llegan a la fase nacional del Concurso 
una selección de los dibujos y pinturas presentados a los con­

cursos regionales. Por eso las tres últimas cifras de este cuadro 
representan solo un parte del número total de participantes del 
Concurso. · 

La formación de corms10nes en varias partes del país; la 
utilización de diferentes espacios y medios de comunicación pa­
ra convocar a los Concursos Regionales; la recurrencia a los me­
dios de comunicación masiva de alcance nacional; la periodici­
dad de las convocatorias y la circulación de las Muestras Ambu­
lantes y otros materiales que han permitido que este certamen 
"se vaya haciendo conocido", son algunas de las razones que 
explican este progresivo incremento. 

Pero, ¿cómo explicar la creciente participación de estos últi­
mos años, cuando aun los más optimistas pronosticaban la dis-
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minución del número de concursantes, dada las durísimas con­
diciones que estos sectores tienen que afrontar como consecuencia 
de la crisis económica y de la violencia política, que tienen 
como principal escenario las zonas rurales? ¿Cómo entender el 
hecho de que un buen número de los cuadros, provengan de las 
zonas más pobres y convulsionadas del país? Creemos que la 
respuesta a estas interrogantes tiene.mucho que ver con la tradi­
ción cultural de estos pueblos, y con el hecho de que en los 
momentos en que se cierran todas las vías y espacios, crece la 
necesidad de dialogar con "otros" para contar lo que se siente, se 
vive y se anhela. 

Lo cierto es que en estos años nos han hecho llegar sus dibujos 
y pinturas hombres y mujeres de las más diversas ocupaciones3 y 
edades, con el deseo de participar no sólo para ganar un premio 
sino para comunicar a sus otros hermanos campesinos y al con­
junto de la sociedad sus conocimientos, costumbres, problemas y 
esperanzas. 

De ello nos hablan en sus obras y en las cartas que las 
acompañan 4. 

"Desde el primer momento que escuché, le dije mi ma­
rido que yo iba a participar, pero él me dijo: 

Que vas a ganar tú ... ! Y yo le respondí: No me importa, 
pero quiero participar. Bueno, pero después él se conven­
ció y me ayudó a hacer el dibujo". 

Marina Bardales Andrade 

Loreto, V Concurso 

Animados por este deseo de "comunicarse", y combinando la 
creación de sus obras con el trabajo diario para la subsistencia, 
emplean todo tipo de recursos y materiales, utilizando, algunos 
por primera vez, el dibujo y la pintura para dar un testimonio de 
sus vidas. 

''He pintado con pinturas extraídas de los cerros, o sea de 

la madre tierra en que vivimos los peruanos. Por prime­
ra vez he descubierto esta mina de pintura en mi pueblo, 
San Miguel, y para mayor probabilidad aquí envío la 
muestra de pinturas minerales que se prepara con goma 
derapote" 

José Espíritu Tafur 
Cajamarca, 11 Concurso 

Participan también aquellos que tienen un mayor dominio de 
"este viejo y nuevo lenguaje",5buscando, en el Concurso, un espa­
cio para continuar trabajando y para lograr el reconocimiento ar­
tístico para sus obras. Tenemos noticias de algunos concursantes 
que al saber que sus obras han sido reconocidas se han animado a 
continuar trabajando. Es el caso del señor José Espíritu Tafur, 
quien ganó el II Concurso con una pintura elaborada con tintes na­
turales. Don Espíritu, rondero del caserío de Cumbe, Chonta­
bamba (Bambamarca-Cajamarca), nos contó, a su paso por Lima~ 
que, motivado por esta experiencia, había enseñado a un grupo 
de campesinos de su comunidad el empleo de tintes naturales so­
bre el papel. Ello explica que al III Concurso hayan llegado 
varios cuadros de esa zona pintados con la técnica que don José 
Espíritu les enseñara. 

El conocer lás diferentes motivaciones y expectativas de los 
concursantes nos ha ido comprometiendo a buscar nuevas y va­
riadas formas de difundir sus trabajos, y a preguntarnos por nues­
tras reales posibilidades para apoyar a las personas interesa­
das en continuar trabajando en este campo. 

Hemos dado ya algunos pasos en este difícil camino, difun­
diendo sus obras y abriendo el Concurso, en este último año, a to­
dos aquellos que tienen un mayor conocimiento del dibujo y la pin­
tura. En esa misma línea está la propuesta de realizar talleres 
de dibujo y pintura con los participantes, y el interés que han de­
mostrado comisiones como la del Cusco por conocer y difundir los 
estilos pictóricos regionales y el empleo de recursos naturales. 



Los especialistas en esta materia -el "arte" popular cam­
pesino- nos dicen que estas creaciones manifiestan el sentir de un 
pueblo, de la colectividad. Este valor de lo colectivo, que po­
demos observar en algunos de los trabajos presentados, nos hace . 
pensar, tanbién en las obras elaboradas por varios autores para 
trasmitir un solo mensaje. 

Nos vienen a la memoria los cuadros de Puno, donde figuran 
como autores la comunidad, o un grupo de familia; los de Huan­
cavelica y Cajamarca, trabajados por clubes de madres, y los 
múltiples cuadros elaborados por padres e hijos, esposos, grupos 
de jóvenes, etc. En estos casos la creación se convierte en un es­
pacio de intercambio de ideas y sentimientos para seleccionar 
temáticas, imágenes, materiales, etc, y relatar las vivencias 
comunes que los implican. 

Si bien estas modalidades de participación no son genera­
lizadas, creemos que merecen una mirada especial, ya que nos 
brindan nuevos elementos para comprender cómo se asume el Con­
curso, al tiempo que nos plantean el reto de diseñar esta acción 
contemplando tanto las expectativas como el significado y las 
diferentes formas de participación. · 

Especial reconocimiento merece la presencia de la mujer en 
el Concurso, simbolizada en la obra de Santiago Rudas Gutié­
rrez-Cajamarca, como la madre tierra, la pachamama. Mujeres 
de todas las edades han concursado a lo largo de estos años, dán­
donos su propia versión del papel que desempeñan en el trabajo 
cotidiano en el campo, de sus problemas, organización y anhe­
los, hecho bastante significativo en un país como el nuestro, 
donde la mujer campesina es doblemente silenciada y margi­
nada. 
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Má.s allá de un concurso 

Son varias las razones que nos llevan a pensar y sustentar 
apasionadamente ante los miembros de la Comisión Organi­
zadora que todo va más allá de un concurso. Una de ellas -sin 
lugar a dudas la más importante- es el hecho de que el Concurso 
se ha constituído en un canal a través del cual cientos de cam­
pesinos pueden hablar de sus vivencias y su realidad utilizando 
sus códigos y símbolos. 

Esta afirmación no se sustenta en la opción de los organiza­
dores, sino que responde a las demandas de los mismos partici­
pantes, quienes nos interpelan y reclaman para que este certa­
men se convierta en un espacio real de comunicación, al manifes­
tar que una de las principales motivaciones que han tenido para 
enviar sus trabajos ha sido la de dar a conocer sus costumbres, su 
vida. 

De ahí que una de las grandes tareas que tenemos es la de 
difundir las obras presentadas, y propiciar el diálogo y encuen­
tro entre campesinos de diferentes partes del país y entre públi­
cos, sectores y propuestas diferentes. 

Con estos objetivos, en estos seis años se han realizado accio­
nes de difusión, comunicación y educación popular que no sola­
mente han recorrido las diferentes fases del concurso, sino que 
también se han desarrollado a lo largo de todo el año, dándole, 
así continuidad y permanencia a esta actividad. 

De esta manera, la difusión de los resultados y los actos de 
premiación se han convertido en momentos privilegiados para 
dar a conocer las voces de los participantes, para propiciar un 
encuentro entre los mismos e incentivar el debate y reflexión so­
bre la problemática cultural y el universo de sus representacio­
nes gráficas y pictóricas. 

El desarrollo de esta labor ha implicado la utilización de 

medios de comunicación masiva (afiches, programas radiales y 
en televisión, periódicos y revistas de circulación nacional, 
etc.), de micromedios (folletos, volantes, etc.), así como la pre­
sencia en espacios de encuentro y comunicación campesina (asam­
bleas comunales, ferias, fiestas patronales). 

Los informes del VI Concurso, que se presentan a continua­
ción, dan cuenta de este trabajo. Sin embargo, queremos resaltar 
que la conjunción de esfuerzos entre los diferentes agentes invo­
lucrados y el diálogo que hemos entablado nos han permitido 
ensayar una estrategia de comunicación que ha ido integrando lo 
nacional y lo regional, combinando espacios de comunicación y 
medios, y entre éstos los masivos y los alternativos. 

La experiencia se ha visto enriquecida con el aporte creati­
vo de las Comisiones Regionales, que nos dan muestras -una vez 
más- de la riqueza y diversidad cultural de nuestro país. Así, 
los afiches y los volantes de convocatoria han sido elaborados 
incorporando personajes, motivos y escenas de la iconografía 
campesina local; al mismo tiempo, los actos de premiación se 
convirtieron en festivales artístico-culturales. 

Con la premiación cerramos el certamen y abrimos una nue­
va fase de trabajo cuyos ejes centrales son la circulación de los 
dibujos y pinturas y el debate sobre las temáticas que subyacen a 
estas expresiones. Con estas perspectivas, en estos años se han 
desarrollado las siguientes acciones: 

Elaboración y exposición de Muestras Nacionales Ambulan­
tes en plazas públicas, locales comunales, eventos campesi­
nos, salas de exposiciones de instituciones culturales, etc? 

Producción y difusión de materiales con los dibujos y pin­
turas recibidos (afiches, almanaque foto-palabra, ayudas 
visuales, postales, etc.). 
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