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La presente investigacion examina la obra de dos de los pinto-
res peruanos mas importantes del altimo siglo: Victor Huma-
reda y Enrique Polanco. La aproximacion al trabajo de ambos
artistas sobre la ciudad se baso en el analisis de sus obras mas
representativas, las que retratan una Lima que no es estatica,
pareja o definida, sino llena de contrastes, superposiciones y
con multiplicidad de habitantes. Lima habla de muchas cosas
al mismo tiempo, se expresa y muestra de lo que esta consti-
tuida realmente. El urbanista planifica la ciudad, interviene en
su crecimiento, en su densidad, en su disposicion, pero esta
se revela y da giros contrarios, crece por donde encuentra
paso y no deja de moverse. Se comporta como un sistema
complejo y difuso. Estudio elaborado en el Taller de Investiga-
cion dirigido por Wiley Ludeia en el 2007.

1. ARTE Y CIUDAD

La percepcién del individuo hacia la
ciudad esta fntimamente ligada a su
experiencia con la misma. Esta aglo-
meraciéon de poblacién, originaria del
tenémeno de la modernidad y la in-
dustrializacién, ha ido evolucionando
a través de los afios, tanto de manera
espontdnea como planificada, lo que
ha ocasionado a su vez una serie de
conflictos que hacen la ciudad lo que
es: un fenémeno complejo y muchas
veces inmanejable.

Todos los cambios atravesados por la
ciudad han estado cargados siempre
de historia, actores, habitantes y de
proyectos individuales y colectivos.
El registro de estos cambios ha sido

manejado de manera multidisciplina-
ria pues justamente la ciudad es objeto
de estudio desde distintos puntos de
vista: urbanos, sociales, politicos y; en
este caso, artisticos.

El término imagen puede ser retrata-
do como una de las caracterfsticas mas
importantes y destacadas de una obra
a nivel visual. Sin embargo, el proceso
de su produccién puede estar referido
a multiples variables, que pueden re-
sultar del proceso mental individual
del artista o de su experimentacién
con impulsos externos.

La imagen, si bien puede ser producto
de una reproduccién literal de la rea-
lidad, siempre lleva consigo un tras-
fondo, una indole ambigua de lo que el
autor quiere decir con ella.

Izquierda: la ciudad mostrada a través de la pintura. E. POLANCO, LOS REINOS DE ESTE MUNDO (S/F).



Arquitectura colonial en sus pinturas.

V. HUMAREDA, EL RESTAURANTE (S/F). Oleo sobre tela. 80 x 60 cm.

“La historia de la ciudad moderna a
través de los artistas y los arquitectos
es la historia de un didlogo de sordos
entre artistas y urbanistas; unos se en-
focan en las contradicciones de la ciu-
dad moderna, sefialando con el dedo
el arbol que esconde el bosque de la
ciudad racional perfecta; los otros es-
tdn prestos a tomar la ciudad como
una espacio de experimentacién y de
conquista para modelarla a su imagen
y semblanza”. (Ramoneda en Dethier,
1994, p. 15).

Las primeras imdgenes, cargadas de
miseria y opulencia a partir del origen
de la ciudad industrial, fueron denun-
ciadas por artistas, escritores y fil6-
sofos. Esta reaccién ante el fenémeno
migratorio no podfa ser contenida.
Gustave Doré, en la pintura Over

London by Rail (1872) ya denuncia-
ba el horror de las calles de Londres.
A pesar de reflejar la gran cultura y
prosperidad tenfa en sus sombras una
poblacion llena de miseria y enferme-
dad. Sus ilustraciones nos muestran
las condiciones de vida de estas po-
blaciones que habitaban en viviendas
tugurizadas construidas para la masa
de obreros. Toda la monotonia repre-
sentada en las lineas verticales equi-
distantes de los pequefios patios que
servian como tnica area de recreo.

En la segunda mitad del siglo XIX,
el Bar6n Haussman es responsable de
los ambiciosos proyectos que trans-
forman la capital francesa en la mds
moderna y poderosa metrépoli euro-
pea de todos los tiempos. Paris se con-
vierte en lugar predilecto para los pin-
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tores impresionistas. Desde Edouard
Manet a Gustave Caillebotte, desde
Pierre Auguste Renoir hasta Calmille
Pissarro, la nueva Parfs era escogida
como el dltimo recurso de inspira-
cién para muchos de los pintores mas
importantes de la época. Ademds de
las vistas generales de la ciudad de
Paris por las que los impresionistas
eran atraidos, los nuevos elementos
de la ciudad moderna y en especial
los referidos al mundo ferroviario,
se convirtieron en parte central de
la iconografia impresionista. Sobre
todo la Estacién Saint-Lazare fue
escenario predilecto de la represen-
tacién de los cambios que estaban
aconteciendo en la ciudad.

A inicios del siglo XX las imagenes
del hombre dentro de este paisaje ma-
terializado empiezan a tornarse més
positivas e idealistas. El individuo em-
pieza a convivir con la modernidad y
sus automéviles, bulevares y edificios
pintorescos, lo acompafian remplazan-
do como fondo a los paisajes naturales
romanticos que ya no formaban parte
de la vida cotidiana.

La aceleracién en la dindmica urbana,
significé6 también un impulso, un es-
timulo hacia la representacién de la
misma. Ademds, se trataba ahora de
un estimulo colectivo que podfa llegar
a las masas. De aqui que resultan los
afiches como medio de comunicacién
masivo. Toulouse-Lautrec representa
en ellos, mediante coloridas imagenes,
la nueva vida en la ciudad.

Sin embargo, una vez mads, esta vi-
sién urbana se torné oscurecida por
el inicio de la Primera Guerra Mun-
dial. George Grosz en su pintura Die
Grosstadt (Metrépolis) de 1917, des-
cribe la violencia, el horror y a una so-
ciedad desorientada tras la convulsién
dada en el Berlin de la época. Hacia la
regeneracién, después del periodo bé-
lico, existe un momento en que la his-
toria de la ciudad se confunde con la
historia del arte, y es que nace la Bau-

haus como fundacién reformadora de
las ensefnanzas artisticas de la época.
Aqui confluyeron el disefio, el arte y la
arquitectura de la época, siendo tam-
bién la ciudad objeto de experimenta-
cién. En el camino de la abstraccién en-
contramos la figura de Piet Mondrian,
luego de emigrar de los Estados Unidos,
crea una original versién de Nueva York
en “Broadway Boogie Woogie” de 1942.
Aqui la ciudad moderna precisa, rectan-
gular, cuadriculada, vista desde arriba y
desde todos sus lados, es simplificada a
su minima expresién mediante recua-
dros y lineas que nos siguen contando
cémo la ciudad va transformandose.

A partir de la segunda guerra mun-
dial, la ciudad fue centro nuevamen-
te del desarrollo de conflictos. La
reconstruccién y restauraciéon de las
ciudades europeas determinaron en-
tonces un manejo politico de lo que
significaba la imagen de la ciudad tal
cual era recordada, como si nunca hu-
biera ocurrido nada.

Los artistas ya no podian ser conside-
rados simples visionarios de la ciudad,
sino que ahora cumplfan un papel fun-
damental en la evolucién de la ciudad
y el futuro de la misma. A través de
su obra denuncian la realidad que los
rodea y hacen de conocimiento pu-
blico, una vez mas, ayudados por los
medios de comunicacién, su reaccién
ante el fenémeno urbano. El culto a
la imagen urbana registré a nivel ar-
tistico no solo los inicios catastréficos
que avizoraban una realidad negativa
y de miseria, sino también las visiones
de progreso, de evolucién hacia lo que
serfa un futuro venturoso de la ciudad.

“Los arquitectos y artistas no tienen
la misma conclencia de ciudad, ni
tampoco tienen la misma responsabi-
lidad sobre ella. Los primeros mucho
més que los segundos, se enfrentan a
la pesada materialidad de la ciudad, y
como lo llamé Baudelaire a su deses-
perante fragilidad ” (Barre en Dethier,
1994, p. 12).



2. ViCTOR HUMAREDA

Victor Humareda nace el 6 de marzo
de 1920 en Lampa, Puno. En 1939 in-
gresa a la Escuela Nacional de Bellas
Artes, donde estudié tres meses. Sin
embargo, no pudo continuar sus estu-
dios por falta de recursos econémicos
hasta 1941, que oficializa su estadfa y
egresa en 1947. En 1950 realiza un
viaje a Buenos Aires, becado durante
tres afios, en la Escuela Superior de
Bellas Artes Ernesto de la Cércova.
En 1952 regresa a Lima y dos afios
después se instala en la habitacién
283 del hotel Lima, en el distrito de
La Victoria.

En este cuarto, de 12 metros cuadra-
dos, instala su taller de trabajo, con-
tando con tan solo una ventana, una
cama para descansar, un caballete, una
mesa y un cofre para sus instrumen-
tos. Ademds, estaba acompaniado de
reproducciones de obras clésicas de ar-
tistas como Toulouse Lautrec, Picas-
so, Goya, Greco, Gauguin, Van Gogh,
Daumier y Rembrandt.

A las afueras del hotel, los lustrabotas
y empleados le tenfan mucho carifio,
pues constitufa un personaje recono-
cido y respetado. Lo que no encon-
traba en su habitacién, lo hallaba en
el teatro, en la musica y en las muje-
res. Humareda era muy conocido por
frecuentar prostibulos y bares, encon-
trando justamente a los personajes
que le interesaban, siendo representa-
dos en sus obras.

“La pintura no te da tiempo para vivir
esa vida de hogar, soy asf y ese hotel
me da las facilidades para poder pin-
tar, con toda la tranquilidad posible,
no puedo vivir de otra forma, los colo-
res son muy caros, las telas, estoy con-
tento con vivir asi. Ademads si viviera
de otra forma ya no serfa Don Victor
Humareda”. (Schwarz, 1989, p. 8).

En 1966 Humareda viaja a Europa.
Parte del Callao el 28 de setiembre en
el vapor Donizzettim, llega el 20 de

octubre a Barcelona y el 22 de octu-
bre a Paris, donde permanece un mes.
A su retorno en el Callao, Humareda
expresa la siguiente frase: “Tacora es
mejor que Paris”. Habia regresado
desilusionado, porque no encontré el
Parfs que habfa concebido en su mente
a partir de las obras que tanto habfa
admirado de los pintores europeos.

“Muy caro era Parfs para mi, pero muy
hermosa. No pude ir al Teatro ni a los
conciertos, ni donde las chicas. Yo di-
bujaba para entenderme con la gente,
para decirles que me traigan una man-
zana yo les dibujaba una manzana (...)
es muy angustioso estar en un pafs ex-
tranjero y no saber el idioma ni tener
plata”. (Schwarz, 1989, p. 9).

Humareda continué su carrera man-
teniendo siempre esa imagen extrava-
gante y rebelde, siendo constantemente
criticado por el estilo de vida que lleva-
ba. El 16 de noviembre de 1986 inicia
lo que iba a ser el cuadro La Quinta
Hereen de noche, por encargo del Mu-
seo del Banco Central de Reserva del
Pert, concluyéndolo el 18.

El miércoles 19 sufre una hemorragia,
debe ser internado de emergencia. La
madrugada del 21 de noviembre de
1986, Victor Humareda fallece, dej6
valiosas obras de arte, y fue reconoci-
do como uno de los més importantes
pintores de la historia del arte perua-
no.

2.1.Obra

La obra del pintor Victor Humareda
estd ligada directamente a su vida y a
su experiencia con la ciudad. Las imé-
genes que Humareda reproduce tienen
el mismo caracter tétrico y solitario de
la vida que él llevaba dfa a dfa, y es-
tdn acompafiadas de personajes reales
o ficticios que se desenvuelven en un
escenario urbano oculto y marginado.

Mientras Humareda recorria las in-
mediaciones del hotel donde vivia,



establecia relaciones estrechas con las
personas que por ahf circulaban y tra-
bajaban. Frecuentaba cafés y bares, en
busqueda de sus amantes, en aquellos
lugares que le servirfan de escenario
de encuentros amorosos y que termi-
narfan plasmados en sus pinturas.

El lugar donde Humareda escogié
vivir, el Hotel Lima, ubicado en una
zona deteriorada de la ciudad, signifi-
c6 el punto de partida mediante el cual
Humareda percibfa la ciudad como un
conglomerado cadtico, inmanejable,
complejo y sobre todo sombrio. Y sin
embargo Humareda amaba esa ciudad.
En ella encontraba el significado de su
trabajo, aquello que volcarfa luego en
sus bocetos y pinturas.

Pero sa qué clase de personajes les
presta atencién Humareda? Pareciera
que Humareda transfigurara las figu-
ras de aquellos con los que tuvo con-
tacto, dentro de su escena surgfan no
solo mujeres de la calle, corridas de
toros, peleas de gallos, procesiones,

Espacios definidos y de escala peatonal.
V. HUMAREDA, IGLESIA DE SAN FRANCISCO (S/F). Oleo sobre tela. 60 x 80 cm.

danzas y hombres embriagados en ba-
res y cantinas, sino también, quijotes,
brujas, caballos espantados, calaveras
y mdscaras. Estos tltimos personajes,
no necesariamente reales, pueden ser
considerados versiones derivadas de
lo que Humareda encontré a su paso.

Con un denominador comdin, estos
personajes pertenecen a un mundo
distanciado y sin fortuna, con un cli-
ma de desgracia y mal vivir. Huma-
reda fue criticado por ser un personaje
mds de sus pinturas, por comportarse
como lo hacfa, girando en torno a la
angustia y soledad. Muchas veces fue
rechazado por la critica y su traba-
jo no fue valorado en aquel entonces
como se debfa.

Desde su habitacién, lugar donde tam-
bién desarrollaba su trabajo, Humare-
da estableci6 claramente una imagen
de lo que significaba llevar su nombre.
Un ambiente lagubre, desordenado,
cubierto de telarafias y de pintura des-
parramada. Ese era Victor Humareda,



y él estaba orgulloso de serlo. Con
su imagen desalifiada no permitfa si-
quiera que le limpiaran la habitacién.
Querfa vivir en su propio castillo y
sabfa que era parte de su personaje.

Respecto a sus colegas, jamas dio cri-
tica alguna. Solfa evadir las preguntas
del trabajo del resto, pues no querfa
tener enemigos.

“Pinté ‘El mitin’, ‘El toque de queda’,
‘La noche de los generales’ y otros
cuadros para expresar un estado, un
momento donde vivo, un estado de
angustia —yo reflejo mis estados de
angustia— con la misma emocién que
sinti6 Goya cuando la invasién napo-
leénica. Yo tengo mas de Goya que de
los expresionistas alemanes”. (Velaz-
quez, 1994, p. 55).

Humareda rechazaba el encasilla-
miento de los criticos de pintura al ca-
talogarlo como pintor expresionista.
Si bien su trabajo podfa tener carac-
terfsticas de esta corriente, el pintor
preferfa mantener un carécter tnico y
personal. Mucho més importante que
hablar de una corriente, a él le intere-
saba abordar la técnica, y sobre todo la
técnica del color.

“Los expresionistas buscan plasmar
sus sentimientos deformando la rea-
lidad. Déndole mucho maés color,
exagerando las formas, acentuando
el cardcter de los personajes. De los
expresionistas —no sé si es expresio-
nista— me gusta James Ensor. Yo
no busco ser expresionista, ni he
pretendido serlo. Es una manera de
mirar de los criticos, pero no, no me
han retratado, no han dado conmi-
go”. (Velazquez, 1994, p. 65). Y por
supuesto recalcaba:

“Dominar el color es un norte en mi
vida, es un faro, como gufa a un puer-
to. Sin dominio del color no hay pin-
tura y la pintura no es solo color, es
forma, es armonia, es composicién, es
dibujo y también es realidad. Pero es
una realidad que tengo que sentirla,

que tiene que gustarme”. (Veldzquez,
1994, p. 63).

La mayoria de los bocetos de Humare-
da retratan la arquitectura colonial de
la ciudad, como afiorando el roman-
ticismo de la Lima de esa época. Una
vez mas el pintor se encontraba en la
basqueda de espacios que lo remonta-
ran a otro tiempo. Humareda queria
sentirse en su Parfs sofiado.

No pinta paisajes abiertos o de gran
escala, méas bien busca enmarcarse
dentro de espacios definidos y de es-
cala peatonal. Estas imagenes llenas
de plazuelas con faroles, rodeadas de
edificios con balcones coloniales, defi-
nen la escala con la que Humareda se
sentfa tan a gusto.

El espacio conformado y definido. Sin
embargo estos espacios de escala ur-
bana humana y acogedora parecfan ser
pensados para un peat6én ausente. Mu-
chas veces las plazuelas de Humareda
son vacfas, parecieran carecer de vida
y més bien muestran la soledad, ca-
racteristica de los cuadros del pintor.

Ademas de tener la imagen romanti-
ca de la ciudad, Humareda avizoraba
el futuro de la misma. Dentro de sus
bocetos pueden encontrarse imagenes
de lo que él llama “Casas en los cerros
de Lima”. Se trataba de los primeros
asentamientos humanos de la capital,
antes de la explosién demografica de
la que ya Polanco, su sucesor, serfa
testigo.

Unos pequeifios volimenes cuadrados
e incomparables a las grandes y de-
talladas construcciones coloniales del
centro histérico, aparecen desperdiga-
dos dentro de una topografia borrosa.
Humareda traza ademas las escalina-
tas que hacen entender la moviliza-
cién de sus habitantes hacia la dificul-
tosa tarea de llegar a casa.

Estas imagenes de los afios cincuenta,
podrian ser comparadas con cualquie-
ra de los asentamientos humanos que



El buque, uno de los edificios mas representativos de Barrios Altos.
E. POLANCO, PAISAJE URBANO (2002). Oleo sobre tela. 70 x 100 cm. Coleccién particular.

hoy en dia existen en la urbe y que
ya son parte del imaginario colecti-
vo de Lima. Humareda ya se habfa
dado cuenta de la importancia que
cumplia este tejido sinuoso y no pla-
nificado dentro del testimonio que
implicaba su trabajo.

3. ENRIQUE POLANCO

Carlos Enrique Polanco Carvajal nace
en 1953 en Lima. Sus estudios esco-
lares los realiza en el colegio Cham-

pagnat. No se puede definir en qué
£

momento exacto Polanco empieza a
pintar. Durante su nifiez no fue muy
constante en el desarrollo de su talen-
to. Al salir del colegio trabaja de dibu-
Jante en geologfa por un afio. Es ahf

donde Polanco se entera de la ten-
cia de la Escuela Nacional de Bellas
Artes a la que postula en 1975.

La Escuela se situaba en Barrios Al-
tos, en el centro de Lima. Para él, sig-
nific6 todo un descubrimiento, pues
hasta ese entonces su visién de Lima
habia sido como la de muchos de no-
sotros, una visién limitada a unos
cuantos distritos de la ciudad. Polan-
co descubre Barrios Altos y empieza
a crear conciencia sobre Lima. Es aqui
donde nace su interés por ese mundo
desconocido que poco a poco iba em-
pezando a comprender a través del
contacto directo con sus personajes,
con el infinito recorrido de sus calles y
la quietud con la que se establecia para
pintar las primeras acuarelas.







“En mi época de estudiante en Bellas
Artes he recorrido Lima, he pintado
mucho acuarelas en las calles. Te
hablo de los afos 76 a 79, cuando
Lima ya empezaba a convertirse en
el monstruo que es ahora”. (Luna
Victoria, 1992, p. 163).

Una de las mayores influencias del ar-
tista fue conocer a Victor Humareda.
Polanco lo conoce justamente en 1975
en la Escuela de Bellas Artes, y esta-
blece una estrecha relaciéon de amistad
que durara hasta el deceso de tan im-
portante artista peruano.

Su relacién era bastante intima. Po-
lanco menciona mdas de una vez las
largas conversaciones entabladas en
restaurantes del centro de Lima, y en
las religiosas visitas que hacfa dos ve-
ces por semana al hotel Lima. No solo
hablaban del arte, hablaban de la vida
y compartfan vivencias. Y Humareda
terminé trasladdndole toda la expe-
riencia que tenfa a lo largo de su ca-
rrera. Polanco lo observaba pintar y
aprendfa de él y de su vida. Compar-
tfan una taza de manzanilla en el hotel
y Humareda pagaba la cuenta, lo que
le significaba un gran sacrificio en su
condicién de artista marginado.

Seguin Contreras (2006), en los afios
ochenta los estudiantes de arte tenfan
pocos ingresos y por ende llevaban
una vida muy ajustada, en este con-
texto Humareda vivia de sus pinturas
por lo cual las personas se solfan apro-
vechar de su situacién. Era muy dificil
obtener un cuadro obsequiado por ‘el
maestro’, pero todas las dificultades
pasaban por alto y reforzaban aquella
amistad entre estos dos personajes, en
palabras de Polanco: “Mi deuda con él
es mas humana que pictérica”.

En 1984 Polanco es becado en estu-
dios de posgrado por el gobierno Chi-
no. Viaja hacia el Instituto de Artes
de Pekin sin una visién muy clara de
la cultura a la que iba a enfrentarse.
En 1984 en el Pert se sabfa muy poco

de China, salvo por algunas revistas
encontradas en el centro de Lima. Su
experiencia en ese sentido fue intensa
y de gran descubrimiento.

La tendencia y tematica elegidas ya
desde el inicio de su obra fueron refor-
zadas y enfatizadas por los distintos
componentes del arte pléstico chino.
A su regreso al Pert, Polanco sigue
desarrollando la pintura con la que se
inicié. Aunque muchos pensaban que
la influencia china harfa que su traba-
Jjo se enfocara en la tradicién cultural
de este pafs, Polanco retomé el tema
esencial de su pintura: Lima.

3.2 Obra

Enrique Polanco es reconocido como
uno de los principales exponentes de
la pintura urbana limefia. Desde sus
inicios ha volcado toda su temdtica en
esta ciudad en su trabajo, de donde ha
sabido reinterpretar el significado de
una Lima a color. Un importante refe-
rente para él fue su época de estudian-
te en Bellas Artes cuando realizaba
muchisimos trabajos en acuarela y le
sorprendfa Lima a la que vefa conver-
tida en una enorme ciudad que pronto
adquiri6 las caracterfsticas actuales.

Polanco tuvo la predileccién de re-
tratar lugares de la ciudad represen-
tativos de lo colonial, lo republicano,
lo limefio, situacién similar a la que
se enfrenté Humareda también en su
pintura urbana. Esto gracias a las vi-
sitas continuas al pintor que harfan
que Polanco tuviera contacto con los
mismos escenarios urbanos que sus-
citaron el trabajo de su maestro. Pero
Polanco ya se encontraba en un nuevo
contexto, en una Lima distinta y en
un proceso de cambio urbano encabe-
zado por los fenémenos migratorios
de la época.

“Los afios siguientes, 1976 y 1977 deci-
dimos salir a pintar a la calle. En la es-
cuela nos mandaban pintar el bodegén
de las flores y lo demas pero nosotros

Izquierda: Polanco volcé la tematica de sus cuadros a representar el paisaje urbano limefio.
E. POLANCO, PAISAJE URBANO (1994). Técnica mixta sobre nérdex. 100 x 70 cm. Coleccién particular.
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Polanco inserta personas en sus cuadros a modo de fotografias.
E. POLANCO, AUTORRETRATO EN EL CALLAO (2003). Oleo sobre tela. 150 x 200 cm. Coleccidn particular.

preferfamos pintar las calles in situ. Asf
fue que recorrimos todo el Rimac y Ba-
rrios Altos pintando acuarelas. Pienso
que alli es cuando verdaderamente
aparece Lima ante mf. Me fascina, me
cautiva. Y la tomo como tematica. Es
una temadtica recurrente en mi obra”.
(Polanco, 2004, p. 33).

En la conferencia realizada en junio del
2007 en la Facultad de Arquitectura
de la Pontifica Universidad Catélica se
proyecté el documental realizado por
Francisco Salomén acerca del trabajo
de Enrique Polanco. El video toma
justamente este recurso de contras-
te de color, para mostrar escenas en
blanco y negro en las que sale Polanco

trabajando y hablando. Estas escenas
se contraponen a otras filmadas en la
calle, que se transforman y tornan a
todo color. Esa misma transformacién
proyectada en el documental es la que
ejercita Polanco interiormente cuan-
do decide pintar Lima. Pareciera que
él, a partir del paisaje urbano limefio
esencialmente gris, tuviera el impul-
so de llenar de colores contrastantes
esos volimenes y vacios que dan lugar
a una nueva significacién de la ciudad.

Su viaje a China le sirvié como en-
cuentro de una cultura totalmente
desconocida para él. Se vio fascinado
e influenciado por las expresiones ar-
tisticas y culturas de ese pafs. La te-



madtica china privilegiaba los paisajes
naturales, cielos y montaiias, que si
bien eran ausentes y contrastantes al
trabajo de Polanco, constituyeron el
aprendizaje de lo cldsico y lo tradicio-
nal de la cultura oriental. Del mismo
modo el trabajo de la linea y el dibujo
maravillosamente desarrollados en el
arte chino, significaron un gran valor
y admiracién en el pintor.

Sin embargo, uno de los atributos a
los cuales Polanco le presté un par-
ticular interés fue el silencio y sus
significados. El silencio, como deno-
minador de su experiencia en China,
iba en contraste con la ciudad de don-
de este peruano procedia: una Lima
ruidosa y cadtica.

De tener unas pinturas expresionistas
rabiosas, altamente efusivas, como un
grito inquietante, Polanco capta esa
calma oriental, pero sin perder nunca
la vitalidad, el color y mucho menos la
tematica inicial urbana.

Se produce més bien una consolida-
cién de su obra, manteniendo todas
las caracteristicas representantes
de su busqueda inicial, combinadas
con los nuevos hallazgos del silen-
cio y calma chinos.

“La teorfa del silencio es uno de los
pilares del arte oriental. Si comparas
un cuadro mio de 1980 con uno del
2004 tienen la misma fuerza cromaéti-
ca pero como que hay algo mas filosé6-
fico, es mas silencioso pero no por eso
deja de decir cosas. A eso me refiero”.
(Polanco, 2000, parr. 2).
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